UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS

PARODIAS DE PARODIAS:
APROPRIACOES DA OPERETA NO TEATRO BRASILEIRO (1868-1877)

Rodrigo Cézar Dias

Porto Alegre

2023



PARODIAS DE PARODIAS:
APROPRIACOES DA OPERETA NO TEATRO BRASILEIRO (1868-1877)

Rodrigo Cézar Dias

Tese apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Letras da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul como requisito parcial

para a obtencao do titulo de Doutor em Letras.

Orientador: Prof. Dr. Antonio Marcos Vieira

Sanseverino

Porto Alegre

2023



CIP - Catalogagao na Publicagao

Dias, Rodrigo Cézar

Parbédias de parddias: apropriacdes da opereta no
teatro brasileiro (1868-1877) / Rodrigo Cézar Dias. --
2023.

269 f.

Orientador: Antdénio Marcos Vieira Sanseverino.

Tese (Doutorado) -- Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Instituto de Letras, Programa de
P6és-Graduacgdo em Letras, Porto Alegre, BR-RS, 2023.

1. Francisco Correia Vasques. 2. Arthur Azevedo. 3.
Pardédia. 4. Opereta. 5. Teatro musicado. I.
Sanseverino, Antdénio Marcos Vieira, orient. II.
Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geragédo Automatica de Ficha Catalografica da UFRGS com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).




Rodrigo Cézar Dias

PARODIAS DE PARODIAS:
APROPRIACOES DA OPERETA NO TEATRO BRASILEIRO (1868-1877)

Tese apresentada ao Programa de POs-
Graduacdo em Letras da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul como requisito parcial

para a obtencdo do titulo de Doutor em Letras.

Porto Alegre, 17 de abril de 2023.

Resultado: Aprovado.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Antdnio Marcos Vieira Sanseverino

Instituto de Letras — Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Profa. Dra. Elizabeth Ferreira Ribeiro Cardoso Azevedo
Escola de Comunicacéo e Artes — Universidade de S&o Paulo

Profa. Dra. Larissa de Oliveira Neves
Instituto de Artes — Universidade Estadual de Campinas

Profa. Dra. Regina Zilberman
Instituto de Letras — Universidade Federal do Rio Grande do Sul



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao Instituto de Letras e ao Programa de Pos-Graduacdo em Letras da UFRGS
pelo apoio institucional e pelas oportunidades que me foram proporcionadas ao longo
dos doze anos em que estive vinculado a Universidade. Agradeco ao corpo docente, aos

técnicos, aos colegas e aos trabalhadores terceirizados.
A CAPES, pelo apoio institucional e financeiro.

A Universidade de Coimbra, pelo suporte ao longo de minha pesquisa na instituicao e,
em especial, aos trabalhadores vinculados a Biblioteca Geral e a Biblioteca Central da

Faculdade de Letras, pela atencdo e presteza.

A Biblioteca Nacional e aos trabalhadores responsaveis pela conservacio e digitalizacio
dos periddicos disponibilizados na Hemeroteca Digital Brasileira. Estendo esse
agradecimento a diversos outros projetos e seus realizadores, como a Biblioteca
Brasiliana Guita e José Mindlin, Biblioteca Digital Luso-Brasileira, Bibliotheque
Nationale de France, Internet Archive e Jacques Offenbach au quotidien. Destaco,
ainda, o projeto Raros e Inéditos: dramaturgia brasileira do seculo XIX, coordenado
pelos professores Jodo Roberto Faria e Elizabeth Azevedo, que desempenhou papel

decisivo para esta pesquisa.

A professora Maria Aparecida Ribeiro, minha orientadora no exterior, pela
generosidade com que me recebeu, pelas conversas e pelas indica¢bes valiosas.
Agradeco, ainda, por toda a disponibilidade em me apresentar a cidade, em me auxiliar
nos tramites burocréaticos e em questdes praticas — incluindo a descoberta de um

apartamento com aluguel viével.

A professora Regina Zilberman, interlocutora fundamental para minha pesquisa desde a
graduacdo, que em muito contribuiu com esta tese e com minha trajetoria académica em

sentido amplo.

A professora Larissa de Oliveira Neves, cuja producio é referéncia incontornavel para
esta pesquisa, pelas indicagdes e sugestdes que me foram oferecidas no exame de

qualificagéo.

A professora Elizabeth Azevedo, pelos questionamentos instigantes acerca de minhas
comunicacgdes nas edi¢bes do simposio da ABRALIC Revisdo da historiografia teatral:



ler e reler fontes primarias, visdes criticas e juizos estéticos na dramaturgia, espaco de
troca muito importante para o desenvolvimento de minha pesquisa. Estendo o
agradecimento para as também organizadoras Maria Clara Gongalves e Fabiana Fontana

e para os pesquisadores que compartilham seus estudos no simposio.

Ao Anténio, pelo incentivo entusiasmado ao longo de mais de uma década de

orientacdo. Findo o vinculo institucional, fica a amizade.

Aos colegas do Letras na rede, pelas oportunidades de discussao e pelos momentos de

desafogo.

Ao Ismael e ao Thiago, pela parceria na pesquisa e no estagio de docéncia que
compartilhamos. Ao Luis, pelo didlogo que mantemos apesar dos desencontros
geogréficos. Ao Lud, por compreender minhas auséncias.

Ao Rafael, pela hospitalidade e pela gentileza. A Angélica, ao Italo e ao Karl, por esses

anos todos de conversa. A Denise, pela cumplicidade na pesquisa e nos bares.
A Flavia e ao Rogério, pelo acolhimento.

A Jucara e ao Sebastido, meus pais, pelo apoio incondicional. Pelo esforco em
proporcionar meios materiais e simbolicos para que eu tivesse acesso a possibilidades

que ndo estavam nos nossos horizontes.

A Bruna, pelas revisdes e sugestdes, pelo incentivo e por todo o amparo. Pela vida que

estamos construindo juntos e por me ensinar a sonhar. Te amo.



RESUMO

Ao longo do século XIX, o debate critico sobre o teatro brasileiro associou o0 sucesso de
publico de uma série de géneros do teatro musicado a decadéncia do “teatro nacional”,
narrativa que foi reproduzida e, nas Ultimas décadas, tensionada pela nossa
historiografia teatral. Destacam-se nesse conjunto de obras as parodias de operetas, que
adaptam libretos franceses para o cenario nacional. Diante desse quadro, proponho uma
investigacdo acerca desse modelo de apropriacdo, conjugando a analise detida das
parddias Orfeu na roca, de Francisco Correia Vasques, e Abel, Helena de Arthur
Azevedo, e um levantamento panoramico de obras congéneres encenadas entre as datas
de estreia dessas duas pecas (1868 e 1877, respectivamente). Para tanto, recorro ao
cotejo entre parodias e textos parodiados, a fim de observar as dinamicas de criacdo
envolvidas no procedimento de adaptacdo, e a pesquisa em fontes primarias, orientada
para o esfor¢o de reconstituir rastros da encenagdo e da recepcdo dessas obras nos

palcos fluminenses.

Palavras-chave: Francisco Correia VVasques. Arthur Azevedo. Parddia. Opereta. Teatro

musicado.



ABSTRACT

Throughout the 19™ century, the critical debate on Brazilian theatre associated the
public success of a series of musical theatre genres with the decline of the “national
theatre”, a narrative that was reproduced and, in recent decades, disputed by our
theatrical historiography. Standing out in this set of works are the parodies of operettas,
which adapt French librettos for the national scene. Given this situation, | propose an
investigation into this appropriation model, combining a detailed analysis of the
parodies Orfeu na roga [Orpheus in the countryside], by Francisco Correia Vasques,
and Abel, Helena, by Arthur Azevedo, and a panoramic survey of similar works staged
between the opening dates of these two plays (1868 and 1877 respectively). To do so, |
resort to the comparison between parodies and parodied texts, in order to observe the
creation dynamics involved in the adaptation procedure, and to research in primary
sources, oriented towards the effort to reconstitute traces of the staging and reception of

these works in Rio de Janeiro’s theatres.

Keywords: Francisco Correia Vasques. Arthur Azevedo. Parody. Operetta. Musical
Theatre.
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INTRODUCAO

Este trabalho é a materializacdo de um trajeto de pesquisa marcado por
mudangas de rota que o afastam bastante da proposta inicial apresentada no projeto de
tese qualificado em 2019 e mesmo do texto parcial avaliado pela banca de qualificagéo
em 2022. Como constante, permanece o esfor¢co de elaborar em reflexdo critica o
incobmodo diante da narrativa de decadéncia ou inexisténcia do teatro brasileiro no
Oitocentos, reproduzida ao longo de quase dois séculos e tensionada de maneira mais
consistente apenas nas Ultimas trés décadas. No cerne dessa negagdo do teatro que
existia, residem argumentos que associam o sucesso comercial e de publico de géneros
de grande adesdo popular como as magicas, as revistas de ano e as operetas a obstrugédo
do desenvolvimento de um teatro “literario” e “dramdtico”. Dentre esses géneros
marginalizados pela critica, a opereta me despertou um interesse crescente, sobretudo
no que diz respeito aos procedimentos parédicos por meio dos quais ela é apropriada no

cenario fluminense da segunda metade do século XIX.

De acordo com Larissa de Oliveira Neves (2018), a opereta vem sendo abordada
nos estudos brasileiros predominantemente a partir de um carater historico, percorrendo
certas estacfes — “descrever como o género chegou ao Brasil, seu caminhar rumo ao
sucesso, obtido no final do século XIX, e sua polémica recepgdo e repercussao”
(NEVES, 201843, p. 42). Nessa linha de leitura, é identificada a énfase na popularizacdo
da opereta francesa na cena teatral fluminense no comeco dos anos 1860, com as
apresentacdes em francés no Alcazar Lirico e no processo de traducdo e adaptacdo
dessas obras para a “realidade nacional e popular” (NEVES, 2018a, p. 42), observando-
se niveis distintos de valoracdo dessa forma artistica por parte da fortuna critica. Anais
Fléchet (2014), por sua vez, critica 0 engessamento desse objeto de estudo a partir da
contraposicdo entre as numerosas mencoes ao sucesso das obras de Jacques Offenbach
no Brasil encontradas em publicacGes sobre a historia do teatro e da masica brasileira e
0 exiguo desenvolvimento da discussdo acerca de como essas obras foram apropriadas
no contexto brasileiro. Conforme aponta Fléchet, dentre as 141 criagdes do compositor,
apenas um numero restrito de obras séo citadas e

o0 estudo da recepgdo foi frequentemente feito em detrimento da anélise das
circulagBes transatlanticas, que incluem os espetaculos e as trupes, mas
também a mdsica impressa e as tradugdes, e inscrevem-se num contexto

econdmico (génese de uma cultura de massa) e politico (censura) em
constante mutacdo (FLECHET, 2014, p. 313).
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Em decorréncia de sua marginalidade nos estudos sobre teatro e sobre literatura,
0 género vem sido discutido a partir de visadas de conjunto, seja em obras de escopo
mais amplo (MAGALDI, 1962; PRADO, 2008), seja em textos mais breves, como se da
com o mapeamento realizado por Maria de Lourdes Rabetti e Paulo Maciel (2012) e
com as proprias contribuicdes de Fléchet (2014) e Neves (2018, 2021). Em sentido
diverso, encontramos algumas publicacbes que propdem andlises mais detidas de
operetas, como as duas versdes do estudo em que Fléchet (2018, 2020) discorre sobre
um corpus composto por seis parddias — cinco brasileiras e uma portuguesa — e 0s
trabalhos em que Neves (2016, 2018b, 2019) aborda, respectivamente, A filha de Maria
Angu, Casadinha de Fresco — escritas por Arthur Azevedo® — e La petite mariée, escrita
por Eugéne Leterrier e Albert Vanloo, com partitura de Charles Lecocq.

Buscando um didlogo com essas pesquisas, proponho nesta tese um estudo sobre
a apropriacdo da opereta no Brasil irradiado a partir de um procedimento compositivo
bastante especifico: a reambientacdo de operetas francesas para o cenario brasileiro,
cujo expoente mais emblematico é o Orfeu na roca, parédia a Orphée aux enfers?,
escrita por Francisco Correia Vasques em 1868, que transplanta a acdo da Grécia
mitoldgica para uma freguesia nos arredores do Rio de Janeiro. O fenémeno de adaptar
ou acomodar obras a cena local remonta a uma tradicdo longeva no teatro ibérico —
como se pode verificar na profusdo de traducdes e adaptacdes da opera seria de Pietro
Metastasio na literatura de cordel portuguesa do século XVIII, por exemplo
(ABALADA, 2011) —; algumas das parddias brasileiras a operetas francesas constituem,
todavia, um caso fora da curva quando confrontadas com traducbes coetaneas das
mesmas pecas que, a despeito de adaptacdes pontuais, mantém o cenario original.
Diferentemente do que ocorre no caso das parddias lusitanas a operetas francesas das
quais tive noticia, circunscritas a géneros breves como o entremez ou a comédia em um
ato, essas parddias brasileiras reconfiguram integralmente a arquitetura do texto fonte,
estabelecendo uma correspondéncia que se verifica cena a cena, costurada pela partitura

do texto parodiado.

Esse procedimento é justificado por Décio de Almeida Prado (2008, p. 95) como

uma maneira de aproximar a opereta ao publico fluminense, ndo sé por meio da

1 A filha de Maria Angu parodia La fille de Mme. Angot, escrita por Clairville, Paul Siraudin e Victor
Koning, também composta por Lecocq, ao passo que Casadinha de fresco parodia La petite mariée.
2 Opereta escrita por Héctor Crémieux e Ludovic Halévy, com musica de Jacques Offenbach.
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encenacdo em lingua portuguesa, mas também por meio de uma adaptacdo da tematica
mitoldgica e literaria para uma ambientagdo acessivel a um publico que supostamente
ndo teria conhecimento desse repertério. Embora a hipdtese seja um caminho
interessante de interpretacdo, ela tem seu alcance reduzido quando mobilizada para
pensar operetas que nao demandam necessariamente algum ‘“conhecimento prévio”,
como La grande duchesse de Gérolstein e La vie parisienne, que vieram a ser
“nacionalizadas” como A Baronesa de Caiap6 e Vida fluminense — a primeira
ambientada na roca, na provincia do Rio de Janeiro, enquanto a segunda apresenta o
choque cultural do provinciano que visita a Corte®. E provavel que um dos fatores que
tenha condicionado a reiteracdo dessa dindmica de adaptacdo tenha sido o sucesso
estrondoso de Orfeu na roga, cujas representacdes superaram o Orphée aux enfers nos
palcos fluminenses. As respostas para esse problema, entretanto, ndo deixam de ser
lacunares, assim como o proprio repertdrio, do qual apenas uma pequena fracdo de
obras possui edi¢cdes disponiveis — o que ndo inclui, por exemplo, as recém-

mencionadas A Baronesa de Caiap0 e Vida fluminense.

Apesar e a partir dessas contingéncias, proponho um estudo acerca desse modelo
de apropriacao orientado pela hipdtese de que essas “parddias de parddias” configuram
um fendmeno que pode ser considerado um género teatral especificamente brasileiro. A
fim de explorar essa possibilidade de leitura, conjugo a analise detida das parddias
Orfeu na rocga, de Francisco Correia Vasques, e Abel, Helena de Arthur Azevedo, e um
levantamento panordmico de obras congéneres encenadas entre as datas de estreia
dessas duas pecas (1868 e 1877, respectivamente), buscando delinear os movimentos de

sua producao e recepcao.

Isso posto, no primeiro capitulo, discuto a narrativa de decadéncia ou
inexisténcia do teatro brasileiro, reiterada ao longo de geracdes sucessivas de criticos,
que ople a um teatro idealizado, percebido como moderno no século XIX, géneros
teatrais que eram identificados a uma légica venal. Dentre estas, arrolo o romantismo
teatral, cujo maior expoente é a figura de Jodo Caetano, o teatro musicado em seus
variados géneros e mesmo o teatro de Martins Pena, acerca do qual a critica

tradicionalmente se posicionou de maneira concessiva. A partir desse quadro, destaco o

% La grande duchesse de Gérolstein e La vie parisienne tém libreto de Henri Meilhac e Ludovic Halévy,
com musica de Jacques Offenbach. O libreto d’A Baronesa de Caiap6 foi escrito por Caetano Filgueiras,
Manoel Joaquim Ferreira Guimardes e Antdnio Maria Barroso Pereira, enquanto a autoria de Vida
fluminense ndo foi, até entdo, identificada; ambas as parodias mantém as partituras de Offenbach.
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papel privilegiado do procedimento parddico na apropriacdo da opereta no Brasil,
propondo uma releitura dessas obras a partir de sua especificidade e do modo como
dialogam com formas artisticas da cultura popular brasileira.

No segundo capitulo, analiso a parddia Orfeu na roga, de Francisco Correia
Vasques, a partir do cotejo com o texto parodiado, Orphée aux enfers, escrito por
Héctor Crémieux e Ludovic Halévy e musicado por Offenbach, e com a traducédo
brasileira Orfeu nos infernos, publicada por Lourenco Maximiano Pecegueiro em 1865,
que tem passagens reproduzidas na parddia. Nessa discussdo, analiso ndo s o
procedimento de incorporacdo da roca e da cultura popular no sentido de ambientacéo
da peca — incluindo a festa de Sdo Jodo e a alusdo a Festa do Divino —, mas também a
maneira pela qual a masica e a danca negro-brasileira desempenham papel privilegiado
na obra e em suas montagens, com destaque para a modinha e para o fadinho.

No terceiro capitulo, empreendo um levantamento do repertorio de parddias
encenado entre 1868 e 1877 no Rio de Janeiro, com o intuito de observar os altos e
baixos desse género. Foi possivel observar uma concentracdo de encenacles entre 0s
anos de 1868 e 1870, seguida por um arrefecimento que coexiste com as primeiras
representagdes de traducGes convencionais de operetas, realizadas por autores
portugueses. Em 1875, inicia uma nova série de parddias, incluindo as primeiras
parddias a operetas de Lecocq em solo fluminense, contando com as primeiras
investidas de Arthur Azevedo no género. O teor mais panordmico da visada desse
capitulo intermediario, que ndo se pretende exaustivo, é condicionado em boa medida
pela escassez documental a respeito dessas obras, tanto no que diz respeito a
historiografia literaria como no que concerne a possibilidade de acessar esses textos —
das dezessete parddias, nove estdo perdidas, sendo que nao ha indicios concretos de que

algumas delas tenham chegado a ser editadas.

No quarto capitulo, analiso a parodia Abel, Helena, de Arthur Azevedo, a partir
do cotejo com o texto parodiado, La belle Héléne, escrito por Meilhac e Halévy e
musicado por Offenbach, e com a traducdo portuguesa A bela Helena, escrita por José
da Silva Mendes Leal. A partir dessa articulagdo, busco explicitar a especificidade das
parodias brasileiras em relacdo a solugdes tradutorias alternativas, sem perder de vista o
acumulo representado pela série de parddias que antecedem a peca de Azevedo. Em

uma visada mais detida no texto, busco ressaltar os modos pelos quais a cultura popular
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e o “nacional” sdo postos em cena, privilegiando a discussdo sobre o papel que a

escraviddo desempenha na fatura da obra.

Ao longo das primeiras etapas de redacdo, busquei a formulacéo de uma tese,
algo fantasmagorica, que se metamorfoseava tdo logo parecia estar mais proxima de ser
encontrada. Na medida em que a redacdo seguiu para os capitulos de analise
propriamente ditos, esse esfor¢co de elaboracdo teorica foi se provando um corpo
estranho, que foi progressivamente “rejeitado” a partir do desenvolvimento do texto,
culminando na exclusdo de um dos dois capitulos apresentados no exame de
qualificacdo, seguida por algumas reconfiguragdes do primeiro. Em paralelo ao
processo de autoconvencimento da necessidade de cortar esse excurso, comecou a ficar
cada vez mais evidente a importancia de construir um panorama das parddias encenadas
entre as estreias de Orfeu na roca e Abel, Helena, capitulo que ndo estava previsto

originalmente.

Por fim, acabei por descartar o plano de escrever um capitulo sobre A Princesa
dos Cajueiros e Os noivos, as primeiras operetas “originais” escritas por Arthur
Azevedo em 1880. Esse ponto de chegada apresentava o inconveniente de estabelecer
uma perspectiva teleoldgica, como que rebaixando as parddias enquanto etapa para o
desenvolvimento progressivo de uma ‘“opereta brasileira”. As parddias, apesar da
manutencdo praticamente integral das partituras e do andamento do enredo do texto
parodiado, ja eram operetas brasileiras e constituem um momento fundamental no teatro

brasileiro.



1 DAS NEGATIVAS: O TEATRO COMO ARTE E COMO MERCADORIA

“E muito comum dizer-se que o teatro brasileiro estd em decadéncia, que é
necessario reergué-lo, etc., mas a grande verdade € esta: o teatro brasileiro nunca
existiu” (A. A. [Arthur Azevedo], “O Theatro”, A Noticia, 1 jan. 1900, p. 2)*. Com
essas palavras, Arthur Azevedo abre um inventario do teatro nacional que contabiliza as
pecas de Anchieta no século XVI, a Casa de Opera no século XVIII e as empreitadas
teatrais ao longo do XIX, desde a chegada de D. Jodo VI até o limiar do século.
Publicada no primeiro dia de 1900, a cronica privilegia as casas de espetaculo em
detrimento da producdo dramatica nacional, no que ressoa a militancia de Azevedo em
torno da criacdo do Theatro Municipal, projeto encampado pelo comedidgrafo desde o
final da década de 1890 que visava a construcdo de um teatro subvencionado pelo
Estado. Apesar de falecer antes de poder assistir a inauguracdo do Theatro, em 1909,
Azevedo teve o desgosto de tomar conhecimento de que o projeto inicial havia sido
descaracterizado: em vez de ser ocupada por uma companhia subvencionada, a casa de

espetaculos seria alugada & iniciativa privada — ou seja, a quem pagasse mais”.

Essa narrativa da decadéncia ou inexisténcia do teatro brasileiro vinha sendo
repetida hd mais de meio século, incorporando, em seu curso, um momento de excecao:
0 teatro realista produzido na érbita do Ginasio Dramatico, inaugurado em 1855. No
mesmo ano, nascia Arthur Azevedo, em Sdo Luis do Maranhdo, onde passaria 0s
primeiros dezoito anos de sua vida até migrar para o Rio de Janeiro, em 1873, onde
comegou a trabalhar n’A Reforma, periddico dirigido pelo jornalista e dramaturgo
maranhense Joaquim Serra. Azevedo ndo teve, portanto, a oportunidade de assistir ao
teatro realista do Ginasio tal como se cristalizou, compreendido, grosso modo, entre
1855 e 1865, 0 que ndo o eximiu de comentar esse episddio em sua retrospectiva:

representaram-se no Ginasio pecas de José de Alencar, Macedo, Pinheiro
Guimardes, Quintino Bocailva e outros, que deixaram nome; mas pouco
durou esse fogo de palha, e quando, alguns anos mais tarde, com a abertura
do Alcazar, o Rio de Janeiro foi invadido pela opereta e Offenbach comecou
a reinar como déspota em todos os espiritos, desvaneceram-se todas as

esperancgas (A. A. [Arthur Azevedo], “O Theatro”, A Noticia, 1 jan. 1900, p.
2).

* A citagdo de textos publicados em periddicos sera apresentada conforme a seguinte convengio:
Assinatura [Nome do Autor, quando diferir], “Se¢do”, Titulo do periddico, data, pagina. A ortografia de
titulos de secéo e de periddicos ndo sera atualizada.

% Essa questdo é abordada em min(cia por Tatiana Siciliano (2014).
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Promovendo a encenacdo bem-sucedida de comédias realistas francesas no Rio
de Janeiro, o repertorio do Ginasio contemplou pecas de dramaturgos como Alexandre
Dumas Filho, Emile Augier e Théodore Barriére, que vieram a inspirar autores
brasileiros a produzir comédias realistas. Sob a direcdo do ensaiador francés Emile
“Emilio” Doux® e, posteriormente, do ator e ensaiador Furtado Coelho, as montagens do
Ginéasio adotavam o0s preceitos da mise en scene do realismo teatral, contando com
cenarios enxutos que, em boa medida, restringiam-se ao interior burgués. A atuacéao era
mais comedida, visando uma maior naturalidade e se contrapondo a grandiloquéncia da
performance romantica. Assim, o romantismo vestia a casaca da sobriedade burguesa,
apresentando pecas que discutiam problemas da sociedade sob um enfoque que

privilegiava a familia como nucleo dramético.

A historiografia teatral brasileira produziu, reproduziu e, em alguns casos,
tensionou esse discurso ao longo do século XIX e para além dele; em um primeiro
momento, porém, destaco dessa genealogia dois estudos de folego, O teatro realista no
Brasil: 1855-1865, de Jodo Roberto Faria, e As noites do Ginasio: teatro e tensdes
culturais na Corte (1832-1868), de Silvia Cristina Martins de Souza e Silva. A partir de
um robusto levantamento documental, Faria (1993) defende a hip6tese de que o esforco
de atualizacdo estética dos dramaturgos realistas estaria vinculado a um desejo de
civilizacdo orientado para a transformacdo da sociedade a partir da ética burguesa. A
leitura de Silva (2000, p. 28), por sua vez, problematiza “os proprios termos em que o
debate estd posto na historiografia”, abordando a discusséo sobre o teatro realista no
Brasil a partir de uma perspectiva que contempla ndo s6 os discursos elaborados pelos
intelectuais engajados com a estética realista — centrais para Faria —, mas também as
relacdes travadas entre “esses sujeitos histéricos e outros, que também estiveram

envolvidos neste processo, a saber, atores, empresarios e publico” (SILVA, 2000, p.
28).

Segundo Arthur Azevedo, pouco durou o “fogo de palha” do teatro realista no
Ginésio; sua sombra, entretanto, projetou-se ao longo da historiografia teatral brasileira,
balizando o juizo critico acerca da producdo dramética do século XIX e sendo

® Conforme apresentado em pesquisa de Elizabeth Azevedo (2015), Doux ndo s6 fixou o repertério
romantico em Portugal, como também foi um dos responsaveis pela adogdo de um modelo de
interpretagdo mais natural, desempenhando papel central nas “atividades de renovagéo e modernizagéo do
teatro lusitano” (AZEVEDO, 2015, p. 105). No Brasil, além de atuar na companhia de Jodo Caetano,
também foi ensaiador na Companhia de Opera Nacional, fomentando o teatro lirico brasileiro
(AZEVEDO, 2015, p. 106).



18

“superada”, enquanto marco, somente pela encenacéo de Vestido de noiva, em 1943’
Né&o pretendo, com isso, questionar a importancia do teatro realista no Brasil, tampouco
a da ruptura perpetrada por Nelson Rodrigues e Zbigniew Ziembinski. Essa retomada e
releitura da historiografia teatral brasileira que esboco neste capitulo se orienta pela
articulacdo de alguns pressupostos para tecer um estudo acerca da apropriacdo da
opereta no Brasil, tomando como balizas a producéo de Francisco Correia Vasques e de
Arthur Azevedo e buscando deslindar algumas oposi¢des que configuram o debate no
campo artistico-intelectual ao longo do século XIX, sobretudo no que diz respeito a

contradicdo entre teatro “sério/artistico” e teatro “‘comercial/de entretenimento”.

1.1 FOGO DE PALHA OU SARCA FLAMEJANTE: O TEATRO QUE PODERIA
TER SIDO

Os folhetins publicados por Martins Pena na série “A Semana Lyrica” (1846-
1847) ja diagnosticavam a suposta precariedade da arte dramética brasileira, ainda que
sem prescindir de alguma esperanca. O critico e dramaturgo defendia a criacdo de um
teatro de canto nacional, que proporcionaria condi¢Ges para que 0s patricios estudassem
masica e pudessem vir a desenvolver, se ndo um grande talento, ao menos uma
profissdo livre. Seu ponto de partida ja estava dado, ainda que marchasse lentamente:
em 1847, o Conservatério de Musica do Rio de Janeiro, instituicdo fundada pelo
Governo Imperial em 1841, finalmente comecava a sair do papel. Financiado por
loterias, 0 Conservatorio deveria formar um corpo de artistas nacionais. Segundo o
autor, “quase todas as nagdes europeias possuem teatro de canto nacional. E por que
ndo o teremos nos? [...] os dramas e comédias brasileiros mostram o0 que 0s autores
brasileiros podem fazer pela 6pera-comica” ([Martins Pena],“A Semana Lyrica”, Jornal
do Commercio, 8 jun. 1847, p. 1, grifo meu). Ap6s comentar 0s avangos timidos no
processo de operacionalizacdo do Conservatério, Pena arremata, em tom profético, a

critica sobre a aridez dos palcos fluminenses:

somos como o satélite que acompanha o planeta em sua rotacdo: se este toma
errada via, forgoso nos é acompanhé-lo, até o dia em que benéfico cometa,
abalroando-o, atire-o por esses ares e nos faca gravitar para melhor centro.
Assim como ha portugueses que esperam por D. Sebastido, ingleses por
Artur, crentes pelo Messias, renegados pelo Anticristo, n6s também

’ Essa perspectiva é sedimentada nas leituras de Décio de Almeida Prado (1996) e Sabato Magaldi
(1962). Para uma das criticas a respeito dessa perspectiva fundacional, ver Berilo Luigi Deiré Nosella
(2017).
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esperamos pelo reformador do nosso teatro. Sdo crencas, e com ela
morreremos, legando-a a nossos filhos ([Martins Pena], “A Semana Lyrica”,
Jornal do Commercio, 8 jun. 1847, p. 1).

Em 1987, Vilma Aréas frisava que esse sentimento de inferioridade perante a
Europa “faz parte integrante do estofo intelectual brasileiro ainda hoje, ousariamos
dizer, sendo uma das constantes de nossa literatura a tentativa permanente de superagéo
desse obstaculo” (AREAS, 1987, p. 8). Tratando de constantes, podemos acrescentar
mais uma: ao longo de nossa histdria, observamos a recorréncia de apelos a intervencao
de figuras messianicas em momentos de crise, a fim de se reestabelecer uma ordem

Imaginada, procedimento que ndo deixa de figurar em nossa historiografia teatral.

Alguns anos apds a morte de Martins Pena, Alvares de Azevedo redige sua
“Carta sobre a atualidade do teatro entre nds”, em que denuncia o estado da cena teatral
brasileira a época.

E uma miséria o estado do nosso teatro: € uma miséria ver que s6 temos o
Jodo Caetano e a Ludovina. A representacdo de uma boa concepcdo
dramética se torna dificil. Quando sé ha dois atores de forga sujeitamo-nos

ainda a ter s6 dramas coxos, sem forga e sem vida, ou a ver estropiar as obras
do génio (AZEVEDO, 1862, p. 149).

Segundo Décio de Almeida Prado (2008), D. Pedro I contratou, em 1829, a
melhor companhia de teatro de Lisboa para atuar no Brasil. Composto por cerca de
vinte pessoas, unidas por vinculos profissionais e familiares, o grupo era
“protagonizado” pela atriz Ludovina Soares da Costa, cuja fama se estendeu para a
segunda metade do século XIX. O brasileiro Jodo Caetano, por sua vez, foi o grande
ator de meados do século e também um empreséario teatral de destaque, vindo a ser
responsavel pela companhia dramatica do Teatro S&o Pedro de Alcantara, contando com
subsidio estatal. Em 1838, Caetano levou aos palcos a tragédia Antonio José ou O poeta
e a Inquisicao, de Gongalves Magalhées, e a comédia O juiz de paz na roga, de Martins
Pena, par de pegas teatrais ao qual foi atribuido o papel de marco fundacional do teatro
brasileiro. O vasto repertério com que trabalhou contemplava, ainda, tragédias

classicistas, dramas roméanticos, comédias de costumes e, sobretudo, melodramas.

Para Alvares de Azevedo, todavia, esses talentos estavam isolados em uma
paisagem agreste: as montagens eram pobres e o0s elencos, despreparados. O autor
reprova a insisténcia na estética melodramatica, marcada por lances exagerados e
interpretagdes verborragicas, € o descaso com a comédia, que teria sido “assassinada”

pela farsa. A essas criticas, 0 poeta ajunta outra mais profunda:
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quando o teatro se faz uma espécie de taverna de vendilhdo, va que se
especule com a ignorancia do povo. Mas quando a Companhia do teatro esta
debaixo de inspecdo imediata do Governo, deverd continuar esse sistema
verdadeiramente imundo?

Né&o: o teatro ndo deve ser escola de depravacao e de mau gosto. O teatro tem
um fim moralizador e literario: é um verdadeiro apostolado do belo. Dai
devem sair as inspiracbes para as massas. N&o basta que o drama
sanguinolento seja capaz de fazer agitarem-se as fibras em peitos de homens-
caddveres. N&o basta isto: é necessario que o sonho do poeta deixe
impressdes ao coracdo, e¢ agite n’alma sentimentos de homem [...] Haja
algum impulso da parte donde deve vir, e esperamos que haja entre nds
teatro, drama e comédia (AZEVEDO, 1862, p. 149-150, grifo meu).

Embora reconheca o talento e a importancia de Jodo Caetano para a cena teatral,

0 critico nao deixa de apontar o seu “descaso” para com a arte, agravado pelo fato de

que o ator e empresario recebia uma subvencdo mensal para a manutencdo da

companhia dramética que ocupava a principal casa de espetaculos da Corte®. Em seu

juizo, Alvares atribui ao teatro um fim moralizador e civilizatorio, que beira o teolgico

na formulagdo da arte dramatica como “apostolado do belo”. Essa pregagado se articula

por meio de uma oposicao a conducao do teatro como negécio, estendendo a critica para

o Estado, retratado como permissivo e conivente. Para Azevedo, contudo, havia ainda
esperancas:

a nossa mocidade laboriosa se animard, empreendera trabalhos dramaticos.

Comecardo por tradugdes, estudardo o teatro espanhol de Calderdn e Lope de

Vega, o teatro cdmico inglés de Shakespeare até Sheridan, o teatro francés de

Moliére, Regnard, Beaumarchais — e mais modernamente enriquecido pelo

repertorio de Scribe e pelos provérbios de Leclercq e de Alfredo de Musset.

Os que tiverem mais génio, os que tiverem estudado o teatro grego, o teatro

francés, o teatro inglés e o teatro alemdo, depois desse estudo atento e

consciencioso, poderdo talvez nos dar noites mais literarias, mais cheias de

emoc0des do que aquelas em que assistimos: aos melodramas caricaticos, as

paixdes falsas, a todas aquelas concepcfes que movem-se e falam como um

homem, mas que quando se lhes bate no coragdo ddo um som cavernoso e

metalico como o peito oco de uma estatua de bronze! (AZEVEDO, 1862, p.
153, grifo meu).

Nesse plano de estudos ensaiado por Alvares, hd uma concessdo ao recurso da tradugao
subordinada ao estabelecimento de um alicerce para a constru¢do de um teatro nacional
“literario” — isto &, alinhado ao canone dramatico do que poderiamos chamar de oeste

europeu.

A oposicdo entre teatro como negdcio e teatro como culto do belo sinalizada por

Alvares viria a ser desenvolvida por Machado de Assis em sua estreia como folhetinista

# Segundo Silva (2000, p. 37), foi concedido um auxilio mensal de dois contos de réis a Jodo Caetano em
1847, proveniente da extracdo de loterias. Em 1850, sua companhia dramatica passaria a ocupar o Theatro
Sdao Pedro, instituicdo a qual o ator permaneceria vinculado até sua morte, doze anos depois.
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dramatico. Em 1859, o jovem escritor assume a “Revista de Theatros” do recém-
fundado O Espelho: revista de literattura, modas, industria e artes, periddico que se
propunha a deleitar e instruir, a moralizar e servir de recreio “quer no saldo do rico,
como no tugurio do pobre” (O Espelho, 4 set. 1859, p. 1). Em sua colaboracéo,
Machado professou a estética teatral realista e promoveu o Ginasio Dramatico — ndo se
abstendo, contudo, de criticar desvios quando julgava necessério. Sua diccdo, bastante
desenvolta e assertiva, exprimia uma crenca quase religiosa no progresso, reverberando
as ideias do hoje praticamente desconhecido Eugéne Pelletan, autor que, segundo Jean-
Michel Massa, exerceu grande impacto na formacédo do escritor. “[Machado] Sofreu o
fanatismo dos neofitos, a fé dos catecimenos. Pelletan [...] pregava a existéncia de um
Deus vivo que sucedia ao Deus crucificado do passado. Estabelecia como dogma que a
perfeicdo é continua e indefinida” (MASSA, 1971, p. 211).

A luz dessa breve contextualizacdo, podemos discernir com mais precisio a
arquitetura dos argumentos mobilizados por Machado a respeito do teatro realista nas

paginas do Espelho, com destaque para suas “Ideias sobre o teatro™:

ndo sendo, pois, a arte um culto, a ideia desapareceu do teatro e ele reduziu-
se ao simples foro de uma secretaria de Estado. Desceu para la o oficial com
todos os seus atavios: a péndula marcou a hora do trabalho, e o talento
prendeu-se no mondtono emprego de copiar as formas comuns, cedicas e
fatigantes de um aviso sobre a regularidade da limpeza publica [...].

Serdo desconhecidas as causas dessa prostituicdo imoral? N&do é dificil
assinalar a primeira, e talvez a Unica que maiores efeitos tem produzido.
Entre nds ndo hé iniciativa.

N&o hé& iniciativa, isto é, ndo h4 mao poderosa que abra uma dire¢do aos
espiritos; ha terreno, ndo ha semente; ha rebanho, ndo ha pastor; ha planetas,
mas ndo ha centro de sistema (Machado de Assis, “Idéas sobre 0 theatro”, O
Espelho, 25 set. 1859, p. 1, grifo do autor).

A mencdo ao oficial parece aludir a Jodo Caetano, cuja hegemonia na cena
fluminense somente teria sido abalada por um grupo que, segundo Machado, vinha
produzindo “belos efeitos”, ainda que sua repercussdo atingisse apenas um publico
restrito: referia-se ao Ginasio Dramético. Para 0s escritores envolvidos nessa
empreitada, contudo, sua missdo nao se esgotava na atualizagdo estética: o teatro realista
deveria educar “as massas” conforme os parametros civilizatorios da modernidade.

Uma plateia avancada, com um tablado balbuciante e errado, ¢ um
anacronismo, uma impossibilidade. H& uma interna relagdo entre uma e
outro. Sofocles hoje faria rir ou enjoaria as massas, e as plateias gregas
pateariam de boa vontade uma cena de Dumas ou Barriére.

A iniciativa, pois, deve ter uma mira Unica: a educagdo. Demonstrar aos

iniciados as verdades e as concepgBes da arte; e conduzir os espiritos
flutuantes e contraidos da plateia a esfera dessas concepgdes e dessas
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verdades. Desta harmonia reciproca de direcdes acontece que a plateia e o
talento nunca se acham arredados no caminho da civilizacéo.

Aqui ha um completo deslocamento: a arte divorciou-se do publico. Ha entre
a rampa e a plateia um vacuo imenso de que nem um nem outra se apercebe.
A plateia ainda dominada pela impressdo de uma atmosfera, dissipada hoje
no verdadeiro mundo da arte, — ndo pode sentir claramente as condi¢des
vitais de uma nova esfera que parece encerrar o espirito moderno. Ora, a arte
tocava a exploragdo dos novos mares que se lhe apresentam no horizonte,
assim como o abrir gradual, mas urgente, dos olhos do publico. Uma
iniciativa firme e fecunda e o elixir necessario a situacdo; um dedo que,
grupando plateia e tablado, folheie a ambos a grande biblia da arte moderna
com todas as relacdes sociais, € do que precisamos na atualidade (Machado
de Assis, “Idéas sobre o theatro”, O Espelho, 25 set. 1859, p. 1).

Para Machado, cabia a arte — e aos letrados — a empreitada de educar a plateia e
promover a civilizacdo. Esse processo de esclarecimento demandava, contudo, a
cooperagdo entre Estado e a mao habil de uma iniciativa que empregasse “as
subven¢des improdutivas” em proveito da arte e do pais. Para expor sua posicao,
todavia, o jovem escritor langa méo de diversas metaforas provenientes das brumas do
mundo religioso: o pouco ouro se passa despercebido em meio a terra que preenche a
“ambula sagrada”, “ha rebanho, ndo ha pastor”, falta um “fiat” para que o caos seja
reformado. Dentre essas imagens, a da “biblia da arte moderna”, que espera por um
dedo que a folheie para o tablado e para a plateia, deixa-nos entrever um ndcleo
contraditério do debate sobre o teatro no Brasil. A proposta de esclarecimento recai na

autoridade do dogma.
Assinaladas e postas de parte certas crengas ainda cheias de fé, esse amor
ainda santificado, o que resta? Os mercadores entraram no templo e l4 foram
pendurar as suas alfaias de fancaria. Sdo os jesuitas da arte; os jesuitas
expuseram o Cristo por tabuleta e curvaram-se sobre o balcdo para absorver
as fortunas. Os novos invasores fizeram 0 mesmo, a arte é a inscrigdo com

que parecem absorver fortunas e seiva (Machado de Assis, “Idéas sobre o
theatro”, O Espelho, 25 set. 1859, p. 2).

O caminho estreito sinalizado por Machado para que se evitasse a
mercantilizacdo profanadora e inescrupulosa da arte exigiria, portanto, a intervencao
messianica de uma iniciativa firme e abnegada. Por meio de uma operagcdo em que 0
valor de troca da obra de arte seria eclipsado pelo seu valor de culto, encobrindo seu
carater de mercadoria, 0 jovem critico investe no fetichismo engendrado pelo esforco de

se recuperar/instaurar a aura do teatro nacional®.

% Essa leitura sobre a critica teatral machadiana n’O Espelho foi desenvolvida com mais vagar em
capitulo de livro (DIAS, 2022a), publicado a partir do debate no evento Machado de Assis: I Jornada
Jovens Pesquisadores, promovido pelo Grupo de Pesquisa do CNPq “Ficcdo de Machado de Assis:
Sistema Poético e Contexto” em 2021.
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“Mas o0 que é a aura?”, pergunta Walter Benjamin (2014, p. 27), para logo
responder que seria “um estranho tecido fino de espaco e tempo: apari¢do Unica de uma
distdncia, por mais proxima que esteja”. Unicidade e distancia sdo os termos
responsaveis pela insercao da obra de arte na tradicdo, expressa pelo culto. Ora, em sua
diccdo magico-religiosa, que repercute o discurso de seus antecessores, Machado
propde um resgate da obra de arte como objeto de culto em um ritual secularizado, que
teria por oficiantes a elite intelectual alinhada as ideias modernas que conjugavam arte e
intervencdo social. Ha nesse discurso um esforco em erigir, a partir das “ruinas” do

teatro no Brasil, uma dramaturgia nacional integrada a tradicdo que Ihe era cara.

Penso que seja possivel vislumbrar no contrapé desse movimento a contraditoria
assungdo da forma mercadoria por essa arte auratizada, investida de valor, em certa
medida, com base no reconhecimento de que ela ndo possuiria “valor de uso” para o
grande publico. Assim, a elite intelectual reafirmava o distanciamento que mantinha em
relagdo ao “publico inculto”, supostamente sacrificando a possibilidade de ganho
pecunidrio com os géneros “comerciais” em prol de seus projetos “artistico-
civilizatérios”, que lhes garantiriam uma recompensa simbolica. Isso ndo exclui,
todavia, a legitimidade do engajamento desses escritores, artistas e jornalistas, que se
apropriavam do repertério de ideais liberais e democréaticos, oriundos, sobretudo, da
Franca, para intervir na sociedade — os textos de Machado e de seus colegas d’O

Espelho nessa época sdo exemplos desse posicionamento progressista e combativo.

Havia, pois, um evidente descompasso entre as pautas da elite letrada e as
expectativas da maior parte do publico fluminense, acostumado ao melodrama, a
comédia farsesca e ao teatro lirico. Apesar de ja possuir ares cosmopolitas, 0 Rio de
Janeiro em meados do Oitocentos ainda oferecia poucas opcles de entretenimento
noturno, e, além do mais, frequentar o teatro, no século XIX ou no século XXI, ndo
necessariamente implica um exercicio de reflexdo orientado a reforma social. Enquanto
evento e espaco, o teatro assume significados multiplos para o publico: vai-se ao teatro
para fruir esteticamente o espetaculo, para se distinguir dos que ndo véo ao teatro, para
socializar, para flertar, para ser visto; enfim, para se divertir. Ademais, a idealizagéo
recorrente do Ginasio Dramatico como um santuario do teatro realista nacional oculta a
heterogeneidade de seu repertério, que nao deixou de contemplar melodramas e

operetas — como, por exemplo, A Baronesa de Caiap6, em 1869.
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Se o0 periodo de efervescéncia do Ginasio pode ser compreendido entre 0s anos

1855 e 1865, seu fantasma ndo deixaria de assombrar nossa critica teatral, atravessando

a virada do século. Em 1873, Machado reduz o teatro brasileiro a uma “linha de

reticéncias” em sua “Noticia sobre a atual literatura brasileira”, publicada no peridédico

nova-iorquino O Novo Mundo. Segundo o autor, os dramaturgos realistas teriam se
enfastiado da cena.

Ndo ha atualmente teatro brasileiro, nenhuma peca nacional se escreve,

rarissima peca nacional se representa. As cenas teatrais deste pais viveram

sempre de traduces, o que ndo quer dizer que ndo admitissem alguma obra

nacional quando aparecia. Hoje, que o gosto publico tocou o Ultimo grau da

decadéncia e perversdo, nenhuma esperanca teria quem se sentisse com

vocagdo para compor obras severas de arte. Quem lhas receberia, se o que

domina é a cantiga burlesca ou obscena, o canca, a magica aparatosa, tudo

0 que fala aos sentidos e aos instintos inferiores? (Machado de Assis,

“Noticia da actual litteratura brazileira”, O Novo Mundo, 24 mar. 1873, p.
107-108, grifo meu).

Se em 1859 a critica centrava-se no reproche ao romantismo teatral e suas
formulas saturadas, que “acomodavam” o publico e garantiam a viabilidade financeira
das montagens de Jodo Caetano, o alvo de Machado em 1873 € o teatro musicado e seu
apelo popular. Mantendo sua perspectiva elitista, 0 escritor segue caracterizando o gosto
do publico sob chave negativa, reafirmando a decadéncia e a perversao das plateias, que
buscavam no teatro antes “entretenimento” do que “obras severas de arte”. Assim como
no final dos anos 1850, o critico teatral também investe contra a abundéancia de
traducbes em detrimento da producdo nacional, o que viria a ser intensificado com a

progressiva apropriacao da opereta e dos outros géneros do teatro ligeiro.

O alvo da vez seria 0 Alcazar Lirico, café-concerto inaugurado em fevereiro de

1859 que inundou a Corte com vaudeviles, canconetas e operetas'®. Caindo no gosto dos

fluminenses, avidos por novidades parisienses, as pecas do teatro musicado,

apresentadas em francés, foram muito bem acolhidas pelo publico. Segundo Larissa de
Oliveira Neves, todavia,

a confusdo, a presenca das mulheres de “vida facil”, a bebedeira, as dancas

observadas no ambiente em que foram representadas pelas primeiras vezes as
operetas associaram-se de tal maneira aos géneros musicados, que 0S

19 De acordo com Souza (2012, p. 16), o estabelecimento teria uma série de nomes no periodo entre 1859
e 1890 — Alcazar Fluminense, Alcazar Lirico Fluminense, Teatro Lirico Francés e Teatro D. Izabel. Seu
gestor mais “famoso” foi o francés Joseph Arnaud, falecido em 1878. Segundo nota publicada no
Cruzeiro, localizada por Daniela Callipo (2022), Arnaud teria chegado ao Rio cerca de quinze anos antes,
por volta de 1863 (O Cruzeiro, 23 fev. 1878, p. 2), 0 que, apesar de ndo constituir prova definitiva, entra
em conflito com o dado de que ele teria dirigido o Alcazar desde sua fundacéo, versdo mais difundida na
historiografia teatral (MENEZES, 2007, p. 91; DIAS, 2012, p. 116; SOUZA, 2012, p. 16).
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intelectuais visualizaram, nessas obras, apenas o apelo a diversdo, sem
nenhuma preocupacdo literaria ou artistica (NEVES, 2006, p. 43).

Para dimensionar a negacdo desse género por parte da critica teatral brasileira, porém,
faz-se necessario retomar o seu processo de surgimento e sedimenta¢do no contexto
parisiense, de onde ele viria a ser importado e apropriado, vindo a constituir uma das
matrizes centrais do nosso teatro a partir de meados do século XIX.

1.2 OPERETA, OPERETTA, OPERETTE, OPERETTE: OFFENBACH & CIA.

A definicdo mais remota de opérette a que tive acesso, extraida da obra de
Francois-Joseph Fétis intitulada La musique mise a la portée de tout le monde: exposé
succinct de tout ce qui est nécessaire pour juger de cet art, et pour en parler sans 1’avoir

étudié, publicada em Paris no ano de 1834, é o0 seguinte verbete:

OPERETTE, s. f. Palavra que passou da lingua alema para a francesa, pela
qual se designa pequenas éperas sem importancia no que diz respeito a arte.
Na Italia, essas Operas sdo chamadas de farsas (FETIS, 1834, p. 402, grifo do
autor, traduc&o minha)™*.

Tal acepcdo seria futuramente apropriada por dicionarios de lingua francesa, como o de
Littré — que atribui o uso do termo a Mozart — e o Larousse, bem como por dicionarios
de mdsica, integrando, posteriormente as revisdes bibliograficas sobre essa forma
artistica, como a inclusa em L opérette, de José Bruyr (1962) e a que enceta Operetta: a
theatrical history, de Richard Traubner (2003), por exemplo®. A definicéo de Fétis nos
oferece dois angulos importantes para a abordagem da opérette: trata-se de um género
marcado pelo transito entre culturas e idiomas e trata-se de uma forma comumente
percebida pela critica musical, teatral e literaria como desprovida de importancia

artistica.

Em relagdo ao primeiro aspecto, Traubner acrescenta, ainda, uma pitada de sal a
formula ao aproximar a vagueza das definicbes da opereta aos seus enredos, que
conjugam deleite e confusdo: “segundo a maioria dos dicionarios franceses de meados

do seculo XIX, a palavra opérette foi tomada da alem& Operette, derivada do termo

1 No original: “OPERETTE, s. f. Mot qui a passé de la langue allemande dans le francais, et par lequel
on désigne de petits opéras sans importance sous le rapport de 1’art. Ces opéras s’appelent em Italie des
farses”.

12 A obra de Bruyr (1862) elenca onze entradas lexicograficas para o termo.
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italiano operetta” (TRAUBNER, 2003, p. 1, traducdo minha)*®. Em suas imprecisdes, as
definicBes do termo o delineiam como um género dramatico-musical alegre e leve, uma
“pequena” opera — o que ¢é indicado pela aposigdo do sufixo “-ette/-etta/-eta”. Embora
seja muitas vezes associada a opera buffa italiana, que conquistou os palcos franceses
no século XVIII, a opereta provavelmente se constituiu, segundo Traubner, mais como
uma resposta comica “tanto as grandes Operas sérias italianas (e francesas) como as
opéras comiques francesas desnecessariamente sérias” (TRAUBNER, 2003, p. 2,
traducdo minha)'®. E oportuno observar, nesse sentido, que a opereta integra uma
constelacdo transnacional de géneros e formas dramatico-musicais, tais como a opera
buffa italiana, a opéra-comique e a opéra-bouffe francesas, a zarzuela espanhola, a
Opera joco-séria portuguesa, a ballad opera inglesa e o Singspiel alemdo. Embora a
opereta — figuemos com seu registro em portugués — apresente oscilacdes quanto as
significacbes que assume diacrbnica e diatopicamente, sua consolidacdo como
fendmeno parisiense e, a0 mesmo tempo, internacional se daria somente em meados do
Oitocentos, com as composicdes de Hervé'®, Charles Lecocq e, sobretudo, Jacques
Offenbach, cuja obra se difundiu pelos cinco continentes, atestando o poderio cultural
de Paris no século X1X (YON, 2014).

Assim como o género que viria a emplacar, a trajetdria de Jacques Offenbach
(1819-1880) se constitui na costura de culturas diversas, o que ja estd imbricado na
génese de seu sobrenome’®. Seus pais, Isaac Juda Eberst e Mariane [Myriam]
Rindskopf, casaram-se em 1806 em Deutz, nos arredores de Col6nia, regido que estava
sob o jugo francés desde 1794; por conta de uma lei napolednica que obrigava os judeus
a assumir um nome “oficial” — isto €, um nome ndo judeu —, Isaac adota o0 sobrenome
Offenbach, referéncia a Offenbach am Main, cidade onde vivera os primeiros vinte anos
de sua vida. Embora tenha aberto, ap6s o casamento, uma oficina de encadernacdo, o
que garantia uma vida modesta a familia, Isaac nunca se apartou completamente do

universo da musica: ao passo que atuou como cantor em sua juventude, dividindo-se

3 No original: “According to most French dictionaries of the mid-nineteenth century, the word opérette
was taken from the German Operette, itself derived from the Italian term operetta”.

¥ No original: “Operetta was perhaps more a comic French reaction to both serious Italian (and French)
grand operas and needlessly serious French opéras-comiques, based on models that were both French and
Italian”.

> Hervé, pseuddnimo de Louis-Auguste-Florimonde Ronger, precedeu Offenbach, sendo considerado o
inventor da opereta “por ter sido o primeiro a experienciar, ainda em pegas de um ato, as caracteristicas
basicas da opereta como a conhecemos, no teatro”, conforme aponta Neves (2018a).

® paraa composicao deste breve excurso biografico, fundamentei-me principalmente em Yon (2000).
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entre apresentacdes em sinagogas e em tavernas, na maturidade viria a estimular a
carreira musical de dois de seus filhos, Julius “Jules” e Jacob “Jacques”, acabando por
matriculd-los no Conservatoire de Paris em 1833. Em solo francés, além de haver um
mercado musical muito mais amplo do que o de Coldnia, a condi¢do judaica ndo seria, a

principio, um impedimento para a ascensao social e profissional dos jovens musicos.

Durante sua atuacdo na Opéra Comique, que, além da Opéra, era o Unico teatro
musical estatal em Paris, Offenbach se familiarizou com a opéra-comique, género que
viria a ser matriz fundamental para sua obra (YON, 2000, p. 31). No decurso dos anos,
0 autor publicou diversas composi¢fes no mercado editorial de partituras e trabalhou,
paralelamente, na construcdo de uma persona em salGes da elite parisiense, performance
social fundamental para estabelecer uma rede de contatos com diretores de teatro e
figuras influentes no meio artistico. Essa trajetoria ascendente foi abalada, entretanto,
pela instauracdo da Segunda RepuUblica Francesa, em 1848, que alcou Luis Napoledo
Bonaparte ao cargo de presidente, no bojo da Primavera dos Povos. Apds as convulsdes
sociais decorrentes da deposicdo de Luis Filipe, que ndo deixariam de afligir o mercado
teatral, o compositor sofreu alguns revezes até ser nomeado diretor musical da Comédie
Francaise em 1850. Ja no Segundo Império, implantado em 1852 com o golpe de Estado
capitaneado pelo doravante Napoledo I, Offenbach fundou o Théatre des Bouffes-
Parisiens, casa de espetaculos em que a opereta tal como se conhece nos dias de hoje

comecaria a tomar contornos mais consistentes.

A fundacdo do Bouffes-Parisiens, em 1855, deu-se no torvelinho gerado pela
Exposicdo Universal de Paris, em um pequeno teatro desocupado situado nos Champs-
Elysées, proximo ao Palacio da IndUstria, prédio destinado a sediar o evento
internacional. Projetada para apresentar os progressos da civilizagdo industrial, a
Exposicdo atendeu tanto ao desejo de Napoledo Il de ratificar seu poder como as
necessidades da industria em uma perspectiva de economia global; segundo Siegfried
Kracauer, “assim como na maioria dos empreendimentos do Imperador, motivos irreais
e necessidades reais estavam inextrincavelmente entrelacados” (KRACAUER, 1938, p.
140-141, traducdo minha)'’. Dentre as mercadorias apresentadas na Exposicdo,
poderiamos elencar os bens culturais oferecidos no Bouffes-Parisiens por Offenbach,

que teria recolhido seu publico do fluxo de visitantes, garantindo seu lugar como um

17 - o , ) ) .
Na edigdo consultada: “As in most of the Emperor’s enterprises, unreal motives and real necessities
were inextricable mingled”.
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dos compositores mais prolificos de sua época. Nesse sentido, é oportuno observar,
ainda, que o nome de Offenbach parece se dissociar da pessoa Jacques Offenbach,
subsumindo-a tal como subsume os libretistas que trabalharam com ele. Por mais que
Hector Crémieux, Henri Meilhac e Ludovic Halévy — para ficarmos nos trés libretistas
cuja obra serd analisada neste estudo — fossem reconhecidos a sua época como autores
relevantes na cena teatral contemporanea, sua contribuicdo e suas identidades acabam

por ser diluidas na obra de Offenbach.

Paralelamente ao sucesso obtido nos palcos franceses ao longo do final dos anos
1850 e dos anos 1860, Jacques Offenbach teria em Bruxelas e, principalmente, em
Viena espacos privilegiados para a circulagdo de seu repertério. Em Viena, “segunda
capital” de Offenbach, destaca-se a colaboragdo com Carl Treumann, ator, cantor,
diretor e empresério teatral que traduziu libretos de algumas de suas operetas'®. Apesar
de a circulacdo de Jacques Offenbach se restringir, em alguma medida, a essas cidades,
incluindo, ainda, a cidade alema de Bad Ems'®, sua obra rapidamente se difunde no
continente europeu e para fora dele, tanto a partir do texto original dos libretos, em
francés, quanto a partir de traducdes para outros idiomas — alemdo, inglés, italiano,

espanhol e portugués®.

Em levantamento de Anais Fléchet (2014), sdo reunidos registros de encenacao,
no Rio de Janeiro, de uma série de obras de Offenbach ou a ele atribuidas a partir de
meados dos anos 1850, contando com representacdes no Teatro de S. Januario — Les
deux aveugles, em 1856, Estive no circulo e Monsieur va au cercle, em 1857, e Les
trois troubadours, em 1858 — e com a récita de Une nuit blanche no Saldo do Paraiso,
em 1858. Entre 1859 e 1865, o Alcazar encenaria Le violoneux, Vent-du-soir ou
["horrible festin, em 1859, e, em 1863, L Apothicaire et le perruquier € Une demoiselle
en lotterie?’. Apesar desse conjunto de obras precedentes, todas em um ato, o marco da

'8 a vie parisienne, Les bavards, La jolie parfumeuse, Le mariage aux lanternes dentre outras.

19 Bad Ems foi um destino recorrente para Offenbach a partir de 1858, ndo s6 em razéo do circuito teatral,
mas também por conta das termas da cidade, que contribuiam para aplacar os sintomas da gota, doenga
que afligia o compositor.

% Embora s6 tenha sido encenada nos anos 1920, houve uma traducéo de La belle Héléne para o arabe,
intitulada Hilana al-jamila, realizada por Shaykh Rifa‘a al-Tahtawi’ em 1868 (ver CORMACK, 2019 e
YON, 2020). Segundo Yon (2020), houve montagens em russo a partir de 1865, ainda que o autor néo
sinalize a existéncia ou ndo de tradugdes publicadas a época.

2 Monsieur va au cercle é uma comédia em um ato, com passagens cantadas, escrita por Alfred Delacour
e André de De Goy, com compositor ndo identificado. Nao foi possivel identificar a autoria de Les trois
troubadours; infere-se que se trate de uma obra em um ato por conta de um andncio em que € descrita
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entrada da opereta no Brasil seria cristalizado na encenacdo de Orphée aux enfers
promovida pelo Alcazar Lirico, no ano de 1865. Com mdsica de Jacques Offenbach e
libreto de Hector Crémieux e Ludovic Halévy, seu enredo parodiava a mitologia
classica, pondo em cena Orfeu e Euridice num casamento enfastiado mantido pela
pressdo da Opinido Publica, personagem alegorico que recriminava a paixao que ambos

nutriam por novos pretendentes.

como “pochade musicale des Bouffes-Parisiens”, o que pode ser traduzido como um “esbogo musical”
(Diario do Rio de Janeiro, 19 nov. 1858, p. 4 apud CALLIPO, 2022, p. 50).



Figura 1 — Andncio da estreia de Orphée aux enfers
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Segundo Décio de Almeida Prado (2008, p. 95), apesar da grande acolhida do
género, a encenacdo em lingua francesa, atrativo para uma parcela dos espectadores,
constituia entrave para a ampliagdo do publico, assim como o recurso a tematica
mitoldgica e literaria, que demandava um repertdrio prévio por parte do espectador.
Essa perspectiva é corroborada por Larissa de Oliveira Neves (2006), que empreende
uma pesquisa minuciosa acerca da estratificacdo social do publico teatral fluminense no
final do século X1X, observando que as obras musicadas por Offenbach

alcangaram a popularizagdo somente por meio da nacionalizacéo dos enredos,
obtida com as bem sucedidas parodias. Nelas, as referéncias mitolégicas e
literarias davam lugar a personagens e costumes proprios de nossa terra. A
criacdo de enredos nacionais para preencher as formas musicadas garantiu a

apreciacdo dos géneros por um publico eclético, composto pelas diferentes
“classes sociais” do Rio de Janeiro fin-de-siécle (NEVES, 2006, p. 50).

Essa préatica seria notabilizada pelo ator, dramaturgo e empresario Francisco Correia
Vasques, autor da parddia Orfeu na rogca, que “nacionalizava” os personagens
mitoldgicos. Orfeu vira Zeferino Rabeca, Jupiter veste a toga do juiz de paz Mamede e
assim por diante. Segundo Prado, “casando Franga e Brasil, Offenbach e Martins Pena”,
0 sucesso da peca foi fulminante, superando o niumero de 500 apresentacdes (PRADO,
2008, p. 95).

O modelo rapidamente viria a se estabelecer no circuito dramético do Rio de
Janeiro, contando, até o final da década de 1870, com ao menos quinze parddias que
seguiam seus parametros — trés delas escritas por Arthur Azevedo. Em 1876, o
comediografo levaria aos palcos fluminenses A filha de Maria Angu, escrita a partir de
La fille de Mme. Angot, de 1872 (musica de Charles Lecocq e libreto de Clairville, Paul
Siraudin e Victor Koning) e Casadinha de fresco, escrita a partir de La petite mariée, de
1875 (musica de Lecocq, libreto de Eugeéne Leterrier e Albert VVanloo). Em 1877, seria a
vez de Abel, Helena, parddia de La belle Héléne, de 1864 (musica de Offenbach, libreto
de Henri Meilhac e Ludovic Halévy). E curioso observar, pois, a contradicdo em que
incorre Azevedo ao ter acusado o despotismo de Offenbach e da opereta por ter posto
termo as esperancas de nascimento do teatro brasileiro, visto que ele foi um dos
principais responsaveis pela sedimentacdo do género no Brasil, vindo a escrever
operetas “originais” — isto €, que ndo eram parddias — como Os noivos e A princesa dos

Cajueiros, encenadas em 1880, e O Barao de Pituagu, encenada em 1887.
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Essa posicdo ambivalente de Azevedo é constante ao longo de sua producéao e
critica teatral. Em vérias ocasides, o comediografo se manifestou na imprensa a fim de
defender o teor artistico de seu teatro musicado, sobretudo de suas revistas de ano, um
dos géneros mais atacados pela critica. As revistas apresentavam uma selecdo dos
principais acontecimentos do ano recém-findo, transposta ao palco em uma estrutura
dramética bastante fragmentada. Os diversos quadros, dotados de graus variaveis de
autonomia, eram alinhavados por enredos geralmente sumérios, pontilhados por
diversos numeros musicados e dangados. Assim como na opereta, 0 aparato visual era
elemento fundamental dos espetaculos, que dedicavam especial atencdo a cenografia, ao
figurino e as mutacbes — mudancas de cenério realizadas a vista do puablico. Apds
tentativas esporéadicas®, o género consegue ser bem sucedido no Brasil a partir de 1884,
ano em que é encenada O Mandarim, revista do ano de 1883 escrita por Arthur Azevedo

e Moreira Sampaio e musicada por J. Sim@es Junior.

Uma das varias ocasies em que revistas de ano e revisteiros foram alvo de
critica se deu em fevereiro de 1898, por ocasido da estreia da revista de ano O jagunco,
de Azevedo. Coelho Neto, seu colega de Academia Brasileira de Letras, dirige-lhe as

seguintes palavras:

lastimo sinceramente que o ilustre comedidgrafo, que devia estar a frente dos
que fazem a campanha da reabilitacdo do teatro, insistindo num género de
trabalho que ndo tem absolutamente mérito literario concorra para abastardar
ainda mais o gosto do publico.

N4&o ha conveniéncias que obriguem um homem de letras a desviar-se da sua
pauta e Arthur Azevedo declarou que, apesar do protesto feito depois da
representacdo da Fantasia, ndo péde negar-se aos insistentes pedidos de um
empresario que reclamava a cumplicidade do seu talento para mais um
atentado contra o gosto do publico. Cedeu e ai estd a revista incitando a
concorréncia de outros escritores (N. [Coelho Neto], “Fagulhas”, Gazeta de
Noticias, 10 fev. 1898, p. 1, grifo do autor)®.

Azevedo responde a critica em seu folhetim, subintitulado nessa ocasido como
“Carta a Coelho Neto”, afirmando ndo acreditar que o género abastardasse 0 gosto do

publico, sustentando seu argumento a partir da asser¢do de que a revista, nascida na

?2 De acordo com Neyde Veneziano (1991, p. 26-27), a primeira revista brasileira foi As surpresas do
senhor José da Piedade, de Figueiredo Novaes, encenada em 1859 no Gindsio e proibida pela policia
apos trés representacdes. Em 1875, Joaquim Serra escreveria A revista do ano de 1874 e a comédia-
revista Rei posto, rei morto, encenadas respectivamente pelo Teatro Vaudevile e Fénix Dramatica, sem
obter, entretanto, maior sucesso. Completando essa pequena série de revistas malogradas, temos O Rio de
Janeiro em 1877, de Arthur Azevedo e Lino d’Assuncdo, com musica de Gomes Cardim, encenado no
Teatro S&o Luiz.

% Para um quadro mais amplo do contexto em que essa polémica est4 inserida, ver Fernando Mencarelli
(1999).
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Franca, seguia sendo muito apreciada em Paris, “onde ndo concorre absolutamente para
corromper o gosto de ninguém” (A. A. [Arthur Azevedo], “O Theatro”, A Noticia, 17 e
18 fev. 1898, p. 2). Em relagdo a colocagdo de que ninguém lhe recusaria um original, o
comediografo apresenta sua perspectiva nos seguintes termos:
sim, ndo ha empresa que me rejeite um original... desde que esse original
“faca dinheiro”, na frase do nosso Urbano Duarte. Sou eu o primeiro a ndo
querer abusar da influéncia que tu me atribuis, impingindo ao empresario
uma pega que me valera muitos elogios da imprensa, mas ndo trara nenhuma
vantagem a indUstria do pobre diabo. N&o sacrifico o interesse alheio as

minhas veleidades de escritor dramatico (A. A. [Arthur Azevedo], “O
Theatro”, A Noticia, 17 e 18 fev. 1898, p. 2).

“Homem de teatro” que era, Azevedo ndo s6é dominava com desenvoltura a
forma dramética, mas também possuia uma visdo arguta do funcionamento do teatro
enquanto suporte de producdo e difusdo. O comedidgrafo buscava conciliar a arte e 0
interesse do publico de modo a criar obras que fossem viaveis economicamente, tendo
em vista 0 seu ganho — ele chega a asseverar que precisava prover para uma familia
numerosa — e 0 sustento dos diversos trabalhadores envolvidos na maquina teatral. No
espaco que dispunha nos jornais, Azevedo militou ativamente em favor da classe
artistica, combatendo preconceitos sociais e propondo solugdes para os problemas que

ela enfrentava®,

Azevedo defendia, também, que a revista de ano e o0s géneros do teatro ligeiro

ou musicado poderiam ser “artisticos”. Em uma de suas revistas, intitulada Mercurio, o
prélogo recitado pelo ator Xisto Bahia apresenta um borddo que viria a ser reencenado
por Arthur Azevedo em polémicas na imprensa e, quase um século depois, seria tomado
como estagdo obrigatoria pela critica no movimento de “reabilitagdo” da revista de ano
como obra de arte.

Dizem muitos que a Arte,

Essa deusa que tem um culto em toda a parte,

Menos na nossa terra,

Dos revisteiros sofre impertinente guerra:

Engano, puro engano!
Pode haver arte na revista de ano (AZEVEDO, 19874, p. 168, grifo meu).

Percebe-se, novamente, o recurso a diviniza¢do da arte, a qual é instaurada e
negada no mesmo prologo. Em O Mandarim, por exemplo, a personificacdo da Arte

interrompe a cena ao final da peca, anunciando seu retorno:

24 A esse respeito, ver Neves (2009).
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Junto a vds, néscios e parvos,

Mago instinto me conduz:

Venho das trevas tirar-vos

E dirigir-vos a luz!

Vede! Olhai! A obra-prima

Que um marinheiro ilustrou,

Vitor Meireles de Lima

Na tela imortalizou! (Aponta para o fundo. Mutagdo.) (AZEVEDO;
SAMPAIO, 1985, p. 276).

Apesar desses e de outros gestos rarefeitos e contraditérios em defesa do teor
artistico da revista de ano, o préprio autor manifestava suas reservas quanto ao género,
mantendo-se de acordo com a hierarquia entdo vigente, que alocava o teatro ligeiro em
um nivel esteticamente inferior ao da comédia realista, por exemplo. A frase de Urbano
Duarte®, incorporada no inicio de um folhetim de Azevedo e aludida pelo dramaturgo
em trecho supracitado, vai ao encontro dessa visdo do teatro como negdcio sujeito a
demanda do publico consumidor.

Urbano Duarte, com a sua légica de ferro e o seu imperturbavel bom senso,
observa que, “ndo recebendo um real de subven¢do dos cofres publicos, os
empresarios tornam-se escravos do gosto das plateias, sob pena de fecharem
as portas”. E acrescenta: “Os pobres diretores teatrais encontram-se em frente
do seguinte dilema: ou exibirem excelentes dramas e comédias perante
cadeiras vazias, somente inspirados no nobre intuito de regenerar a arte
dramatica, ou atrairem os espectadores pela isca do maxixe, pelo cevo da
pimenta, pelo chamariz das cenografias e demais condimentos. Preferem a
segunda alternativa; fazem muito bem, e eu faria 0 mesmo. Aquilo é antes de
tudo uma industria, sujeita a mil 6nus e despesas. Impossivel seria adotar
outra orientacdo que ndo a seguinte: pecas que fazem dinheiro, pe¢as que ndo

fazem dinheiro” (A. A. [Arthur Azevedo], “O Theatro”, A Noticia, 17 e 18
fev. 1898, p. 2).

Esse posicionamento é ilustrado pelo seguinte desabafo de Azevedo sobre a
recepcdo de sua obra: “todas as vezes que tento fazer bom teatro, ¢ uma desilusdo para
mim e um sacrificio para o empresario... Por isso é que reclamo o Theatro Municipal!”
(A. A. [Arthur Azevedo], “O Theatro”, A Noticia, 17 e 18 fev. 1898, p. 2). A esperanca
de Azevedo no incentivo estatal ao teatro ndo era, como podemos observar ao longo
deste capitulo, novidade no debate intelectual fluminense do XIX. O modelo almejado
por boa parte dos agentes desse debate era 0 da Comédie Francaise, e ndo podemos

desconsiderar que o Ginasio Dramatico, inspirado diretamente pelo Gymnase

% Segundo Sacramento Blake (1893), Urbano Duarte colaborou na imprensa em periddicos como O
Globo, a Revista da Phenix Dramatica e o Diario Popular de So Paulo. Foi autor de algumas pecas
teatrais, com destaque para O escravocrata, drama escrito em colaboracdo com Arthur Azevedo.
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Dramatique, inaugurado em 1820 em Paris, fundamentava-se em um projeto de “teatro

normal”, visando & formac#o de atores e, concomitantemente, do pablico?.

Essas contingéncias materiais condicionaram a producdo de Azevedo, que oscila
entre a escrita de pecas do “teatro literario” ¢ pecas do “teatro ligeiro” — conforme 0s
paradigmas correntes a época. Larissa de Oliveira Neves explora esse problema,
orientando sua tese a partir da avaliacdo de como o gosto do publico influenciou o
comediografo “na elaboragdo de cada obra e quais as consequéncias qualitativas desta
influéncia no resultado final dos textos” (NEVES, 2006, p. 16). A autora recupera as
condicdes de producdo e encenacdo nos palcos fluminenses do final do século XIX,
dedicando atencdo especial para a estratificacdo da audiéncia em duas categorias: 0
publico e a sociedade. Esses dois perfis sdo construidos a partir de uma crdnica em que
o comediografo reclama acerca da falta de prestigio que a “sociedade” — isto é, 0S
espectadores letrados da elite econémica — dedicava ao “teatro sério”, contrapondo sua
indiferenca a fidelidade do “publico”, composto por pessoas oriundas de estratos sociais
mais pobres. “O publico — tenho me cansado de o repetir — s6 se afasta do teatro quando
as pecas ndo o atraem. A sociedade, sim, ndo ha que contar com ela, mas o publico vai e
ha de ir ao teatro, contanto que ndo seja para se enfastiar” (A. A. [Arthur Azevedo], “O

Theatro”, A Noticia, 27 e 28 jan. 1898, p. 3).

Embora os comedidgrafos que enveredaram pelo teatro ligeiro e seus aliados
argumentassem que a crise do teatro nacional se devia a varidveis de ordem
socioeconémica — a falta de apoio estatal e o descaso das elites —, a leitura que se
cristalizou foi a de que esses autores concorreram para a degeneracdo de nossa arte
dramética. Uma das criticas mais acerbas foi publicada por José Verissimo em sua
Histdria da literatura brasileira:

0 modernismo, Ultima fase da nossa evolugdo literdria, nenhum documento
notavel deixou de si no nosso teatro ou na nossa literatura dramética. O seu
advento coincidiu com a inteira decadéncia de ambos pelos motivos
apontados. O naturalismo, & feicdo do modernismo que poderia ter influido
nesse género de literatura, também ndo produziu nada de distinto nela. Com

excelentes intencdes e incontestavel engenho para o teatro, Arthur Azevedo
(1856 [1855]-1908) ndo conseguiu sendo tornar mais patente o esgotamento

% De acordo com Jo&o Roberto Faria (2008), o conselheiro Souza Ramos, quando Ministro dos Negdcios
do Império, em 1861, chegou a formar uma comissdo composta por escritores com o intuito de se criar
uma Comédia Brasileira, um teatro dramatico nacional que desempenhasse a funcéo de teatro normal. A
iniciativa contou com pareceres assinados por José de Alencar e Cardoso de Menezes, mas acabou
descontinuada, como lamenta Machado de Assis em cronica publicada em 1865 (M. A., [Machado de
Assis], “Ao acaso: revista da semana”, Diario do Rio de Janeiro, 10 jan. 1865, p. 1).
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do nosso, pela descorrelacdo entre a sua boa vontade e a sua préatica de autor
dramatico. Vencidos pelas condicBes em que o encontraram, e que ndo
tiveram energia suficiente para contrastar, Arthur Azevedo e 0S mogos seus
contemporaneos e companheiros no empenho de o reformarem (Valentim
Magalhdes, Urbano Duarte, Moreira Sampaio, Figueiredo Coimbra, Orlando
Texeira e outros) sem maior dificuldade trocaram as suas boas intencGes de
fazer literatura dramatica (e alguns seriam capazes de fazé-la) pela resolucéo
de fabricar com ingredientes proprios ou alheios, o teatro que achava
fregueses: revistas de ano, arreglos, adaptacGes, parédias ou também
tradugdes de pecas estrangeiras. Intervindo o amor do ganho, a que 0s
roméanticos tinham romanticamente ficado de todo estranhos, baixou 0 nosso
teatro em proporg8es nunca vistas, e, por uma ironia das cousas, justamente
no momento em que Arthur Azevedo e os seus citados companheiros lhe
pregavam a regeneracao nos jornais onde escreviam. Uma ou outra peca de
valor literario ou teatral que estes autores fizeram nédo bastou para levanta-lo.
O publico se desinteressava, e continuava a desinteressar-se, pelo que se
chama teatro nacional. E como s6 acudisse aquele teatro de fancaria, de
arreglos, revistas de ano e parddias, esses escritores pouco escrupulosos
tiveram de servir esse publico consoante 0 seu grosseiro paladar
(VERISSIMO, 2013, p. 385-386, grifo meu).

Retornamos, pois, a caracterizagdo do teatro como mercadoria, associada a “falta
de escrupulos” de seus produtores e ao “grosseiro paladar” do publico. O “nosso teatro”
continuava em negativo, como um futuro do pretérito que nao viria a se realizar. Para
Verissimo, o teatro nacional nasceu e se finou no romantismo, tendo como seu auge a
producdo de Alencar e Macedo. Ap0s esse breve periodo, os palcos brasileiros teriam
sido invadidos por revistas de ano, arreglos, adaptac6es, parddias ou traducdes de pecas

estrangeiras, obras que, em sua visdo, ndo possuiam méritos literarios ou dramaticos.

Ao longo do século XX, pouco do teatro de Arthur Azevedo seria valorizado
esteticamente, ao passo que outros comedidgrafos do teatro musicado seriam apagados
sem maiores cerimoOnias de nossa historia literaria. Lucia Miguel-Pereira (1950, p. 268
apud SUSSEKIND, 1986, p. 63) considerava as revistas de ano os trabalhos mais
interessantes de Azevedo, mas reconhecia nelas apenas um valor documental. Décio de
Almeida Prado e Sabato Magaldi admitem o talento do comedidgrafo, sobretudo por
conta de suas burletas A Capital Federal e O mambembe, esta Ultima encenada pelo
grupo Teatro dos Sete, em 1959; seus juizos, entretanto, ndo deixam de caracterizar
negativamente o teatro do ultimo quartel do XIX brasileiro. Segundo Prado,

o teatro musicado, em suas varias encarnacgles, significou um aumento
ponderavel de publico, com beneficios econdmicos para intérpretes e autores,
e 0 decréscimo de aspiragdes literarias. Apds os sonhos despertados pelo
romantismo, quando os escritores acharam que poderiam dizer alguma coisa
de importante sobre a liberdade e a nacionalidade, e apés o realismo, que

examinou moralmente os fundamentos da familia burguesa, a opereta, a
revista e a magica surgiam como nitido anticlimax (PRADO, 2008, p. 113).
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Sabato Magaldi, por sua vez, recusa a visdo pessimista, ainda corrente a sua
época, de que, quando em comparacdo com as realidades europeias e norte-americanas,
ndo tinhamos teatro; ele o faz, todavia, por meio de um nivelamento por baixo: “o bom
teatro ¢ excegdo em todo o mundo” (MAGALDI, 1962, p. 10). Quando comenta a obra
de Azevedo, afirma que era preciso convir que o comediografo “ndo se mostrou um
autor de imaginacdo, apesar da obra profusa. Quase sempre tomou de empréstimo a
outros a ideia de seus trabalhos” (MAGALDI, 1962, p. 146).

Segundo os escritos de Prado e Magaldi, o teatro musicado constitui uma espécie
de deslize da rota que levaria a constituicdo de um teatro nacional, julgamento que,
embora severo, é coerente com o0s projetos de modernidade e de nacdo em debate ao
longo do século XX no Brasil. Tal perspectiva é tributaria de concepces romanticas
sobre a criacdo artistica, sobretudo no que diz respeito a valorizacdo da originalidade e
do “génio” criador, e & desvalorizagdo do que se considera venal e popular. E
imperativo, portanto, reler nossa historiografia teatral e literaria com o distanciamento

necessario para evitar a reproducdo acritica de juizos que precisam ser revistos.

1.3 NOSSA CRIATIVA INCOMPETENCIA EM COPIAR: EM BUSCA DO TEATRO
QUE EXISTIA

Em “Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento”, Paulo Emilio Sales Gomes
explora a peculiaridade de nosso cinema em relacdo a situacdes cinematograficas
também consideradas subdesenvolvidas, embora mais robustas, como a indiana, a
japonesa e a de paises arabes como o Egito e o Libano. Diferentemente desses outros
casos, nosso cinema ndo imporia uma resisténcia cultural porque, diferentemente dos
indianos e dos arabes, nunca teriamos sido propriamente ocupados: “quando o ocupante
chegou o ocupado existente ndo lhe pareceu adequado e foi necessario criar outro”
(GOMES, 1996, p. 89). Seriamos um “prolongamento do Ocidente”: “ndo somos
europeus nem americanos do norte, mas destituidos de cultura original, nada nos é
estrangeiro, pois tudo o é. A penosa constru¢cdo de nés mesmos se desenvolve na

dialética rarefeita entre o nao ser e o ser outro” (GOMES, 1996, p. 90).

As categorias de “ocupante” e “ocupado” sdo habilmente operadas por Sales

Gomes para pensar tanto a colonizacdo portuguesa quanto o imperialismo
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estadunidense, que, segundo sua leitura, colonizava o imaginario do cinema nacional no
periodo. Dado o contexto historico-social e os horizontes do pensamento progressista
em que o0 ensaio de Sales Gomes esta radicado, essa perspectiva é bastante avancada,
integrando uma constelacdo de autores fundamentais em nossa tradi¢éo critica do século
XX?. A interpretacdo do ensaista é eloquente e diz muito sobre nossa formagao cultural

e nacional, inclusive no que encobre.

Pressupondo a assimilagdo ou genocidio dos povos originrios — que, nao
obstante, seguem resistindo a violéncia sistémica perpetrada contra eles pelo Estado e
pelas classes dominantes —, a formulacdo de Sales Gomes integra e repde um longo
debate que remonta ao romantismo brasileiro e ecoa em varias interpretacfes do Brasil,
quase que como nosso “‘pecado original”. Joaquim Nabuco havia elaborado esse
problema em sua formacao declarando que “de um lado do mar, sente-se a auséncia do
mundo; do outro, a auséncia do pais. O sentimento em nos € brasileiro, a imaginacao
europeia” (NABUCO, 1998, p. 58-59)?%. Em 1936, Sérgio Buarque de Holanda assevera
que, “trazendo de paises distantes nossas formas de convivio, nossas institui¢des, nossas
ideias, e timbrando em manter tudo isso em ambiente muitas vezes desfavoravel e
hostil, somos ainda hoje uns desterrados em nossa propria terra” (HOLANDA, 1995, p.
31). Na Formagéo da literatura brasileira, Antonio Candido reconhece nossa literatura
como “pobre e fraca” quando comparada as “grandes”, mas defende que quando as
obras sdo lidas com discernimento, com espirito critico, elas “revivem na nossa
experiéncia, dando em compensacdo a inteligéncia e o sentimento das aventuras do
espirito. Neste caso, 0 espirito do Ocidente, procurando uma nova morada nesta parte do
mundo” (CANDIDO, 2013, p. 12).

O ensaio de Sales Gomes, citado na abertura desta secdo, ja havia sido
mobilizado por Vilma Aréas, que enfatiza a afirmacdo do autor de que o cinema
brasileiro participa da formacdo contraditoria de nossa nacionalidade, mas, diante do
modelo estrangeiro, acaba por alterd-lo “através de nossa incompeténcia criativa em

copiar” (GOMES, 1996, p. 90). Esse juizo estético é deslocado para repensar a obra de

2" Junto a Décio de Almeida Prado, Antonio Candido, Gilda de Mello e Souza, dentre outros, Gomes foi
um dos fundadores e colaboradores da revista Clima, periodico académico que circulou entre 1941 e 1944
e constituiu um espagco privilegiado de formacéo para essa geragdo de criticos.

%8 Vale pontuar que Nabuco escreveu um drama em francés sobre o conflito entre prussianos e franceses
em torno da Alsacia-Lorena. Intitulado L Option, 0 drama teria comecado a ser escrito em 1870, sendo
que na edicdo publicada em 1910, ano de sua morte, consta que a escrita teria sido compreendida entre
1876 e 1877 (NABUCO, 1910).



39

Martins Pena, que, em sua perspectiva, “desenrola diante de nossos olhos o
dilaceramento de nossa cultura (o ‘nacional’ e o ‘outro’), em fungdo da impossivel
adequacdo (desejada) aos modelos ocidentais” (AREAS, 1987, p. 99-100). A
pesquisadora discorre sobre a tentativa malograda de o autor adequar sua producao aos
géneros entdo considerados sérios e modernos — a tragédia e o drama historico,
sobretudo. ApOs essas tentativas, Pena retornaria a comédia de costumes; segundo
Aréas, “voltando-se para o cotidiano brasileiro, Martins Pena deixa de ser ‘moderno’ e
se salva para o futuro” (AREAS, 1987, p. 110). Na esteira desse argumento, as obras do
comediografo teriam de ser vistas (ou imaginadas) “enquanto representagdo concreta, €
ndo simplesmente texto escrito” (AREAS, 1987, p. 139), interpretacio que, embora
proponha a valorizacdo do teatro de Pena, reproduz o juizo de uma tradicdo critica que,
ao menos desde meados do Oitocentos brasileiro, divide e hierarquiza teatro “feito para
o palco” e teatro “literario”. A falha em “copiar” o modelo do drama ¢ transfigurada,

nessa leitura, em sucesso criativo.

No ensaio “A comédia desclassificada de Martins Pena”, Ind Camargo Costa
parte da leitura de Vilma Aréas para investigar os fundamentos ideoldgicos dos projetos
de cria¢do de um “teatro nacional”. A pesquisadora reconhece 0 ganho interpretativo da
perspectiva de Aréas, que demonstra a vantagem estética da adesdo de Pena a comédia
de costumes em detrimento do drama, “uma vez que o material disponivel (‘grande’
sociedade e seus habitos culturais) tinha caracteristicas muito pouco propicias para a

elaboracdo de dramas”, e ajunta:

poderiamos acrescentar que havia um abismo entre as exigéncias formais do
drama (dados os seus pressupostos sociais) e a matéria social com que os
candidatos a dramaturgo podiam trabalhar. Por isso o reincidente fracasso (ao
menos de critica) de quase todas as tentativas de criagdo do nosso “teatro
nacional” em chave dramatica, quando esse mesmo teatro ia sendo feito em
chave comica. Dai a espécie de mal-estar com que a intelectualidade
contemporanea e mesmo postera sempre viu 0 sucesso de publico de certa
comédia, sempre relegada a um grau inferior na hierarquia da arte dramética
(COSTA, 1989, p. 6-7).

Ind Camargo Costa ilustra esse mal-estar por meio da critica de Machado de

Assis a dramaturgia de Alencar, posta em perspectiva a partir da comédia de Pena:

Verso e reverso deveu o bom acolhimento que teve, ndo s6 aos seus
merecimentos, sendo também a novidade da forma. Até entdo a comédia
brasileira ndo procurava os modelos mais estimados; as obras do finado Pena,
cheias de talento e boa veia c6mica, prendiam-se intimamente as tradi¢es da
farsa portuguesa, o que ndo é desmerecé-las, mas defini-las; se o autor do
Novico vivesse, 0 seu talento, que era dos mais auspiciosos, teria
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acompanhado o tempo, e consorciaria 0s progressos da arte moderna as li¢des
de arte classica [...] Verso e reverso ndo era ainda a alta comédia, mas era a
sociedade polida que entrava no teatro, pela mdo de um homem que reunia
em si a fidalguia do talento e a fina cortesia do saldo (Machado de Assis,
“Semana Litteraria”, Diario do Rio de Janeiro, 6 mar. 1866, p. 2 apud
COSTA, 1989, p. 3).

Segundo a autora, a critica machadiana indica o contetdo de classe do ideal dramatico
defendido em meados do século XIX: “o problema do teatro ‘nacional’ (no caso, da
comédia ‘do Pena’) ndo estava nas suas raizes, ou nas raizes do seu modelo, € sim no
material selecionado pelo dramaturgo” (COSTA, 1989, p. 3, grifo da autora): as classes
subalternas e sua luta pela sobrevivéncia, em detrimento da “sociedade polida” e de sua

“fina cortesia de saldao”.

De modo complementar, a mobilizacdo do principio compositivo do drama
como medida, mesmo quando implicita, para as demais formas teatrais em circulacdo no
periodo implicou um acUimulo de avaliagBes criticas negativas, quando muito
condescendentes. Diante desse problema e, no caso exemplar de Martins Pena, Ina
Camargo Costa reconstitui a leitura de O juiz de paz na roca a partir do principio épico,
reavaliando os “defeitos formais” da pega. Em uma brevissima recapitulacdo, o enredo
da comédia em um ato possui dois nicleos: o dos namorados, Aninha e José, que casam
as escondidas para evitar que o jovem seja recrutado para combater os farroupilhas no
Rio Grande do Sul, e o do juiz de paz, que arbitra uma sequéncia de casos esbanjando
demonstracfes de corrupcdo. A ligacdo entre ambos os ndcleos é fragil: o pai de
Aninha, membro da Guarda Nacional e, logo, subordinado ao juiz, deveria conduzir
José para a Corte, mas falha em sua atribuicdo; ao fim da peca o casamento € revelado e
festejado na casa do juiz, com um ndmero dancado e cantado — segundo uma das
rubricas, “um dos atores toca a tirana na viola; os outros batem palmas e caquinhos, € 0s

mais dancam” (PENA, s.d, p 33)%.

Assim, as leituras da peca avaliadas por Costa®®, que partem da baliza do drama,
consideram a figura do juiz e a sequéncia de cenas que ele protagoniza elementos
dramaticamente secundarios ou gratuitos. Essa perspectiva € contraposta pela

pesquisadora nos seguintes termos:

% Segundo Costa-Lima Neto, a tirana ¢ uma “danga espanhola que originalmente era dangada solo, com
acompanhamento de castanholas tocado pela propria dangarina”. No manuscrito de Juiz de paz na roga,
porém, consta que ela seria acompanhada de viola, palmas, pratos e cacos, tocados pelo coro composto
por uma roda de dangarinos e musicos (COSTA-LIMA NETO, 2014, p. 118).

%0 As anélises em questdo sdo as de Wilson Martins (1957) e Bérbara Heliodora (1966).
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ao contrario do [principio] dramético, o principio épico ndo exige sujeitos,
herdis, nem muito menos acdo dramatica (podendo também té-los e mais de
um numa mesma peca) quando o objetivo do dramaturgo é contar uma
historia ou fragmentos de histdrias (flagrantes da vida) no palco. O que tem
sido até hoje tomado por objeto da peca — as aventuras de um casal de
namorados —, tratado tanto em chave de Comédia Nova quanto de um
embriondrio principio dramatico; ndo tem maior interesse que os demais
aspectos da peca. Martins Pena estava interessado em miniaturizar a
totalidade da situacdo do pais. Como a prépria Vilma Aréas indica, seu
objetivo é expor criticamente a maneira como funcionam as institui¢des, ou
seja. O exercicio do arbitrio e da violéncia desde o &mbito mais geral da
“grande” politica (a Guerra dos Farrapos) até os detalhes aparentemente mais
insignificantes, como a disputa sobre a localizacdo de uma cerca, ou
delimitacdo de propriedades, passando pela indefectivel discrepancia entre
pretensbes de pais e filhos sobre o casamento (a familia até podia ainda nédo
ser, conscientemente, a celula mater da sociedade brasileira, mas os
proprietarios de terras, por menores que fossem, ja sabiam muito bem disso)
(COSTA, 1989, p. 9-10, grifos da autora).

Essa correlacdo de teatro e epicidade apresentada por Costa se articula a partir
do teatro de Bertolt Brecht, responsavel por uma formulacdo do teatro épico enquanto
projeto estético que se opunha ao que ele considerava teatro dramético ou aristotélico.
N&o por acaso, o teatro brechtiano se apropria de vérias formas teatrais populares ndo
orientadas pelo principio dramatico — nesse ambito, In4& Camargo Costa salienta que o
dramaturgo alemdo, assim como o russo Vladimir Maiakovski, dentre outros, “ndo
reivindicavam nenhuma originalidade para o seu teatro; ao contrario, apontavam suas
fontes no teatro medieval, no oriental e nas vérias formas de diverséo popular, inclusive
os espetaculos de cabaré, circo, etc.” (COSTA, 1989, p. 4). Esse espectro de
procedimentos estéticos tensiona o ideal de originalidade romantica e o culto a
individualidade organizado em torno da figura fetichizada do génio ao resgatar e
refundir essas fontes populares radicadas em uma perspectiva coletiva de criacdo

artistica.

Ainda que proponha dialeticamente uma negagdo ao uso inadequado do
principio dramatico para avaliar obras que escapam a essa categoria, esse caminho de
leitura ndo deixa de trabalhar a partir desse mesmo principio, em negativo. Nesse
sentido, é oportuno trazer a baila a perspectiva defendida por Larissa de Oliveira Neves
em sua Poética do teatro-folia de “pensar o nosso teatro e a nossa cultura por ela
mesma, sem submeté-la a normas estéticas que ndo dao conta dos caminhos
empreendidos pela arte brasileira” (NEVES, 2022, p. 39). Tomando performances
populares e folguedos brasileiros como matriz para parte significativa de nossa
dramaturgia, a pesquisadora questiona certa insisténcia na centralidade do uso da

categoria drama para a analise de um repertorio que ndo necessariamente se pautava por
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ela. Ao examinar um conjunto de pecas, distribuidas entre o seculo XVI e o XXI, a
autora mapeia uma série de pardmetros do teatro-folia (NEVES, 2022, p. 162-163),
centrados no didlogo com a cultura popular brasileira, o que se da pela musicalidade,
pela referéncia direta ou indireta a festa popular brasileira ou a folguedos, pela
espetacularidade fulgurante materializada em cenarios e figurinos — que, mesmo quando
simples, miram no grandioso — e pela tendéncia a ritmos mais acelerados. Trata-se de
pecas expansivas que exigem envolvimento emocional do publico, pautadas pela
fragmentacdo e pelo excesso. Embora a autora ndo tenha integrado parodias de operetas
no corpus de seu estudo, penso que seja possivel analisar essas obras a partir da poética
do teatro-folia, visto que, apesar de preservarem as partituras e 0 andamento do enredo,
elas reinventam, em maior ou menor grau, o texto parodiado a partir da cultura popular

brasileira.

Seguindo por esta senda, valho-me da discussdo tedrica articulada por Neves
(2022) acerca da categoria cultura popular brasileira, tomada como uma construcao
distinta de suas matrizes culturais — tantos as europeias, colonizadoras, quanto as
indigenas e africanas que lhes opunham resisténcia —, sintetizando a nogéo de popular,
para os fins de seu estudo, como “a cultura que esta propagada no meio do povo”
(NEVES, 2022, p. 107). Ao longo de sua historia, que remonta ao século XVIII, 0s usos
da categoria popular sdo carregados de contradicdes e disputas, partindo dos processos
de sua elaboracdo conceitual, que se ddo nos meios letrados, via de regra apartados do
fendmeno. Essa ordem de conflitos esta presente nas obras que comp&dem o corpus desta
tese, escritas por sujeitos integrados ou que transitavam nos meios letrados e, ndo

obstante, fundadas no didlogo com a cultura popular brasileira.

No que diz respeito a parddia, entendida, neste trabalho, a partir da perspectiva
desenvolvida por Linda Hutcheon, como “uma forma de imitagdo caracterizada por uma
inversdo irdnica, nem sempre as custas do texto parodiado” (HUTCHEON, 1985, p. 17)
— uma “repetigdo com diferenga” —, retornamos uma vez mais a obra de Martins Pena.
Nesse ambito, Vilma Aréas destrincha os meios pelos quais o dramaturgo se apropriava
parodicamente de convencOes teatrais e do repertorio lirico-dramatico que circulava
pela Corte, instaurando ou amplificando, por meio da inversdo irdnica prépria desse
procedimento compositivo, a margem para o distanciamento estético possibilitado pelos

géneros comicos. A comédia em um ato Os ciumes de um pedestre ou O terrivel capitdo
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do mato é, provavelmente, o caso mais conhecido®, apresentando-se como uma parédia
da verséo classicista de Otelo, escrita por Jean-Francois Ducis e estrelada, no Brasil, por
Joéo Caetano, a partir da traducdo de Gongalves de Magalhdes. Como pontua Aréas,
esse deslocamento
arrasta as altas razbes da honra e os motivos da bravura, envolvendo
personagens excepcionalmente nobres e imponentes, as questdezinhas
vulgares de uma familia remediada, tiranizada por um funcionario subalterno,
cuja loucura, sentida embora como ciime, na verdade resume-se no

autoritarismo policial, prolongando-se do aparelho repressor externo ao
universo caseiro (AREAS, 1987, p. 249-250).

André Jodo é um pedestre, guarda de baixa patente cujas fung¢Bes principais se
relacionavam a repressao policial e a captura de escravizados em fuga. Ele mantém — ou
tenta manter —, no decorrer da peca, sua esposa e sua filha trancafiadas em casa, a fim
de evitar uma possivel traicdo da primeira e 0s namoros da segunda. Suas prevencoes,
contudo, sdo malsucedidas: Paulino, amante de Anacleta, entra pelo telhado, enquanto
Alexandre, namorado de Balbina, disfarcado de “escravo fugido”, é levado para dentro
de casa pelo proprio pedestre. Enquanto era logrado duplamente, André esbraveja:

veremos quem é capaz de lograr-me... Lograr André Camardo! C4 a menina,
levarei a palmatéria. Santa panaceia para namoros! E minha mulher... Oh, se
Ihe passar somente pela ponta dos cabelos a ideia de enganar-me, de se deixar
seduzir... Ah, nem falar nisso, nem pensar! Eu seria um tigre, um ledo, um
elefante! A mataria, a enterraria, a esfolaria viva. Oh, ja tremo de furor! Vi
muitas vezes Otelo no teatro, quando ia para plateia por ordem superior. O
crime de Otelo é uma migalha, uma ninharia, uma nonada, comparado com o
meu... Enganar-me! Enganar, ela! Ah, nem sei do que seria capaz!
Amarrados ela e 0 seu amante, 0s mandaria de presente ao diabo, acabariam

na ponta desta espada, nas unhas destas méos, no taldo destas botas! Nem
quero dizer do que seria capaz (PENA, s.d., p. 317).

Para além da parddia a Otelo, a comédia também joga com convencbes do
melodrama — “[...] o6rfas, cruzinhas de identificag@o, pai reencontrado, salto da pobreza a
riqueza, etc.”, como aponta Aréas (1987, p. 252) —, estabelecendo um gesto critico em
relacdo a esses procedimentos. Em sua dimensdo parddica, Os ciumes de um pedestre
dialoga, pois, com a tradicdo, integrando-se a ela e, a0 mesmo tempo, submetendo-a a
uma avaliagdo critica por meio da forma teatral. Na perspectiva de Vilma Aréas, a

parddia em Martins Pena

31 Em sua dissertagdo de mestrado, Bruna Rondinelli (2012) recupera o dialogo parédico entre O novico,
de Martins Pena, e Fabio le novice, melodrama escrito por Charles Lafont e Noél Parfait. Em
comunicacdo, Elizabeth Azevedo (2021a) apresentou, por sua vez, aproximacgdes entre O juiz de paz na
roca e a comédia em um ato L’audience du juge de paix, ou le bureau de conciliation, escrita por
Rochefort, Charles e Julien.
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pde em xeque os caminhos (descaminhos) da arte nacional e da atitude
intelectual em relagio aos problemas do pais, vividos como outros. E a partir
desse deslocamento real que o seu — operado por meio do teatro — se exercita.
Basta-nos pensar o negro Otelo deslocado para o problema da escravidao e o
ciime discutido como arbitrio policial, embrulhado tudo num tom de farsa
grotesca, que espatifa em todos os espelhos os rostos que se viam neles
(AREAS, 1987, p. 260-261, grifo da autora).

O trabalho empreendido por Pena reposicionaria, pois, 0 debate a respeito da
arte nacional e dos problemas do pais, articulado, tomando novamente as palavras de
Sales Gomes, “na dialética rarefeita entre o ndo ser ¢ o ser outro” (GOMES, 1996, p.
90). As formas estrangeiras sdo apropriadas na composicdo de uma dramaturgia que
elabora esteticamente os impasses de uma nacgao recém-independente cuja estrutura de
producdo ainda era marcada por um modelo de exploracdo colonial, assentado na
escraviddo. Apesar disso, seu teatro ndo ¢ livre de contradi¢des: quando figura a “roca”
e o “povo” no palco, a comédia de Martins Pena valoriza a cultura popular,
incorporando festas e folguedos em sua fatura; por outro lado, também podemos
considerar que sua obra instaura uma distancia, sobretudo em relacdo ao Brasil rural e a
Seus personagens, miniaturizados na roca, cenario que se refere grosso modo as

freguesias situadas nos arredores da Corte.

Nesse ambito, recorro ao argumento apresentado por Marta Metzler de que, em
paralelo aos procedimentos de apropriacdo de modelos desenvolvidos pelo nosso “teatro
sério” no século XIX, a praxis parodistica operada pelo teatro comico também seria um
dos processos estruturantes de nosso teatro. Partindo da perspectiva de Linda Hutcheon
(1985) e mobilizando a apropriacdo da antropofagia empreendida por Haroldo de
Campos, Metzler reconhece, em nossa praxis parodistica, o estabelecimento de

um jogo especular — nosso des-ensimesmamento, nosso éxtase —, em que a
imagem é gerada por desvios que distorcem o modelo original, que ampliam,
reduzem, re/velam o mesmo tornado outro. No processo de formacéo cultural
brasileiro, o gesto parddico produz um deslocamento dobrado, ou, talvez, ndo
apenas duplo. O encontro forcado, violento e conflituoso de varias culturas

heterogéneas produziu, no Brasil, um sincretismo que mescla e confunde toda
possivel origem (METZLER, 2015, p. 95, grifo da autora).

Seguindo por essa senda, podemos repensar os fatores que condicionaram a
producdo de parodias de operetas na segunda metade do seculo XIX. A hipétese
apresentada por Décio de Almeida Prado de que a “nacionalizacdo” das operetas
francesas possibilitava um incremento da audiéncia cobre uma frente importante desse
processo, visto que a performance em francés certamente produzia um gargalo de

publico. Penso que seja importante investigar, entretanto, que outros fatores podem ter
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condicionado a proeminéncia de uma série de parddias muito bem sucedidas em
detrimento de tradugGes mais convencionais. Se considerarmos a experiéncia lusitana
como parametro de comparacao, observamos o éxito de operetas como A Gra-Duquesa
de Gérolstein, Barba Azul e A bela Helena, tradu¢cdes que mantém a mausica e a
ambientacdo dos textos fontes — La grande duchesse de Gérolstein, Barbe-Bleue e La
belle Hélene, todos com libreto de Meilhac e Halévy e mdsica de Offenbach. Na cena
fluminense, contudo, 0s mesmos textos séo apropriados parodicamente por meio de um
procedimento que, embora mantenha a musica original e a arquitetura do enredo,
desloca a ambientacdo dessas pecas para a roca brasileira: em A Baronesa de Caiapd, o
Estado ficticio de Gérolstein é substituido por Paty do Alferes, freguesia situada na area
rural do Rio de Janeiro; em Traga-Mocas, a acdo se desenvolve no Brasil Colbnia; em
Abel, Helena, por sua vez, Esparta cede o lugar para a area rural nos arredores da cidade
do Rio de Janeiro®. Pelo que foi possivel observar ao longo desta pesquisa, ainda que a
ambientacdo na roca ndo seja exclusiva, ela é predominante em comparagdo com a
transposicdo para a Corte ou para cenarios fantasticos; desta feita, esse indicio serd
levado em consideracdo na analise, com as devidas prevencdes a fim de evitar

generalizacGes inapropriadas.

Nos préximos capitulos, proponho um percurso de leitura orientado por um
esforco em explicitar as especificidades do procedimento parddico na apropriacdo da
opereta no Brasil a partir do cotejo entre libretos franceses e libretos brasileiros.
Analisando essas parddias de parddias, como Orfeu na roca e Abel, Helena,
encontramos obras complexas nutridas na tradicdo teatral brasileira, no cancioneiro
popular e em formas estrangeiras, que renovam essas matrizes em uma forma artistica
distinta, que podemos esbocar, provisoriamente, como a parddia enquanto género teatral

brasileiro.

%2 Constitui uma excegao nesse conjunto de pecas a “parédia fantastica” Barba de Milho, de Augusto de
Castro, cujo lugar da agdo ¢ indicado, em seu libreto, como “nem o demo sabe!” (CASTRO, 1869, n. p.).
Ainda assim, essa ambientacdo fantastica ndo deixa de ser abrasileirada, seja por conta dos nomes de
personagens — como Jararaca Borges e Princesa laid —, seja pela encenagdo de elementos da cultura
brasileira, como o samba dancado pelo Rei Pacova Il e uma roda de capoeira, protagonizada por Barba
de Milho e Principe Aglcar Candi.



2 A TRAVESSIA DE ORFEU PELO ATLANTICO

O triste, que assim une o verso a lira,
Os exangues espiritos deploram:

A fugaz linfa Tantalo no corre:

A roda d’Ixion de assombro para:

Os abutres cruéis ndo mordem Ticio,
As Bélides os crivos cair deixam,

Tu, Sisifo, te assentas sobre a pedra.
Das vencidas Euménides é fama

Que pela vez primeira os negros olhos
Algumas ténues lagrimas verteram.
Nem a esposa feroz, nem Dite enorme
Ousam negar piedade ao vate orante,
Chamam subito Euridice. Envolvida
Entre as recentes sombras ela estava:
Eis 0 mordido pé vem manso, e manso.
Recebe o tracio Orfeu co’a bela esposa
Lei de que para tras ndo volte os olhos
Enquanto for trilhando o feio abismo,
Se nula ndo quiser a graca extrema.
Por duro, esconso, desigual caminho,
De escuras, bastas névoas carregado,
Um ap6s outro, os dois vao em siléncio:
Ja do tartareo fim distavam pouco (OVIDIO, 2016, p. 213-25).

A passagem ora citada, extraida das Metamorfoses, de Ovidio, enforma a
poténcia e a tragicidade do mito de Orfeu, semideus que desce ao Hades para resgatar
sua esposa. Com sua musica, o filho de Apolo comove tanto as divindades quanto 0s
castigados que povoam o submundo, como que paralisando o ciclo de eterna reproducéo
do sofrimento. O desenlace é conhecido: Orfeu transgride a lei que lhe é imposta,
voltando seus olhos para tras, e Euridice é tragada novamente para as sombras, para

nunca mais retornar.

O mito de Orfeu e Euridice apresenta uma trajetéria profusa de apropriacdes na
literatura e nas artes, desempenhando um papel central na formacéo da Opera, conforme
aponta a musicologa Heather Hadlock (2014), que elenca uma série de obras
fundamentais para o género. No inicio do século XVII, temos as italianas L Euridice,
composta por Jacopo Peri e Giulio Caccini, com libreto de Ottavio Rinuccini, e
L’Orfeo, de Claudio Monteverdi, com libreto de Alessandro Striggio; em meados do
século, é encenado o Orfeo de Luigi Rossi, com libreto de Francesco Buti, pioneira nos
palcos franceses, que prepararia 0 terreno para a recepcdo de Orphée et Eurydice,
composta pelo vienense Christoph Willibald Gluck em 1762, com libreto em italiano de
Ranieri de’ Calzabigi, e revisada em 1774, com libreto adaptado para o francés por

Pierre-Louis Moline. Segundo a pesquisadora, em cada uma dessas encarnagdes do mito
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¢ afirmado que o amor pode superar a morte e, a0 mesmo tempo, sdo
oferecidos contos de adverténcia sobre como as fraquezas humanas da
duvida, impaciéncia, falta de fé, suscetibilidade e excesso de confianca nos
sentidos podem derrubar até o maior her6i. Mais irresistivel para criadores e
renovadores da Opera, [o mito] celebra o poder da mulsica para cativar,
arrebatar e inspirar acBes piedosas e generosas no ouvinte (HADLOCK,
2014, p. 155, tradugdo minha)®,

Diante desse quadro, Hadlock considera que o Orphée aux enfers de Offenbach,
Meilhac e Halévy reelabora tanto a tematica classica quanto a paradigmatica Opera de
Gluck, como que em um “espelho de parque de diversdes” [funhouse mirror],
resgatando a dimensdo dionisiaca do mito de Orfeu, preterida nas dperas que o
antecedem (HADLOCK, 2014). A partir desses pressupostos, proponho um breve
resgate dessa opéra-bouffon e do impacto que ela causou nos palcos parisienses e
fluminenses a fim de angariar subsidios para uma andlise do Orfeu na roca,

protagonista deste capitulo.

2.1 ORPHEE AUX ENFERS

Em 3 de marco de 1884, Francisque Sarcey, um dos mais reconhecidos criticos
teatrais do Oitocentos francés, refutava a perspectiva naturalista de Louis Desprez sobre
como deveria ser o teatro por vir, publicada no volume L ’évolution naturaliste. ApOS
defender que ndo caberia a critica, e sim aos artistas, revolucionar os caminhos da arte,
Sarcey aponta quais teriam sido, em sua leitura, as evolucoes e revolugdes do teatro no
século XIX. A primeira delas teria sido o vaudevile Chapeau de paille d’ltalie, de
Labiche, que instaurava esse novo género. A segunda revolucdo fora A dama das
camélias, de Alexandre Dumas Filho, drama que criara a necessidade de “expor no
teatro os fatos como eles se apresentam na vida real” (SARCEY, 1900, p. 191, tradugao
minha)**, alavancando o realismo teatral. A terceira revolucdo, que nos interessa
particularmente neste estudo, foi a operada, segundo o julgamento de Sarcey, por
Hector Crémieux e Ludovic Halévy. Ha que se observar, porém as tintas com que ele

carrega esse evento:

% No original: “it asserted that love can overcome death, and at the same time offered cautionary tales
about how the human weaknesses of doubt, impatience, lack of faith, susceptibility, and over-reliance on
the senses could bring down even the greatest hero. Most irresistibly to opera’s creators and renewers, it
celebrated the power of music to captivate, to uplift, and to inspire merciful and generous actions in the
listener”.

% No original: “la nécessité d'exposer au théétre les faits comme ils se présentent dans la vie réelle”.
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se alguém dissesse a Hector Crémieux e Ludovic Halévy quando eles
escreviam o libreto d’Orphée aux enfers: vocés irdo criar um género que
absorvera todos os outros, invadird todos os teatros, matard a comédia de
género, o vaudevile, a épera cOmica e mesmo a grande 6pera, e que, apds ter
devorado tudo a seu redor, ird acabar por consumir a si mesmo, eles teriam
estremecido e recuado com horror (SARCEY, 1900, p. 191-192, traducdo
minha)®.

Sarcey atribui ao formato de opereta criado pelos autores uma fome
pantagruélica que, segundo seu relato, teria eviscerado os demais géneros e a si mesmo,
resultando em um quadro de terra arrasada — ao menos para 0S parametros
conservadores do critico. A revolucdo do Orphée é lida, pois, a partir de um viés
reaciondrio, como a ruptura com um estado de coisas que gerou caos e destruicao,
respondendo a aspiracdes e tendéncias latentes do publico parisiense. Tendo em vista
que o artigo se arvora no confronto a perspectiva naturalista de Desprez, ndo hd maiores
comentarios sobre a opereta e seu papel na historiografia dramética e musical francesa,
oferecendo-nos apenas essa imagem algo tétrica que, contudo, ndo constituia novidade.
A fim de deslindar essa imagem, sigamos para uma leitura mais detida da obra em

questdo e de sua recepcao.

A opéra bouffon em dois atos e quatro quadros Orphée aux enfers estreou em 21
de outubro de 1858, no Bouffes-Parisiens, entdo situado na Passage Choiseul®.
Segundo Jean-Claude Yon, a acolhida inicial da peca teria sido um tanto morna,
possivelmente por conta de sua duracdo, em torno de quatro horas, extensdo bem mais
longa do que a das producdes geralmente encenadas no estabelecimento (YON, 2000, p.
209). Diante disso, Offenbach realizou uma série de cortes a fim de se ajustar as
expectativas do publico, no que foi bem sucedido, visto que a peca completou sua
primeira centena de apresentacfes em 28 de janeiro de 1859. A edicdo do libreto
consultada para esta leitura foi publicada em 1860, contemplando, portanto, as testagens
e alteracBes implementadas desde os ensaios até a estabilizacdo do texto ao longo da

encenagéo.

O primeiro quadro da peca, intitulado “A morte de Euridice” e ambientado no

campo, nos arredores da cidade de Tebas, abre com a intervencdo da Opinido Publica,

% No original: “Si quelqu'un avait dit & Hector Crémieux et a Ludovic Halévy lorsqu'ils écrivaient en se
jouant le scénario d’Orphée aux Enfers : Yous allez créer un genre qui absorbera tous les autres, envahira
tous les théatres, tuera lacomédie de genre, le vaudeville, I'opéra-comique et méme le grand opéra, et qui,
apres avoir tout dévoré autour de lui, finira par se consumer lui-méme, ils auraient a coup sdr frémi
d'épouvante et reculé d'horreur”.

% Orphée aux enfers viria a ser refundida em 1874 como uma opéra-féerie em quatro atos.
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que se apresenta como uma personagem simbolica, um raisonneur, um aperfeicoamento
do coro do teatro antigo: em vez de somente explicar a agdo, tomara parte dela. Ha,
portanto, uma demonstracdo dupla de irreveréncia, tanto diante do teatro e da cultura
antiga, como diante do teatro realista, representado a partir do raisonneur, personagens
que desempenhavam a funcdo de porta-voz dos dramaturgos alinhados a essa estética.
ApoOs essa adverténcia e provocacao ao publico, a Opinido Puablica sai brevemente de
cena, dando espaco para a chegada do casal de protagonistas que, diferentemente das
narrativas classicas e dos enredos operisticos anteriores, encontra-se em uma relacao
enfastiada: Euridice esta enamorada pelo apicultor Aristeu, em verdade Plutdo
disfargado, enquanto Orfeu esta apaixonado pela ninfa Maquila. Apesar do desinteresse
muatuo, o masico ndo aceita a separacdo, temendo que sua posicdo fosse prejudicada
pelo escandalo, e prepara uma armadilha para Aristeu, a qual acaba por matar Euridice,
carregada para o Hades por Plutdo. Quando descobre que a esposa esta morta, Orfeu
reage com muita alegria, interrompida, no entanto, pelo retorno da Opinido Pablica, que

0 pressiona a reclamar Euridice a Jupiter.

O segundo quadro do primeiro ato, “O Olimpo”, apresenta o local como uma
paragem tediosa em que os deuses passam parte do tempo dormindo, parte do tempo
reclamando da ambrosia que os enfarava. Assim como Orfeu, que se diz um “escravo”
da Opinido Publica, Jupiter também demonstra sua preocupacdo tentando preservar as
aparéncias diante dos humanos, como no caso em que teria se livrado de Acteon,
cacador que flagrara Diana se banhando em um lago®’. A hipocrisia do deus, entretanto,
¢ desmascarada por seus pares, que cantam os seus escandalos em um rondd. Essa
dindmica é interrompida pela chegada de Orfeu, conduzido pela Opinido Publica para
solicitar, contra sua vontade, o resgate de sua esposa, por quem Jupiter ja comecava a se
interessar. Para garantir o retorno de Euridice, Japiter e os demais deuses descem aos

infernos.

O primeiro quadro do segundo ato, intitulado “Um rei da Bedcia”, ¢ ambientado
no boudoir de Plutdo, onde Euridice é mantida cativa sob a vigilancia de John Styx, rei
da Beocia quando em vida, que entdo afogava as magoas com as aguas do Lete, o rio do

esquecimento. Jupiter esquadrinha o recinto, na companhia de Plutdo, e passa

% Aqui temos mais uma “reescrita” da mitologia: na versio mais conhecida desse episddio, Diana,
caracterizada por sua castidade, transforma Acteon em cervo ao perceber que ele a presenciara se
banhando; na sequéncia, o cacador é morto por seus proprios caes. Na opereta, Diana fingia ndo perceber
que vinha sendo espionada de maneira recorrente.
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discretamente um bilhete pela fechadura da porta em que Euridice estava sendo
mantida. Na sequéncia, o deus emprega um procedimento “classico”, metamorfoseando-
se em uma mosca dourada para encontrar sua pretendente a amante, em uma das cenas
mais famosas da peca, um dueto em que ele a seduz com zumbidos. Quando Euridice
arrebanha Jupiter, ele revela sua identidade, avisando que deveria voltar para a festa
dada por Plutdo, a fim de que ndo se levantassem suspeitas; pede a ela, ainda, que se
fantasiasse para que pudessem fugir juntos.

No ultimo quadro, intitulado “Os infernos”, encontramos os deuses do Olimpo e
do Hades em torno de uma mesa, bebendo e cantando em homenagem a Plutdo e a
Baco, ainda ausente. Os infernos sdo retratados como um lugar de festa e prazer;
Jupiter, Vénus, Plutdo e Euridice, esta disfarcada de bacante, dancam um minueto,
enquanto os outros deuses dancam um “galope infernal” — numero que viria a ser
associado ao cancd como o seu exemplo mais famoso®. Os festejos sdo interrompidos,
contudo, pela chegada de Orfeu, acompanhado pela Opinido Publica, em busca de sua
esposa. Jupiter ordena que ela seja libertada e que retorne com o marido, desde que ele
ndo olhe para trés sob hipdtese alguma; como Orfeu seguia sem tornar o olhar, o deus o
atinge com uma descarga elétrica, fazendo com que o musico transgrida a condicdo
imposta. Assim, Orfeu retorna sem sua esposa, aliviado, e Euridice parte com Baco,
assumindo a identidade de bacante com que se disfarcara. No que Plutdo reclama que tal
desfecho ndo constava na mitologia, Jupiter como que decreta: “on la refera, la
mythologie!” [“refaremos a mitologia!”] (CREMIEUX; HALEVY; OFFENBACH,
1860, p. 107, traducdo minha).

Tais “emendas” ndo seriam, todavia, bem recebidas pela critica, tendo em Jules
Janin, folhetinista do Journal des Débats, um de seus opositores mais ferrenhos. No dia
6 de dezembro de 1858, apds semanas de siléncio e algumas indiretas, Janin dedica boa

parte de sua critica semanal a obra de Offenbach, Crémieux e Halévy, um “atentado ao

senso comum’”>;

Orphée insultado pelos bufes de Paris, Orphée... uma obra prima que nao
vistes e ndo vereis; esse Orphée... tomado ao proprio Gluck, vai disputar a
fortuna e a popularidade com os Petits Agneaux do Théatre des Variétés!
“Ohé! les p 'tits agneaux!”. E bem feito; ainda uma vez, essas belas obras que
vos desagradam, que vos irritam e que vOs detestais, o publico as ama e as

% Apesar de o galope e o cancd serem originalmente duas dancas distintas, elas apresentam certa
convergéncia a partir da encenacéo de Orphée aux enfers.
%9 No original: “attentat au sens commun”.
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louva desmesuradamente [...]. E como se ri na cara de Orfeu! e como se ri na
cara de Euridice! e que Gluck é um imbecil, e que Virgilio € um grande
animal para se ter apiedado nessa adordvel elegia: Orfeu! Euridice! Te
veniente die, te decedente... (Jules Janin, “La Semaine Dramatique”, Journal
des Débats, 6 dez. 1858, p. 1, traducdo minha)“.

Nessa passagem, o folhetinista aproxima o Orphée & Ohé! les p ’tits agneaux,
revista do ano de 1857 escrita por Clairville e Théodore Cogniard, com masica de Julien
Nargeot, ao passo que o afasta da tradicdo classica, representada por Virgilio, e da
Opera, representada por Gluck, autor de Orphée et Eurydice. Embora a opereta ndo
conste no sumario do folhetim, ela é o assunto de mais da metade do texto, que ocupa o
rés-do-chao das duas primeiras paginas do jornal. Além de narrar o mito de Orfeu a
partir do poema de Ovidio, Janin menciona a morte do personagem, assassinado,
segundo versdes do mito, por bacantes, comentario que serve de ensejo para a
caracterizagdo das assassinas como bouffes thraciennes. Com isso, o critico estabelece
uma relacdo em que os autores de Orphée aux enfers sdo identificados as algozes
miticas de Orfeu. E digno de nota, ainda, pontuar a insisténcia com que Janin reduz a
obra dos bouffes e de outros criadores do teatro musicado a uma pratica venal destituida
de elaboracdo artistica, articulando uma relagdo antitética entre a “parddia” e a “obra-
prima” — “vive a jamais la parodie! A bas le chef-d’oeuvre éternel!” [“viva a parodia!
Abaixo a obra-prima eterna!”] (Jules Janin, “La Semaine Dramatique”, Journal des
Débats, 6 dez. 1858, p. 2, traducdo minha).

Apesar e, em alguma medida, por conta dos esforcos de boa parte da critica em
confrontar a pega — incluindo ataques de teor antissemita —, a discussdo acabou por
beneficiar os autores e o espetaculo. Janin, o critico teatral e musical mais famoso da
época, segundo Yon (2000), ainda seria alvo do sarcasmo de Offenbach e Crémieux,
ambos pelas paginas do Figaro; enquanto o primeiro zomba do latim do folhetinista,
dentre outros gracejos, o0 segundo revela que uma das falas de seu Plutdo era a
transcricdo exata de um trecho escrito por Janin. “Esmagando com seu desprezo o

bufdo, o grotesco, o burlesco, Sr. Janin escrevia sua propria condenagdo, esmagava a Si

0 No original: “Orphée insulté par les bouffons de Paris, Orphée... um chef-d’oeuvre que vous n’avez pas
vu et que vous ne verrez pas; cet Orphée... arraché a Gluck lui-méme, il va lutter de fortune et de
popularité avec les Petits Agneaux du Théatre des Variétés! “Ohé! les p’tits agneaux!”. C’est bien fait;
encore une fois, ces belles oeuvres qui vous déplaisent, qui vous chagrinent et que vous détestez, le public
les aime et les loue a outrance [...]. Et comme on rit au nez d'Orphée! et comme on rit au nez d'Eurydice!
et que Gluck est un imbécile, et que Virgile est un grand animal de s'étre apitoyé en cette adorable élégie:
Orphée! Eurydice! Te veniente die, te decedente...”.
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mesmo” (Hector Crémicux, “Correspondance”, Figaro, 12 dez. 1858, p. 5, traducéo

minha)*.

Embora a “comédia mitologica” ndo fosse uma novidade nos palcos franceses,
Vincent Giroud (2010) observa que os libretistas do Orphée superaram seus
predecessores, “combinando parddia da grand opéra e satira social. Em um pais onde
educacdo e cultura eram amplamente dominadas pelos classicos, o trabalho foi
considerado sacrilego, ou mesmo antipatridtico” (GIROUD, 2010, p. 189, traducdo
minha)*2. No que diz respeito & grand opéra, Melissa Cummins (2017, p. 80) sinaliza
que a partitura de Offenbach parodia a masica de Orpheée et Eurydice, apontando nao s
para 0 passado mas também para seu presente, visto que o compositor Héctor Berlioz —
critico contumaz da obra de Offenbach — estava retrabalhando essa Gpera, em vias de ser
levada aos palcos do Théatre Lyrique. No plano do enredo, a Opinido Pablica também
constitui uma inversdo irbnica da obra de Gluck, substituindo o Amor, outro
personagem alegorico, o que, segundo Dana Munteanu (2012, p. 84) pode ser estendido
para obras anteriores, como a personagem Tragédia na Euridice de Rinuccini e a
personagem Musica no Orfeo de Monteverdi. Assim, os bouffes ndo sé refaziam a

mitologia como refaziam parodicamente a tradi¢do operistica.

Por meio desse breve panorama, podemos vislumbrar o impacto de Orphée aux
enfers nos palcos parisienses, obra que obteve as gracas do publico e, a0 mesmo tempo,
foi atacada obstinadamente pela critica, quadro ambiguo e recorrente no que diz respeito
a recepcado da opereta e de géneros aparentados. Essa relacdo ndo se restringia, como era
de se esperar, ao contexto francés, sendo apropriada transnacionalmente. Como ja foi
aventado anteriormente, apesar de sua importancia para o teatro brasileiro, o Alcazar foi
cristalizado pela critica e pela imprensa coetdnea de modo geral sob o signo da
imoralidade, sendo associado & decadéncia do teatro nacional. E possivel que um dos
fatores que potencializasse essa visdo fosse o prego relativamente acessivel dos bilhetes,
visto que, de acordo com Silvia Cristina Martins de Souza,

a contar da data de sua inauguracdo, o Alcazar manteve por cinco anos o

preco Unico de mil réis por entrada, menor do que todos os teatros em
funcionamento na Corte durante este mesmo periodo e inferior aos das

* No original: “En écrasant de son mépris le bouffon, le grotesque, le burlesque, M. Janin écrivait sa
propre condamnation, il s’écrasait lui méme”

* No original: [...] combining parody of grand opéra and social satire. In a country where education and
culture were largely dominated by the classics, the work was considered sacrilegious, or even
unpatriotic”.
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entradas mais baratas de alguns circos que nela se apresentaram na mesma
ocasido (SOUZA, 2012, p. 20).

Outro fator relevante para a construcdo dessa imagem negativa diz respeito a
estrutura fisica da casa e o modo como ela condicionava, em alguma medida, o
comportamento dos espectadores, como podemos depreender da seguinte “anatomia

teatral” do Alcazar:

é uma sala mais comprida do que larga, e de alguma forma da suas imitagGes
com uma casaca de meirinho.

Essa sala é guarnecida por duas galerias, uma que abrange todo o
semicirculo, e outra que ocupa somente o lado esquerdo, a qual tem o
letreiro, parecendo um rétulo de garrafdo, — Reservée.

Esta palavra, segundo um amigo meu, versado em linguas mortas e vivas,
quer dizer: — Aqui se toma assento por dobrado preco!

Na plateia hd uma pequena divisdo para bancos de palhinha, lugar muito
frequentado pelo sexo de saia e por alguns estudantes, sem serem os de
Heidelberg®; o resto da plateia é ocupada por mesas redondas de marmore
branco, guarnecidas por cadeiras de pau, e conquanto a qualidade das
cadeiras ndo esteja em perfeita harmonia com as marmaoreas mesas, contudo
0 aspecto é magnifico, porque a moda francesa j& h4 muito esta conhecida
com o seu que de caricata.

Devemos ser francos: as mesas, conquanto seja coisa apreciada por alguém,
contudo & maior parte do publico é um perfeito incomodo, porque ha
ocasides que se fica entre elas entalado de tal forma que é viver no proprio
inferno.

Disse-me um amigo meu que essas mesas foram ali postas para facultar aos
espectadores o comodo onde tomar algum refresco, porém isso parece
asnatico, porque todos ja sabem que na galeria existe uma sala com um
botequim completo.

A retirada dessas mesas seria uma medida acertada, porque o espago seria
muito melhor aproveitado, e o espectador encontraria mais comodidade, o
que ndo sucede agora, porque se o infeliz acha-se entre a mesa e uma roda de
dilletantti, tentando um lugar por onde sair, tem de levar até a porta da
seguinte forma: — Pardon, monsieur... Pardon, monsieur.... Pardon,
mademoiselle... e neste — Pardon, monsieur e Pardon, mademoiselle, chega
finalmente a &rea, levado a forca de muito empurrdo, de muita cotovelada,
quando ndo com algumas palavras engracadinhas e com o0 seu qué de
espirito.

Ha também nesse teatro uma coisa com que embirramos solenemente, e é
certa roda de rapazes, que, a mercé de bengalas, pés e moedas de dois
vinténs, fazem tal motinada, que convertem a sala em uma completa anarquia
(Gaston, “A Pedido: Theatrologia”, Esperanca, 4 maio 1865, p. 3, grifos do
autor).

Apesar de sua implicancia, o relato de Gaston oferece um quadro detalhado da
estrutura do Alcazar e do modo como o estabelecimento operava, tendo em vista a
escassez de referéncias imagéticas e mesmo de descricdes mais minuciosas. Em seu
julgamento, observamos, por exemplo, um incobmodo com a disposi¢do das mesas que
parece ndo considerar o fato de que o Alcazar era um café-concerto, tipologia

arquitetonica caracterizada pela presenca de mesas na plateia. Esse viés de avaliagdo

*% Estudantes de Heidelberg era uma sociedade carnavalesca fluminense.
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seria uma constante ndo s6 no que toca ao ambiente do Alcazar e dos teatros congéneres
que viriam a surgir, mas no que tange os espetaculos encenados nesses espacos, também

julgados por uma régua que nao lhes era propria.

Dentre essas impressdes, encontramos trés cronicas publicadas por Machado de
Assis, sob 0 pseudénimo Dr. Semana, no periodico Semana lllustrada. Veiculados na
secao “Correio da Semana”, os textos se dirigem ao Chefe de Policia (primeira e
terceira carta) e ao presidente do Conservatorio Dramético® (segunda carta),
demandando uma intervencdo moralizadora no estabelecimento de Monsieur Arnaud.
Segundo o cronista, o Rio de Janeiro era um pogo onde vinham cair “todas as cagambas
vazias do estrangeiro. Para felicidade dos nossos civilizadores, saem sempre com as tais
cacambas cheias de dinheiro, e... deixam-nos com caras indefiniveis...” (Dr. Semana
[Machado de Assis], “Correio da Semana Illustrada”, Semana Illustrada, 3 abr. 1864), e
0 Alcazar, ‘“teatrinho, barracdo ou coisa que o valha”, estaria integrado a essa logica
comercial. Nesse estabelecimento, ajunta Machado, “fuma-se, bebe-se, espirra-se,
assobia-se, grita-se, berra-se, canta-se, danca-se, representa-se e... mais nada, creio eu”
(Dr. Semana [Machado de Assis], “Correio da Semana lllustrada”, Semana Illustrada, 3
abr. 1864). A partir desse quadro, amostra da visdo hegemdnica da critica coetanea e de
parte da pdstera, que venho confrontando ao longo deste estudo, podemos delinear a
construcdo da imagem do pequeno teatro ndo s6 como um ambiente “maculado” pelo
comércio, mas também como um espaco “cadtico”. Esse Ultimo aspecto pode ser
ilustrado a partir de uma pequena crise que afligiu o estabelecimento em 1868,

redimensionando a confusdo supostamente habitual apresentada por Gaston.

* A atuacdo do Conservatorio Dramético sera discutida brevemente no capitulo seguinte.
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Figura 2 — Uma noite no Alcazar

Um noite no Alcazar

Primeira representnc&o da opereta de grande espectaculo LE ‘BERGER SYMPATEIQUE, palavras de Mr. Arnaud,
musica de Mrs. Lucien e C.*

Fonte: A Vida Fluminense, 15 ago. 1868, p. 385.

O quebra-quebra retratado na capa d’A Vida Fluminense teria sido uma resposta
a substituicdo do artista Lucien, que, segundo nota da administracdo do Alcazar, tinha
paradeiro desconhecido®, pelo artista Berger, que ficou responsavel por interpretar o
General Boum na Grande Duchesse de Gérolstein. Afora o provavel exagero implicado
na ilustracdo, o episodio suscitou um comentério na “Chronica Theatral” do periodico,
em que Arnaud é defendido, dado que a substituicdo de atores havia sido comunicada
em anuncio publicado no Jornal do Commercio. Afora isso, ha uma breve
reconstituicdo da trajetoria do Alcazar, que, de acordo com o cronista, quando surgiu
“nao passava de baiuca frequentada pelos amadores da capoeiragem americana ou do
soco inglés!” (A. de A., “Chronica Theatral”, A Vida Fluminense, 15 ago. 1868, p. 387,

2 <6

grifos do autor). Progressivamente, Arnaud teria conseguido fazer dessa “baiuca” “um

** A nota em questdo, publicada no antincio que circulou na edicdo do Jornal do Commercio do dia 2 de
agosto de 1868, solicitava que Lucien, cuja morada era desconhecida, comparecesse no teatro para
receber pagamento referente a primeira metade de julho, quando ele teria abandonado o trabalho.
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teatro frequentado pelo mundo mais elegante da nossa capital” (A. de A., “Chronica
Theatral”, A Vida Fluminense, 15 ago. 1868, p. 394). Ainda assim, a insatisfacdo do
pablico seguiria sendo manifestada de maneira violenta, pelo que podemos acompanhar
nas edi¢des seguintes do periddico, contando com o relato de saraivadas “de batatas,
cebolas e rabanetes, com acompanhamento de gritos, gargalhadas e bancos quebrados!”
(“A Vida Fluminense”, A Vida Fluminense, 28 ago. 1868, p. 410), chegando a motivar
uma intervencao policial que, ao que parece, foi reprimida pelo proprio publico.

Embora a legenda da ilustracdo reproduzida, “Uma noite no Alcazar”, possa
sugerir uma ideia de generalizacdo para um leitor afastado temporalmente do evento que
a inspirou, ha que se considerar que se trata de um evento pontual, ainda que néo
isolado. A violéncia, levada, por vezes, as vias de fato, ndo era de todo estranha aos
teatros fluminenses do século XIX, contando com participacdes da policia, responsavel
pela fiscalizacdo do atendimento as determinacBes censorias, e com brigas entre
espectadores, 0 que ndo se restringia ao Alcazar. Nesse sentido, Silvia Souza (2000, p.
52) resgata uma briga entre dois homens envolvidos com uma “mulher de ma vida” —
nas palavras do redator do Jornal do Commercio — que teve por cenario 0 sagudo do
“civilizado” Ginasio Dramatico. Como saldo, um sujeito estranho ao caso acabou por

receber uma facada na coxa ao passar desavisadamente pelos contendores®.

A partir da mencao a personagem por quem os dois apaixonados teriam brigado,
¢ oportuno relembrar da funcdo social do teatro também como espaco de encontro,
sociabilidade e flerte — contando ou ndo com a participagdo de cortesds e nem sempre
redundando em tentativas de homicidio. Nesse aspecto, o Alcazar era frequentemente
associado a prostituicdo, como podemos observar, por exemplo, em crénica assinada
por Joaquim Manuel de Macedo em suas Memdrias da rua do Ouvidor, publicadas no
Jornal do Commercio em 1878 e recolhidas em livro no mesmo ano. Para o autor, o
Alcazar era uma “venenosa planta francesa [...] o teatro dos trocadilhos obscenos, dos
cancds e das exibicdes de mulheres seminuas, [que] corrompeu 0s costumes e atigou a
imoralidade” (MACEDO, 2005, p. 156). No mesmo texto, além de atribuir ao
estabelecimento um papel determinante na “decadéncia da arte dramética”, Macedo

associa as ‘“‘cantarinas do Alcazar” a comportamentos aproximados a pratica de

*® A noticia, intitulada espirituosamente “Perddo que foi por engano”, consta na Gazetilha da edi¢io do
Jornal do Commercio publicada em 10 de agosto de 1858.
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prostituicdo, outro lugar comum quando se trata das “alcazalinas” ou de atrizes em um

sentido amplo, sobretudo — mas ndo s6 — no século XIX.

Embora a visada de Macedo esteja carregada de preconceito, o fendmeno que ele
sugere ndo era mera fantasia ou especulacdo; nesse ambito, Len&a Menezes reconhece, a
partir do estabelecimento do Alcazar, o surgimento de “uma nova personagem urbana: a
cocotte comeédienne do teatro ligeiro e das operetas; atriz-cortesd da modernidade
oitocentista” (MENEZES, 2007, p. 77). Essas atrizes, cantoras, dangarinas e coristas
povoavam o imaginario masculino, arrebanhando admiradores e, em alguns casos,
efetivamente atuando como cortesds, categoria bastante elastica se levarmos em
consideracdo o moralismo da sociedade oitocentista, sobretudo no que diz respeito aos
limites impostos as mulheres quanto a expresséo de sua sexualidade. Um exemplo a que
Menezes recorre € 0 de uma troca de correspondéncia entre um admirador e uma artista,
em que o primeiro oferece, além de seu coragdo, “um apartamento luxuosamente
mobiliado, um conto de réis por més e um cupé atrelado a um magnifico alazao” (Justin
Légrillaud, “Le Parfait Secrétaire”, Ba-Ta-Clan, 14 set. 1867, p. 124)*, oferta que é
aceita pela destinataria. Como se pode observar, tal contato foi mediado pelas paginas
da revista Ba-Ta-Clan, periodico especializado no universo do teatro musicado, em
secdo especifica para esse tipo de interacdo, o que pode ser indicativo do grau de

naturalizacdo do procedimento, apesar de seu carater marginal.

Seguindo por esta senda, tratar da figura de Aimée, atriz, cantora e dancarina
que se tornou uma espécie de avatar do Alcazar, acaba por ser ponto quase
incontornavel para esta discussdo®®. Eternizada como o “demoninho louro”, alcunha
cuja autoria Machado atribuira, em seu folhetim, a um amigo andénimo, Célestine Marie
Aimée Tronchon é retratada no Ba-Ta-Clan como “a personificagdo do teatro lirico
francés. Quando se fala de mademoiselle Aimée, quer-se dizer o Alcazar. Sua grande
popularidade, assim como a do teatro, data do Orphée aux enfers, que esta em sua 306°

representacdo” (“L’Alcazar en robe de chambre: photographies a la plume”, Ba-Ta-

*" No original: “um appartement luxueusement meublé, un conto de réis par mois et un coupé attelé d’un
magnifique alezan”.
*8 Daniel Polleti (2018) publicou um ensaio sobre a vida e a imagem de Aimée.
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Clan, 8 jun. 1867 p. 14, traducdo minha)*. E o redator prossegue com sua
“photographie a la plume™:
Um rosto provocador, olhos tdo brilhantes que fariam estourar, s6 de olhar
para ela, toda uma fileira de caixas de artilharia, um nariz fino como sua
interpretacdo ou suas réplicas, uma boca graciosa, ombros e pernas perfeitas,
adicione a isso uma boa voz e um perfeito entendimento do palco que a faz
adivinhar o que ndo aprendeu, é preciso mais para ter sucesso no teatro?

(“L’Alcazar en robe de chambre: photographies a la plume”, Ba-Ta-Clan, 8
jun. 1867 p. 14, traducdo minha)™.

Nesse perfil ¢ apresentada uma “receita” para o sucesso no teatro, cujos
requisitos seriam cumpridos por Aimee, decomposta em olhos, boca, nariz e ombros,
adjetivados ao gosto do redator, aos quais se articulam, quase que de modo acessorio,
uma “boa voz” e uma “perfeita inteligéncia de cena”, a qual compensaria ou substituiria
um aprendizado, possivelmente se referindo a um aprendizado formal. Apesar de
pretensamente lisonjeiro, esse retrato romantizado da artista despreza toda a dimensao
do trabalho envolvido na constituicdo de seus saberes e praticas profissionais,
privilegiando a elaboracdo de Aimée como um objeto de desejo do publico — o que €
esperado, dado o contexto histérico em que esse discurso estd enraizado, mas ndo deixa
de ser violento. Esse tipo de construcdo € tornado mais explicito ainda em um desenho
publicado na Semana lllustrada, em gque a dancarina Lecerf, retratada como uma cerva,

é cacada por um publico masculino representado com corpos caninos >*.

* No original: “la personnification du théatre lyrique francais. Quand on parle de mademoiselle Aimée,
on veut dire 1’Alcazar. Sa grande popularité ainsi que celle du théatre date d’Orphée aux enfers qui est a
as 306™ représentation”.

% No original: “Une physionomie provoquante, des yeux tellement pétillants qu’ils feraient sauter, rien
qu’en la regardant, toute une rangée de caissons d’artillerie, um nez fin comme son jeu ou ses reparties,
une bouche mignonne, des épaules et un jambe parfaite, ajoutez a cela une bonne voix et une parfaite
intelligence de la scéne qui lui fait deviner ce qu’elle n’a pas appris, en faut-il plus pour réussir au
théatre?”

5! Essa ilustragdo foi interpretada como uma representacdo de Aimée por alguns estudiosos,
possivelmente por conta da centralidade a que a atriz foi alcada pela recepcéo e pela historiografia quando
se trata do Alcazar. Entretanto, penso que o trocadilho com o sobrenome da dancarina Lecerf, bem como
a biografia algo fantasiosa publicada na mesma edicdo da Semana lllustrada, que alude a figura, séo
suficientes para desfazer esse equivoco.
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Figura 3 — Le Cerf, chassé par les habitués

LE CERF, CHASSE PAR LES HABITUE‘S.

Fonte: Semana Illustrada, 3 dez. 1865, p. 2076.

Controvérsias a parte, Orphée aux enfers estreia no Alcazar em 3 de fevereiro de
1865, com Aimée no papel de Euridice e Lecerf no papel de Vénus. Em um dos
anuncios referentes a peca, publicado no Jornal do Commercio, ela ja é apresentada
como uma opéra-bouffe em quatro atos — e ndo como opéra-bouffon em dois atos e
quatro quadros —, carregando como chancela de qualidade a indicacéo de que havia sido
representada quatrocentas vezes no Bouffes-Parisiens. Afora o destaque para o
cenografo, Jodo Caetano Ribeiro, hd um breve sumario dos atos, seguido por um aviso a
respeito da venda dos ingressos que enfatiza o esfor¢co da administragdo em ndo
aumentar o preco das entradas, apesar dos custos arcados para a montagem da peca,

sugerindo uma encenacdo mais faustosa do que o repertorio habitual.
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Figura 4 — Orphée aux enfers no Alcazar Lirico
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| Nercredl € Fevrier.
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4 Paris.
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| Caetano Rikeire,
1* acta, Unecampagoe dans Jes environs de Thibes,
Mort ®Euryuice,
\ 2me gote, l.'Olympe des nuages.
3= acte, Un ri de Béot'e, Hoadoir d» Pluton, Ju-
piter en mouche,
G acts, Y.es enfers,

Mvls.—On pegt des sujourd’hui se procurer des
billets pour la premidre représentation ' Orphée do
10 & 4 heures, i 1'Aleazar.

Malgré les fruis occasionnés par l'execation de cette
pidce, 'admini-tration déurgut &tra sgréable an pu-~
blie, 1'a pas augmenté le prix des places,

Entréas 18. Stailes et galeria 2§000.

Toas les costumes de la pidee sont entidrement pou-
venux, confectionnés par M=e Adrien,

A S TR L T T AT S I A

Fonte: Jornal do Commercio, 30 jan. 1865, p. 4.

Apesar de ndo encontrarmos resenhas mais detalhadas do espetaculo, o Diario
do Rio de Janeiro apresenta, em seu “Noticiario”, uma visdo geral da representacdo,

recebida em meio a grandes aplausos:

Em Paris subiu esta pera a cena mais de trezentas vezes consecutivas.
Offenbach é o homem das originalidades, e entre as suas partituras é sem
divida esta uma das mais notaveis.

H& em todas as pegas do Orfeu alguma coisa de novo, de irresistivel, que
obriga a aplaudir.

No terceiro ato, por exemplo, o dueto entre Jlpiter transformado em mosca e
Euridice agrada tanto pela felicidade da inspiracdo como pela originalidade
do motivo que, se obriga a rir, embala agradavelmente os auditores.

A cancédo de Diana, tomando contas a JUpiter das suas empresas amorosas, é
também muito graciosa e original.

O final é também de grande efeito.

Os deuses, entusiasmados pelo ponche, dancam nos dominios de Plutdo um
cancd infernal.

A musica ruge e arrebata com verdadeira furia.

E um delirio coreografico como o pode sonhar Offenbach.

A ordenacéo cénica é excelente.
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Os vestudrios, feitos por Mme. Adrien, sdo ricos e elegantes (“Noticiario”,
Diario do Rio de Janeiro, 5 fev. 1865, p. 3, grifos do autor)*.

Em uma breve contextualizacdo, o redator menciona o sucesso da “Opera
comica” em Paris, identificando Offenbach a Orfeu e o caracterizando como um
compositor original, cuja masica teria algo de irresistivel, beirando ao mégico. Quanto
ao namero de récitas em Paris, ha divergéncia entre as estimativas da nota e o anuncio
(fig. 4), que contabilizam, respectivamente, trezentas e quatrocentas apresentacdes, 0
que, tendo em vista 0 contexto parisiense, trata-se, em qualquer dos casos, de um
sucesso impressionante. Mais vultuosa, porém, viria a ser a marca de trezentas récitas de
Orphée aux enfers no Rio de Janeiro, registrada pouco mais de dois anos apds sua
estreia pelo Ba-Ta-Clan, principalmente se considerarmos a diferenca de magnitude
demogréfica entre as duas cidades. Segundo o censo de 1872, a populacéo livre da Corte
somava 226.033 pessoas; conforme dados levantados por David Harvey (2015, p. 307),
a populagéo de Paris cresceu de 1.538.613 pessoas, em 1856, para 1.851.792, em 1872.

Retornando a noticia sobre a montagem fluminense, sdo destacados trés nimeros
musicais — o0 dueto de Jupiter e Euridice, o rondd de Diana e o galope infernal. Séo
elogiados pontualmente a musica, a coreografia, a ordenacdo cénica e 0s vestuarios;
como se pode observar, ndo ha nenhuma referéncia mais explicita ao texto da opereta,
sinalizando uma apreciacdo critica que privilegia o aspecto musical da obra e, de modo
complementar, a dimensédo performatica e cénica. Outra abordagem critica a respeito do
Orphée encontrada ao longo desta pesquisa pode ser exemplificada pelo texto do
periodico Esperanga, mencionado anteriormente, o qual, apos a realizagdo da “anatomia
teatral” do Alcazar, avalia a performance dos artistas que participavam da montagem da

“celebérrima Opera bufa de Offenbach”:

Seria imprudéncia da nossa parte ndo principiar a nossa apreciacdo por Mlle.
Aimée, a prima-dona do Alcazar, que tdo bem compreendeu seu papel.

Em resumo, Mlle. Aimée é bonita, canta bem e danc¢a divinamente. — Quod
natura dabit nemo negare potest.

Mille. Solange faz também um importante papel [L’Opinion Publique], e em
nada fica inferior a Mlle. Aimée.

Mlle. Lecerf [Vénus] ¢ a melhor dangarina do Alcazar, e além de seu
merecimento artistico tem atrativos capazes de influir o homem mais sorvete
deste mundo.

Mme. Batifort [Hebe]. Esta dama, em abono da verdade, além de ndo ter boa
voz, ninguém a pode ouvir, porque é ela abrir a boca é principiar tal assuada,
a ponto de ninguém se entender.

52 Essa nota viria a ser transcrita na secdo de publicacfes a pedido do Correio Mercantil no dia 7 de
fevereiro de 1865, provavelmente encomendada pelo empresario Joseph Arnaud a fim de ampliar o
alcance do comentéario elogioso que a produgao recebera.
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Néo aprovamos o meio de reprovagdo que alguns mogos empregam para com
essa senhora, pois acdes existem que ficam mais impressas em quem as
pratica do que quem delas é vitima.

Porém, basta de saias... vamos também tratar das calcas.

A parte mais recomendavel da Opera, Pluton, é desempenhada por Mr.
Urbain, artista que ja tem dado sobejas provas de seu talento.

Mr. Demola [Orphée]. Este artista tem bonita e agradavel voz de tenor.

Mr. Halbleib é ja muito conhecido do publico, que lhe tem manifestado
consideraveis elogios; este artista é digno de aplausos no papel de Jupiter, em
que ndo ha nada mais a desejar.

O duo do 3° ato entre ele e Mlle. Aimée — La mouche — Bel insecte a ['aile
dorée, — é uma obra prima pela esquisitice e celebridade do canto.

Mr. Roux. Eis aqui um artista que no seu género cémico ndo tem imitador; o
papel de John Styx é de encher medidas. Em compensacédo o publico faz-lhe
justica (Gaston, “A Pedido: Theatrologia”, Esperanca, 4 maio 1865, p. 3).

A resenha praticamente ndo trata da peca, tecendo comentarios gerais sobre o
desempenho do elenco, ndo necessariamente conectados a obra em questdo. O trabalho
de Aimée novamente é deslocado para a esfera do natural, subsumido em boa medida a
sua aparéncia, assim como o é o de Lecerf, intérprete de VVénus. Batifort, por sua vez, é
taxada como ma cantora, juizo que é acompanhado, ainda que implicitamente, por uma
sinalizacdo de que a artista seria casada e/ou ndo seria tdo jovem quanto as demais, Visto
que ¢ tratada por “dama” e “madame”, no lugar de “mademoiselle”. Quanto aos
destaques da peca, além do dueto do terceiro ato, é sublinhado o papel de John Styx,

interpretado por Roux.

Diante disso, podemos especular que o entendimento das falas e mesmo do
enredo por parte do publico ndo desempenharia um papel central para a fruicdo da peca,
visto que ao menos a atenc¢do da critica se dirigia para a avaliacdo pontual de passagens
isoladas da obra, sobretudo no que diz respeito ao estrato musical do canto. Ainda
assim, foi publicada, no mesmo 1865, uma traducdo do libreto, de lavra de Lourenco
Maximiano Pecegueiro, intitulada Orfeu nos infernos. Na falta de qualquer mencéao a
encenacdes do texto traduzido, podemos conjeturar que essa transposicao visasse, para
além da possibilidade de leitura individual ou de uma encenacéo eventual, proporcionar
subsidios para que espectadores ndo fluentes em francés pudessem compreender o

enredo da opereta e, entéo, ter acesso a mais camadas de sentido do espetaculo™.

53 Foi possivel levantar trés montagens em portugués de Orfeu nos infernos no Brasil: em 1875, no
Cassino Franco-Brésilien (posteriormente Santana), com traducdo de Eduardo Garrido (cf. Arthur
Azevedo, “O Theatro”; A Noticia, 24 jan. 1895 apud NEVES, 2002, p. 136) e em 1888, no Recreio
Dramatico, com tradu¢do de Figueiredo Coimbra (“Echos e Notas”, Diario de Noticias, 12 dez. 1888, p.
1), ambas no Rio de Janeiro. Em 1889, foi encenada uma traducdo de A. Vilella no Teatro S&o Luiz, no
Maranhéo (Pacotilha, 8 mar. 1889, p. 1).
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Figura 5 — Andncio da tradugdo Orfeu nos infernos

ORPHED NOS INFERNOS
Acha-so traduzido com {odos g« versos do original
francez, e por estes diss sahich & lo7. Arsigni-ge dasde

j& na 1 ja de papel do largo do Rocio n. 74, lu)s do
canto, a J§ cads exemplar. (°

Fonte: Jornal do Commercio, 11 set. 1865, p. 3.

Diferentemente da trajetoria de sucesso do Orphée no Alcazar, porém, a tradugdo parece
ndo ter sido recebida com muito entusiasmo pelo pablico, visto que em 1868, ano em
que a montagem realizara sua primeira “despedida”, havia ainda “um pequeno resto
desta linda Opera, traduzida em portugués com todos os versos do original” (Jornal do
Commercio, 30 out. 1868, p. 3). O andncio ndo parava por ai, contudo, indicando que a
obra em questdo em breve seria “representada, em parddia, no teatro da rua da Ajuda”
(Jornal do Commercio, 30 out. 1868, p. 3). Tratava-se do Orfeu na roca, parddia escrita
por Francisco Correia Vasques, que estreou no dia seguinte e viria a ser um dos textos
mais encenados ao longo do século XIX no Rio de Janeiro, constituindo um marco
incontornavel para pensarmos ndo s a apropriacdo da opereta no Brasil, mas também o

teatro brasileiro.

2.2 ORFEU NA ROCA

Como mencionado de passagem na se¢do anterior, a montagem de Orphée aux
enfers pela companhia francesa de Joseph Arnaud saiu de cartaz em 1868, ndo sem
antes contar com uma faustosa despedida: uma encenacdo no Teatro Lirico Fluminense,
um dos estabelecimentos mais prestigiados da Corte. Segundo nota assinada por
Salustio, “a festejada e laureada produgdo que tantas noites nos enlevou vai finalmente
recolher-se nos bastidores. No dia 10 do corrente, no teatro Lirico, representa-se pela
primeira e dltima vez o Orphée aux enfers!” (Salustio, “PublicacBes a pedido: Teatro
Lirico Fluminense”, Jornal do Commercio: segunda folha, 9 jan. 1868, p. 1). Na coluna
vizinha, foi veiculado um texto mais longo, provavelmente por iniciativa da
administracdo do Alcazar, que justifica a récita extraordinaria e antecipa os atrativos

proporcionados pela montagem em um teatro do porte do Lirico:

A pedido de algumas familias distintas, a incansavel e obsequiosa dire¢do
deste estabelecimento [Teatro Lirico Francés] oferece amanhd, nos
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magnificos saldes do teatro Lirico Fluminense, uma verdadeira festa artistica
ao ilustrado pablico desta capital.

[...] E mais espléndida do que nunca aparece ela [Orphée aux enfers] amanha
na vasta cena do teatro Lirico Fluminense. Além de novos cenérios de mais
belo efeito, de inimeras belezas, que dardo a peca a largueza e a majestade
do suntuoso saldo, o habil diretor quis enriquecer o seu Orphée de mais um
atrativo. Ao bijou artistico, encarregado de desempenha-lo, ajuntou ele com
m&o magistral mais uma preciosidade. Reuniu a Aimée, Delmary, Marchand,
Hurbain e Halbleib, Gandon, a travessa, bulicoso Cupido, que muito ha de
agradar. E um detalhe a novidade, concordamos, mas um detalhe que
completa.

Recomendamos, pois, Orphée aux enfers no teatro Lirico Fluminense. O
Olimpo e o Inferno, sendo ai mais espacosos do que no teatro francés, sdo de
surpreendente efeito, todas as cenas de grande movimento, especialmente os
dancados e a cena final do ultimo ato. Ganham também muito os magnificos
coros. O abrasamento geral do teatro no fim da peca, é de um efeito
fantastico (***, “Publicacdes a pedido: Teatro Lirico Francés”, Jornal do
Commercio: segunda folha, 9 jan. 1868, p. 1).

Essa ndo seria, contudo, a unica grande despedida nos palcos fluminenses de
1868: em agosto do mesmo ano a atriz, cantora e dancarina Aimée retornava a Paris
apos quatro anos de sucesso na Corte, onde dera vida a personagens como Euridice,
Helena e a Gra-Duquesa. De acordo com Len& Medeiros de Menezes, especulava-se nos
folhetins que a artista teria levado consigo “mais de um milhdo e meio de francos,
amealhados gracas a seus admiradores fiéis e enamorados” (MENEZES, 2007, p. 83). A
Semana lllustrada, por sua vez, dedicou uma pagina inteira para o “evento”, retratando

satiricamente o desespero dos fluminenses e o alivio das fluminenses.



Figura 6 — A desaparicdo de uma estrela

Tendo ja recheadoa bolsa
Com soberbas amarellas,
Eis que da sebo 4s canellas
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Porquea Aimée foi s’embora.

A desapparigido de uma estrella.
Fonte: Semana Illustrada, 6 set. 1868, p. 3228.

A comocéo gerada pela partida da atriz € um indicio do espaco bem estabelecido
gue a opereta francesa passou a ocupar no Rio de Janeiro a partir do final dos anos
1860. Esse acontecimento coincide com uma virada no cenario cultural da Corte,
impulsionada pela fundacdo da Companhia Fénix Dramatica por iniciativa do ator,

empresario e comedidgrafo Francisco Correia Vasques (1839-1892), um dos artistas
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mais populares do Oitocentos brasileiro. Apesar de sua importancia para o teatro
brasileiro, contudo, o volume de estudos sobre sua obra ainda é exiguo. O primeiro
esforgo representativo para resgatar a trajetéria de Vasques foi empreendido em 1938
por Procdpio Ferreira, ator, diretor e dramaturgo proeminente ao longo do século XX,
com a publicacdo da biografia O ator Vasques, volume que contempla, ainda, a
reproducéo de algumas das principais obras do autor®. Ao longo das dltimas décadas,
foram publicadas pesquisas relevantes, com destaque para os trabalhos de Silvia Souza
(2000, 2006, 2012), Antonio Herculano Lopes (2006, 2007), Andrea Marzano (2008),
Raquel Silva (2016) e Henrique Bresciani (2017), tendo por particularidade o fato de

estarem vinculados a pesquisas na area da Historia.

A partir dessa concisa fortuna critica, podemos comecar a delinear a figura de
Vasques, nascido em 1839 de uma unido considerada ilegitima entre a vitva Bernardina
Correia Vasques e Francisco Pinheiro de Campos. A esse estigma se somavam a
infancia modesta, a pouca escolaridade, a rejeicdo de alguns dos irméaos, filhos do
primeiro casamento de Bernardina, e sua condigdo de “mestico” em uma sociedade
escravocrata. Diante dessa categoria étnico-racial, inadequada no debate contemporaneo
quando utilizada sem o devido distanciamento critico, mas relevante ao se considerar o
contexto do personagem histdrico que caracteriza — e, como veremos mais a frente, de
sua obra —, é fundamental pensa-la para além de sua reproducdo. Em Rediscutindo a
mesticagem no Brasil, Kabengele Munanga defende que, no Brasil, os “mesti¢os”

ndo constituem uma categoria estanque pelo fato de o preconceito racial
brasileiro ser de cor e ndo de origem (one-drop) como nos Estados Unidos e
na antiga Africa do Sul. Ao combinar o critério de cor, ou seja, 0 grau de
mesticagem, e a condicdo socioecondmica, eles podem atravessar a linha de

cor e reclassificar-se no grupo branco (MUNANGA, 1999, p. 121, grifo
meu).

No caso de Vasques, encontramos esparsas referéncias a sua condicao étnico-
racial; a partir de depoimentos coletados oralmente, Procopio Ferreira (1979, p. 73)
caracteriza-o como “um tipo de caboclo” com “pele amorenada de mestigo”, retrato que
apresenta um jogo ambiguo em que sua ascendéncia e sugerida indiretamente, chegando
a conflituosa descri¢do de seu “nariz afilado de largas narinas” (FERREIRA, 1979, p.

73). E possivel que o ator fosse percebido ou identificado por seus contemporaneos

> Embora apresente imprecisées significativas, conforme aponta Marzano (2008), a biografia nos oferece
um rico material documental, contando com depoimentos de Jerdnimo José de Freitas, genro do artista, e
incluindo uma entrevista com Clotilde Costa, uma das filhas de Vasques.
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como uma pessoa com ascendéncia negra, mas que nédo fosse necessariamente percebido
— OU mesmo se percebesse — como uma pessoa negra. Podemos realizar uma
aproximacéo a esse conflito a partir de um relato de Mucio da Paix&o sobre um episodio
desgradavel vivenciado por Vasques: por conta do tratamento de um céncer na boca, o
ator entrara em um restaurante trazendo ao rosto um curativo exalando cheiro de
iodoférmio, o0 que teria suscitado um comentério inconveniente de um cliente
desavisado, caracterizado pejorativamente pelo memorialista como um “pardavasco
todo pachola” (PAIXAO, 1916, p. 416). Nesse sentido, o sujeito inconveniente é
racializado de uma maneira que Vasques, também um homem negro, ndo o seria por
Mucio. Tal processo de “branqueamento” seria condicionado menos por tracos
fenotipicos, portanto, e mais por conta do prestigio que Vasques conquistara, dado o

sistema racista de hierarquizacao social em funcionamento no Brasil.

Posto isso, a trajetoria de Vasques reencena a de seu irmao Martinho Correia
Vasques, um dos atores-cantores mais proeminentes do século XIX, também um
homem negro. Martinho atuou junto a companhia de Jodo Caetano, interpretando papéis
de grande destaque — o maior deles foi o de Carlos, protagonista d’O novico, de Martins
Pena, no qual se “especializou”, segundo Costa-Lima Neto (2014) — e teria sido um dos
responsaveis pela entrada de seu irmdo, o “Martinho pequeno”, no mundo do teatro.
Segundo o esboco biografico de Vasques publicado por Arthur Azevedo na primeira
edicdo da Revista dos Theatros, “era o Chico um pirralho de cinco anos, ¢ outros tantos
palmos, e costumava leva-lo consigo o irmdo (quinze anos mais velho) ao S. Pedro de
Alcantara, para assistir aos espetaculos e muitas vezes os ensaios” (Arthur Azevedo, “O
Vasques: ao correr da pena”, Revista dos Theatros, jul. 1879, p. 10). Com essa
mediacdo, Vasques teria caido nas gracas de Jodo Caetano, que viria a ser uma espécie
de mentor para o artista. Apds uma breve trajetéria de escolarizacdo e uma breve
atividade profissional como caixeiro despachante na alfandega, concomitantes ao
desempenho de pontas no teatro — incluindo o menino Juca, de O novigco —, Vasques

embarcaria efetivamente em sua carreira artistica.

Autor de mais de cingquenta pecas teatrais, compreendendo cenas comicas,
comédias e operetas, em 1868 Vasques ja havia transitado por diversos espagos e
estéticas. Frequentou a famosa Barraca do Telles, teatro popular que operava durante a
Festa do Divino, no Campo de Santana, palco de diversas apresentacdes artisticas,

incluindo leilGes, teatro de bonecos, comeédias, numero dancados — lundus, fados,
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jongos —, em cujo “saldo regular e pouco confortavel, em longos bancos fixos e toscas
varandas, instalavam-se, nas noites de récitas, centenas de espectadores” (MORAES
FILHO, 2002, p. 158). No final dos anos 1850, segundo a breve biografia escrita por
Arthur Azevedo, Vasques atuou na companhia de Jodo Caetano, no Teatro S&o Pedro de
Alcéntara, inclusive substituindo Martinho, passando, posteriormente, para o Ginasio,
onde substituiu o ator Martins (Arthur Azevedo, “O Vasques: ao correr da pena”,
Revista dos Theatros, jul. 1879). Ap6s uma temporada em Pernambuco, Vasques
retorna para o Rio de Janeiro, atuando no Teatro de S. Januario, onde trava contato com
Furtado Coelho, com quem viria a trabalhar, em seguida, no Ginasio Dramatico, ao
longo dos anos 1860. Nesse periodo, Vasques se consolida como um autor proficuo de
cenas comicas, além de principal cbmico da companhia, até o rompimento tumultuado
em 1867, que contou com troca de farpas com Furtado Coelho em polémica veiculada

nas publicacdes a pedido do Jornal do Commercio™.

Com esse desligamento, Vasques comeca a atuar em um pequeno teatro situado
a rua da Ajuda, denominado & época como Teatro Francés ou como Teatro Eldorado,
dividindo o espaco com companhias francesas até fundar a sua prépria companhia, a
Associacdo Dramatica Nacional. A estreia da nova companhia se deu no Teatro Lirico
Fluminense, em 2 de mar¢o de 1868, contando com a presenca da familia Imperial e
com um programa diversificado composto pelas seguintes atracGes: Hino Nacional,
seguido pela cena patriética O Brasil e o Paraguai, de Vasques; Cinismo, ceticismo e
crencga, drama em dois atos do portugués Cesar Lacerda; um “lindo passo alegérico”,
dancado pelas bailarinas Ferrari e Baderna; e, por fim, a comédia em trés atos intitulada
Casamento singular, cuja autoria, do portugués José de Almada e Lencastre, ndo €
creditada (Correio Mercantil, 2 mar. 1868, p. 4). Esse formato de programa, comum a
época, seria mantido nos meses seguintes, apresentando, em geral, um drama ou uma
comédia de maior extensdo, acompanhados por cenas comicas, dancados e outras
performances artisticas. Segundo o levantamento de Raquel Barroso Silva (2016),
porém, a companhia passaria a apresentar espetaculos vespertinos no Teatro Eldorado,
para o qual ela viria a migrar definitivamente em maio de 1868; conforme observa a

autora,

% Essa polémica, transcrita na biografia de Vasques (FERREIRA, 1979), é analisada detidamente por
Marzano (2008, p. 91-138).
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0s nomes Phenix Dramatica, Teatro Eldorado e Teatro Francés se misturam
nos anudncios de acordo com os horarios das secdes e as empresas ou grupos
que se apresentaram a partir de 10 de maio de 1868. Mas todos se referem ao
mesmo enderec¢o, Rua da Ajuda, n 57 (SILVA, 2016, p. 84).

Ao longo do ano, a Fénix seguiria concorrendo com o Ginasio e com o Alcazar,
ganhando as gracas ndo s6 do publico como também da imprensa, que frequentemente
elogiava a inteligéncia de sua dire¢cdo e acenava positivamente para a encenagdo de
dramas de autores brasileiros, como Os anjos do fogo e A republica dos pobres, ambos
de Joaquim Garcia Pires de Almeida. Em setembro, temos noticia do sucesso do drama
Os estranguladores, adaptacao das aventuras de Rocambole, popularissimo personagem
de uma série de romances de Ponson du Terrail; segundo A Vida Fluminense, embora
ndo constituisse um drama que pudesse “ser apresentado como primor de arte”, a peca
era escrita “em linguagem correta” e contava com um “desempenho excelente”, sendo
“uma verdadeira mina de ouro para a Fénix Dramatica” (A Vida Fluminense, 19 set.
1868, p. 446-447). O grande divisor de aguas da companhia e marco incontornavel no
teatro brasileiro, porém, seria o Orfeu na roga, levado aos palcos pela primeira vez em
31 de outubro de 1868.

No folhetim publicado na série “A Esmo”, no Correio Mercantil, Visconde de

A. discorre sobre a estrutura da obra, definindo-a como uma “parodia da parddia™:

E o Orfeu naturalizado brasileiro, afora a mdsica que é vicio patrio do novo
cidaddo, espécie de sotaque, que as vezes nao se naturaliza.

Desta feita 0 Vasques lavrou um tento.

O enredo da Opera constitui o enredo da parédia. Sem que esta seja uma
traducdo, tem ndo obstante em si todo o aticismo daquela.

[...] o empresério da Fénix soube verté-la para 0s usos e costumes da nossa
populacédo do interior, conservando-lhe todo o chiste e evitando a queda.

Esta ndo é minha opinido, pois que nada entendo dessas coisas; mas é a
opinido de quantos fluem ao Eldorado desde a primeira noite que ali se
representa o Orfeu, e que o tem aplaudido com entusiasmo (Visconde de A,
“A Esmo”, Correio Mercantil, 5 nov. 1868, p. 1).

Apesar dos elogios, o folhetinista ndo deixa de acrescentar que “ndo teve por certo o
Vasques a intencdo de apresentar um trabalho de cunho literario; parodiou a épera para
fazer rir, e consegue-o” (Visconde de A, “A Esmo”, Correio Mercantil, 5 nov. 1868, p.
1), angulo de leitura que se cristalizaria em torno da peca. Silvia Souza (2006) ressalta,
nesse sentido, que “na primeira edi¢do de Orfeu na roca, Vasques fez questdo de
incorporar uma adverténcia na qual mencionava a rejeicdo da critica oficial a sua

dramaturgia”, transcrita a seguir:
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Fiz imprimir o Orfeu na roga para que o publico pudesse apreciar mais de
perto o espirito da parddia, se é que o tem.

A poesia tem grandes defeitos, ndo me envergonho de o dizer, ndo sou poeta,
e a musica forcou-me ainda a maiores defeitos.

Feita esta explicacdo, fico com a minha consciéncia tranquila e dou plena
desculpa as linguas da critica oficial (VASQUES, 1873, p. 4).

O prefacio seria comentado maldosamente na se¢ao “Theatrologia” da folha
quinzenal Propriedade do Club X>°, em que o redator, resguardado pelo pseudénimo
Dr. Extractum Carnis, condena Vasques por ter confundido “versos bem ou mal
metrificados com poesia” e “por declarar que a musica (santo Deus!) ¢ um elemento
heterogéneo da poesia, ou dos versos, que é o que ele queria dizer, por isso que 0
obrigou a cometer com a infeliz os mais horrendos assassinatos” (Dr. Extractum Carnis,
“Theatrologia”, Propriedade do Club X, 15 nov. 1868, p. 2, grifo do autor). N&o
bastasse esse ataque violento contra Vasques, o redator ainda propaga um boato,
supostamente corrente, de que o libreto teria sido escrito por um jornalista da intimidade
do ator e autor, referindo-se indiretamente a Augusto de Castro. Para o comentarista,
porém, o boato era improcedente, visto que, em sua opinido, a pena a quem se aludia
seria, “‘sem contestacdo, muito mais bem aparada que aquela que escreveu a parddia em
questdo, e a qual ndo resiste a mais generosa e benévola critica” (Dr. Extractum Carnis,

“Theatrologia”, Propriedade do Club X, 15 nov. 1868, p. 2).

Vislumbramos no gesto de Dr. Extractum Carnis uma manifestagdo
preconceituosa dirigida a Vasques, um escritor e artista associado a géneros cémicos
menos prestigiados pela critica, cuja trajetoria ndo passara pelo crivo institucional do
ensino formal nem pela validag&o social decorrente da atuagdo na imprensa, postura que
se intensifica a partir do paralelo com Augusto de Castro, um bacharel em Direito que
colaborou sistematicamente como jornalista em perioddicos prestigiados como a Semana
Illustrada, A Vida Fluminense e o Jornal do Commercio. Guardadas as proporcoes,
encontramos similaridade no julgamento condescendente que Décio de Almeida Prado
(2008, p. 95) reserva para Vasques, cujas maos “pobres de literatura, mas ricas de
experiéncia de palco” nos brindaram com o Orfeu na roca; para confrontar esse estado
de coisas, resta-nos uma tarefa 6bvia: empreender uma analise da forma dramatica dessa

que € uma das mais importantes obras teatrais brasileiras.

% O Club X era uma sociedade carnavalesca fluminense.
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Figura 7 — Orfeu na roga
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Fonte: Jornal do Commercio, 31 out. 1868, p. 4.

No anuncio publicado no Jornal do Commercio, a “grande novidade comica” é
identificada como “grande parddia em 4 atos da opera Orphée aux enfers, masica de
Offenbach [...] escrita e posta em cena pelo artista Vasques” (Jornal do Commercio, 31
out. 1868, p. 4). A musica e a poesia foram acomodadas e ensaiadas por T. Henrique
Canongia, mestre de canto da companhia e editor de partituras, contando com uma
adicdo importante na partitura, o catereté final — ocasionalmente tratado como fado ou
fadinho —, escrito por Manuel Joaquim Maria, que substituiria o famoso cancd do
Orphée. A seguir, temos o0 modelo de tabela que viria a ser reproduzido nas parodias

posteriores, em que é explicitada a correspondéncia entre personagens do texto
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parodiado e personagens da parodia, bem como a sinalizacdo dos intérpretes de cada
papel, o que se d& de modo andlogo com a denominac¢do dos atos, cuja acao é situada
“na roga, na provincia do Rio de Janeiro; época 18...” (Jornal do Commercio, 31 out.
1868, p. 4). Por fim, sdo dispostas as informacdes usuais sobre a bilheteria, acrescidas
do aviso de que o libreto se achava impresso, podendo ser adquirido no escritorio da

Fénix.

O primeiro ato da peca adapta a morte de Euridice como o rapto de Brigida,
aproveitando a ambientacdo pastoril do préprio Orphée aux enfers, deslocada dos
arredores de Tebas para as cercanias da Corte. No limiar da acdo, porém, temos a
intervencdo do Pedestre, personagem que toma para si 0 lugar da Opinido Publica e a
dupla atribuicdo de avaliar se a parddia merecia ser estimada e de zelar pela preservagdo

da moral no entrecho.

Quem sou eu? Da policia antiga
Dos pedestres, perfeicao!

Todo 0 mundo meus passos siga,
Porque hoje nesta intriga

Do publico, serei — opinido.

Sou pedestre, bem sei, mas sou honrado,
Gozando neste lugar grande influéncia
Guio fielmente o bem, puno o malvado,
Minha espada simboliza — a Providéncia.

Julgando o mundo hoje venho,
Com minha cortante espada,
Resolver se esta parddia
Merece ser estimada.

Preto fugido agarrar,

Evitar no matrimdnio,

Que a mulher possa enganar
Seu marido, qual demdnio;
Eis o que vou praticar,
Quando, na peca, falar!

Ai chega a mulher do Zeferino

Vem procurar falar ao tal Tadeu

Mas, antes que ofenda a s& moral,

Aqui estd — a opinido — aqui estou eu! (VASQUES, 1873, p. 7-8).

Diferentemente do Orphée, em que a Opinido Publica é um personagem
alegorico, na parodia ela ganha contornos particulares, sendo identificada, no decorrer
da peca, ao personagem Chico da Venda, que desempenhava a fungéo de pedestre na
freguesia. Silvia Souza (2006) o caracteriza como uma personagem “problematica”, que
inverte as convencdes teatrais, visto que o raisonneur do teatro realista era inspirado nas

“camadas sociais mais elevadas”, enquanto as pessoas que desempenhavam a funcdo de
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pedestre eram oriundas das camadas mais pobres da populacdo®’. Para a autora, essa
funcdo moralizante era franqueada ndo pela condicdo social de Chico da Venda, mas
por sua autopropalada honradez,
0 que significa dizer que, para esta personagem, os valores morais ndo
estavam associados as posi¢des sociais, € que eram homens como ele que

seriam os representantes legitimos do povo e porta-vozes da sua opinido, por
serem parte efetiva desse povo (SOUZA, 2006, p. 248).

Essa intervencdo policial, contudo, ganha tonalidade comica no que Chico,
pedestre, porém honrado, reclama para si e é reconhecido, inclusive pela autoridade do
juiz de paz, como um bastido da ordem e um zelador das aparéncias, que submete toda
essa pequena sociedade da roca e a propria parddia a seu julgamento, operando uma
inversdo do mundo em sentido amplo. Isso se da de maneira mais generalizada,
portanto, do que no caso do pedestre André Jodo, seu antecessor, em Cilmes de um
pedestre, cujo delirio de grandeza é mote para sua ridicularizacdo. Apesar disso, nao
podemos perder de vista que os pedestres representam uma das pontas do aparelho
repressor do Estado, tendo por uma de suas principais funcbes o exercicio da violéncia
contra escravizados em fuga e contra a populacdo marginalizada de modo geral — o que

é sinalizado nas falas do personagem.

Antdnio Herculano Lopes salienta, ainda, o fato de que o discurso do pedestre,
alinhado a defesa da ordem escravocrata e da familia patriarcal, ¢ “uma rara mengao
direta a negros (ou mesticos) na peca”; segundo o pesquisador, porém, “se as
referéncias diretas quase ndo aparecem, o universo da cultura popular, impregnado de
sua mesticagem luso-africana, é bem mais presente” (LOPES, 2006, p. 291). Penso que,
até certo ponto, essa perspectiva de leitura, apresentada sumariamente por Lopes, da
conta da obra, visto que a condicao das pessoas negras ndo é efetivamente tematizada na
peca. Ainda assim, penso que Orfeu na roca nos oferece outros indices que abrem
margem para pensarmos ndo sé os conflitos historicos que a obra enforma, mas também

0 modo como ela dialoga com nossa tradi¢do comica e musical.

Ap0s a saida do Pedestre, ficamos com um cenario em que se destacam a casa de
Tadeu, com o letreiro “FABRICANTE DE MEL DE ABELHAS. DEPOSITO NA
CORTE” (VASQUES, 1873, p. 7), e a casa de Zeferino Rabeca, “com uma grande

%" Para termos um parametro de comparagdo, em 1858, os pedestres passaram a receber 1$100 por dia,
vencimento que poderia ser menor do que a jornada de escravizados artifices, conforme aponta Holloway
(1997, p. 160).
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tabuleta onde se I€ o seguinte distico por baixo de uma grande navalha: ‘VENDEM-SE
e APLICAM-SE BOAS BICHAS’” (VASQUES, 1873, p. 7). Assim como se d&a com
Aristeu, Plutdo disfarcado, Tadeu é, em verdade, Manoel Jodo, escrivao subordinado ao
juiz de paz Mamede, que, por sua vez, substitui Jupiter. Refuncionalizacdo mais drastica
se da, porém, no caso de Zeferino Rabeca, o Orfeu da roca, ja de inicio caracterizado
pelo oficio de barbeiro por meio da oferta de venda e aplicacdo de bichas. Quando
flagra a esposa deixando uma guirlanda ndo de flores, mas de espigas de milho a porta
de Tadeu, Zeferino é confrontado por uma Brigida resoluta — “irei dando minhas espigas
a quem quiser” (VASQUES, 1873, p. 10) —, que explicita seu descontentamento com o
matrimonio.

Pois ouga: — eu ndo lhe pedi que casasse comigo, eu ja sabia antes de casar
com o senhor 0 que era 0 matrimdnio — meu marido, que Deus haja, j& mo
tinha feito conhecer. O senhor me iludiu, disse-me que era um grande
rabequista do Alcazar, 1a na Corte, que havia de me levar para la, que eu seria
muito feliz! Por fim de contas, deixa-se ficar na ro¢a, vendendo e aplicando
bichas, fazendo a barba aos outros, e nas horas vagas aborrece-me com a sua
rabeca, querendo-me fazer acreditar que é um grande rabequista, quando nédo
passa de um arranhador de tripas (VASQUES, 1873, p. 10).

Aparentemente, o interesse de Brigida, uma mulher vilva que ja conhecia o
casamento, centrava-se na possibilidade de deixar a roca para se instalar na Corte. Se o
protagonista do Orphée era diretor do Orphéon®® de Tebas — e professor particular —,
Rabeca ndo deixa de manter um vinculo estreito com a musica, integrando-se a uma
tradicdo popular de barbeiros-musicos, trazendo uma série de implicagdes, inclusive
raciais, visto que se tratava de um oficio frequentemente associado, desde o Brasil
Coldnia, a homens negros escravizados, livres ou libertos. Segundo Joseé Ramos
Tinhordo (1998), esse oficio proporcionava aos trabalhadores, por conta da brevidade
do servico, a possibilidade de acumular

atividades compativeis com sua necessaria habilidade manual, e que era
representada pela fungdo de arrancar dentes e aplicar bichas (sanguessugas).
Essas especialidades, sempre praticadas em publico, situavam os barbeiros
numa posicdo toda especial em relagdo as profissdes mecanicas ou demais
atividades de carater puramente artesanal. E como seus servigos em tal
atividade liberal Ihe permitiam tempo vago entre um fregués e outro, 0s
barbeiros puderam aproveitar esse lazer para o acrescentamento de outra arte

nao-mecanica ao quadro das suas habilidades: a atividade musical
(TINHORAO, 1998, p. 157-158).

%8 O termo orphéon é utilizado para designar sociedades corais compostas por amadores. Segundo Otavio
Bevilacqua (1933, p. 41 apud GILIOLI, 2003, p. 6), a denominagdo remete a primeira sociedade coral
segundo esses moldes, chamada Orphéon.
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Com isso, ndo se depreende necessariamente que Zeferino Rabeca seria um homem
negro, caracterizacdo que ndo é fundamentada por nenhum indice textual mais robusto,
mas sua figura ndo deixa de remeter para o universo da musica negro-brasileira®, que
desempenha funcdo proeminente no teatro comico brasileiro e nas festividades de rua,

com destaque para a Festa do Divino Espirito Santo.

Apos afligir Brigida com sua rabeca, Zeferino recusa o desquite por ela
demandado, com a justificativa de que, caso contrariasse Chico da Venda, a opinido
publica da freguesia, acabaria por perder seus clientes. Ele sugere, ainda, que havia
armado uma emboscada para o pretendente da esposa, que chega tdo logo o casal sai de

cena, apresentando-se por meio de coplas como morador da cidade e fabricante de mel:

Ver debaixo das latadas,
Suspensas no ar
As abelhas cumuladas
Seu mel fabricar,
Ver depois gritando
Ao romper da manha,
O meu negro apregoando:
Mel d’abelha, nhanha

Eis aqui a sorte,
De um desgragado!
Nas ruas da Corte
Vendendo melado.

Ver um burro pastando,
No campo a saltar!
E eu s6 desejando
Também me espojar!

Ver depois a namorada
Lavando o roupéo!
Para a gente, virada,
Dar-lhe um beliscdo! (VASQUES, 1873, p. 16-17).

Esse canto apresenta Tadeu, identidade falsa de Manoel Jodo, que logo
confidencia em prosa, tratar-se de um escrivdo do juiz de paz e negociante de secos e
molhados. Apesar dessa fachada possivelmente ser um recurso ficcional dentro da peca,
ela nos oferece um quadro em que o 6cio do pequeno proprietario seria subsidiado pela

exploracdo do trabalho de uma pessoa escravizada, que ndo desfruta de sua producéo.

% No ambito desse debate, procurei manter uma distingdo para formas artisticas negro-brasileiras,
deslocando a formulagéo tedrica empreendida por Cuti (2010), que caracteriza a literatura negro-brasileira
como a literatura que “nasce na e da populagio negra que se formou fora da Africa, e de sua experiéncia
no Brasil” (CUTI, 2010, p. 44). Com isso, pretendo enfatizar o predominio da contribuicdo negra na
elaboracéo estética de determinadas formas musicais que integram a cultura popular brasileira, como o
fadinho, o catereté, o lundu, a modinha, o tango, o samba, dentre outras.
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Na estrofe posterior a imitagdo do pregdo entoado pelo homem escravizado, que é
repetida no final do canto, h& certa indeterminacdo: embora seja débvio que o
“desgracado” que vende melado pelas ruas da Corte fosse o homem em questdo, sua
sorte parece ser sentida por Tadeu, como se nem o sofrimento da pessoa escravizada

estivesse fora do alcance da usurpacao do proprietario.

Na sequéncia, temos o encontro entre os dois amantes no capinzal que ocultava a
armadilha posta por Zeferino; como a parddia exclui o sobrenatural, entretanto, faz-se
necessario encontrar um caminho para adaptar a morte de Brigida. Apds pisar na
ratoeira armada por seu marido, a mulher € manipulada por Tadeu, que faz com que ela
pense que havia morrido por meio do magnetismo, pratica assemelhada a hipnose,
situada na regido cinzenta em que se encontravam ciéncia, ocultismo e entretenimento,
sendo mobilizada em tratamentos médicos e em espetaculos de mégica. O tom feérico
da cena ¢ complementado pela transformag¢ao de Tadeu, que “tira o casaco, aparece
vestido de escrivdo e coloca nas orelhas duas enormes penas de ganso” (VASQUES,
1873, p. 19); para suprir a falta de poderes magicos, Tadeu/Manoel Jodo pede uma
tempestade ao Contrarregra, que sobe ao palco para atendé-lo:

TADEU - [...] (Falando para dentro) — O Sr. Contrarregra, faz favor?
CONTRARREGRA - (Aparecendo) — Que deseja, meu amigo?

TADEU - O senhor me pode arranjar ai um pouco de trovoada simples?
CONTRARREGRA - Pois ndo, essa é boa!

TADEU - Muito obrigado (Aperta-lhe a mao, e da-lhe um pontapé na

ocasido em que ele se volta. — Trovoada) — Ora aqui estd como se arranja
uma trovoada do pé para a mdo (VASQUES, 1873, p. 19).

Essa passagem, que dialoga com outras formas de espetaculo, como a magica, 0
ilusionismo e, em alguma medida, o circo, encaminha a acdo para um desfecho alinhado
com o texto fonte, em que Zeferino comemora a suposta morte de sua esposa para, em
seguida, ser forcado a recupera-la a partir da intervencdo de Chico da Venda, que Ihe
informa do rapto.

Um cotejo entre o primeiro ato de Orfeu na roca e sua contraparte no Orphée
aux enfers revela tracos importantes acerca de sua composicdo. Iniciando pelos
contrastes, observamos que quando caminham pelo capinzal, arriscando a disparar a

armadilha plantada por Zeferino, Brigida e Tadeu cantam 0s seguintes versos:

Quando eu morrer, ninguém chore a minha morte

Descansem meu cadaver, sobre o leito

E levem-na bem triste, as trancas soltas,

E deixem-na chorar sobre meu peito (VASQUES, 1873, p. 18).
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Esse nimero cantado ¢ uma variagdo da modinha “Quando eu morrer, ninguém chore a
minha morte”, posta em musica por Januario da Silva Arvellos, provavelmente
conhecida do publico coetaneo®. Mais interessante é o fato de que a insercdo dessa
cancdo brasileira ndo possui paralelo no texto parodiado, visto que ela ndo substitui um
recitativo na opereta francesa ou qualquer nimero cantado. Caso semelhante se da na
cena em que Zeferino descobre a suposta morte de Brigida, quando o personagem canta
os versos “Ora bravo de mim, so, s6 / Laranja da China, tabaco em p6!” (VASQUES,
1873, p. 21), variacdo de uma parlenda identificada por Silvio Romero como “Jogo da
Carreira”:

— Laranja da China?

“Tabaco em p6”

— Quem é o durdo?

“Sou eu s6”

— Olha la que te pego.

“Nao pega, ndo”
— Ora bate, coié (ROMERO, 1897, p. 360).

Assim como o que se d& com o pregdo do vendedor de mel, entoado pelo
personagem Tadeu/Manoel Jodo, a inser¢do dessas cancdes remete a algo que podemos
associar a presenga do “universo da cultura popular” sinalizada por Lopes (2006).
Lembremos que a modinha, considerada, segundo Tinhordo (1991), o primeiro género
de cancdo popular brasileira, foi difundida em Portugal no século XVIII por meio das
performances do poeta e musico negro Domingos Caldas Barbosa, autor da Viola de
Lereno, historicamente caracterizado como “mulato”, que, conforme o pesquisador,
muito provavelmente ndo teria tido contato com “mestres de musica eruditos (que, por
sinal, por essa época [segunda metade do século XVIII] praticamente ndo existiam no
Brasil)” (TINHORAO, 1991, p. 15). Embora a modinha viesse a ser apropriada por
compositores eruditos e poetas romanticos, ela seguiria circulando entre as camadas
populares com muita vitalidade ao longo do século XIX, constituindo uma das matrizes
do choro. No caso do pregédo, por outro lado, ndo seria dificil estabelecer uma analogia
com os varios pregdes que compunham o som das ruas fluminenses, pratica que
concomitantemente serve e resiste ao trabalho, visto que abre uma fissura para a

expressdo da subjetividade do apregoador por meio do canto.

% Na partitura encontrada, publicada pela editora Arthur Napoledo & C., a estrofe em questdo apresenta o
seguinte texto: “Quando eu morrer, ninguém chore a minha morte / Pois ndo quero ninguém junto ao meu
leito / Mas... levem-na bem triste, as trancas soltas / E deixem-na chorar sobre o meu peito”
(ARVELLOS,; s. d., s. p).
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Diferentemente dessas incorporacfes de textos que foram acrescentadas a
arquitetura da obra parodiada, encontramos algumas passagens, sobretudo trechos que
ndo carregam referéncias explicitas @ ambientacdo, que seguem com bastante fidelidade
o0 texto original. Um desses casos é o canto apds a “morte” de Brigida, ferida por uma
ratoeira, que ndo s6 é uma traducdo convencional das coplas de Euridice, como é uma

transcrigdo praticamente literal da tradugéo de Pecegueiro:

Quadro 1 — “La mort m’apparait sonriante...” / “Risonha me (a)parece a morte”

Orphée aux enfers Orfeu nos infernos Orfeu na roga
La mort m’apparait souriante Risonha me aparece a morte Risonha me parece a morte
Que vient me frapper prés de toi... Ferindo-me junto de ti... Ferindo-me junto de ti...
Elle m’attire, elle me tente... Ela seduz-me, e em transporte | Ela seduz-me, e em transporte
Mort, je t’apelle... emporte-moil... | Chamo-a que me leve daqui! Chamo-a, que me leve daqui!
Mort, ton ivresse me pénetre! Estou, 6 morte, embriagada! Estou, oh morte, embriagada!
Ton froid ne me fait pas souffrir; Teu frio ndo me faz sofrer; Teu frio ndo me faz sofrer;
I semble que je vais renaitre, Parece-me que arrebatada Parece-me que arrebatada
Oui renaftre, au lieu de mourir!... Vou nova vida agora ter! Vou nova vida agora ter!

Fonte: CREMIEUX; HALEVY; OFFENBACH, 1860, p. 28; CREMIEUX; HALEVY; OFFENBACH,
1865, p. 14; VASQUES, 1873, p. 20.

Caso andlogo se d4 com o “bilhete” deixado por Brigida na porta de sua casa, com
excecdo do terceiro verso:
Quadro 2 — O “bilhete” de Euridice/Brigida

Orphée aux enfers Orfeu nos infernos Orfeu na roca
Je quitte la maison Deixo esta habitagdo Deixo esta habitacdo
Parce que je suis morte, Porque a morte me pega; Porque a morte me pega;
Aristée est Pluton Aristeu é Plutdo Tadeu é — escrivao
Et le diable m’emporte. E o diabo me carrega E o diabo me carrega

Fonte: CREMIEUX; HALEVY; OFFENBACH, 1860, p. 28; CREMIEUX; HALEVY; OFFENBACH,
1865, p. 15; VASQUES, 1873, p. 20.

Conforme pesquisa de Rodrigo Camargo de Godoi (2015, 2018), a legislagéo
brasileira ndo reservava entdo mecanismos legais efetivos para que autores estrangeiros
pudessem coibir a impresséo ou traducdo de suas obras no Brasil, 0 que abria margem
para inumeras imitagdes, adaptacdes e traducBes que nem sempre explicitavam sua
relagdo com o texto fonte. Esse tipo de caso é abordado por Godoi (2018) a partir de
uma polémica em que Joaquim Pires de Almeida, dentre outros, acusava Augusto de
Castro de ter plagiado a comédia francesa Les parents terribles, de Adolphe Belot e

Léon Journault, em sua “apoquenta¢do” em trés atos intitulada A ninhada de meu sogro,
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encenada no Ginasio em 1863. No que diz respeito a traducdes, a questdo trazia menos
implicagbes ainda, sendo pratica usual a ndo observagdo dos direitos autorais de
estrangeiros — como se d& com a tradugdo do préprio Pecegueiro. A questdo mudava de
figura, entretanto, quando se tratava de autores brasileiros, por conta do artigo 261 do

Cadigo criminal, constante no titulo que tratava dos crimes contra propriedade:

Imprimir, gravar, litografar ou introduzir quaisquer escritos ou estampas que
tiverem sido feitos, compostos ou traduzidos por cidaddos brasileiros,
enquanto estes viverem, e dez anos depois de sua morte, se deixarem
herdeiros.

Penas:

Perda de todos os exemplares para o autor ou tradutor, ou seus herdeiros, ou,
na falta deles, do seu valor e outro tanto, e de multa igual ao tresdobro do
valor dos exemplares.

Se 0s escritos ou estampas pertencerem a corporacdes, a proibicdo de
imprimir, gravar, litografar ou introduzir, durard somente por espaco de dez
anos (BRASIL, 2003, p. 458-459, grifo meu).

Desse modo, se Offenbach, Meilhac e Halévy ndo poderiam reclamar de
Pecegueiro, este definitivamente poderia processar Vasques por reproduzir trechos de
sua obra. Com base nos parcos registros que foram encontrados sobre a producdo de
Pecegueiro, contudo, ndo ha qualquer indicio de ter havido alguma indisposicédo entre
ele e o autor do Orfeu na roca; pelo contrario, o tradutor utilizou a estreia da peca de
Vasques para alavancar a venda dos exemplares de seu Orfeu nos infernos, indicando,
como mencionado anteriormente, que a obra em questdo em breve seria “representada,
em paroddia, no teatro da rua da Ajuda” (Jornal do Commercio, 30 out. 1868, p. 3).
Relendo o anincio a partir dessa conjuntura, é possivel especular que houvesse um
acordo entre ambos os escritores; falta, entretanto, qualquer rastro material desse
entendimento, exceto a auséncia de manifestagdo do tradutor — ou de qualquer outro

agente — até onde foi possivel precisar.

O segundo ato da parddia desloca o Olimpo para uma audiéncia na casa do Juiz
de Paz, baralhando os &mbitos publico e privado em um dialogo muito préximo com O
juiz de paz na roga, de Martins Pena. Em cena, temos um coro adormecido composto
por Mamede (Jupiter), D. Engracia (Juno), Anténio Marques, um capitdo reformado
(Marte), José Nuno, um pescador de agua doce (Netuno), Um inglés, ex-empregado de
estrada de ferro (Baco) e Anténio Faquista (Hércules), aos quais se juntam Quinquim
das Mogas (Cupido) e D. Deolinda, irmd de Mamede (Vénus). Afora Joaquim Preguica
(Morfeu), que passeia de um lado para o outro, temos, no lugar dos deuses e deusas nao

identificados que engrossam o coro no Orphée aux enfers, a participagdo de “moleques
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e negrinhas da fazenda” e mogos e mocas amigos da casa. A representacdo da
escravidao se da, novamente, na periferia da acdo, desta vez por meio da presenca de
criangas ou jovens escravizados como personagens figurantes, sem falas particulares.
Para além disso, temos a inclusdo de Hércules, que ndo consta na peca parodiada,
“adaptado” como Antonio Faquista, cuja alcunha remete a um dos modos pelos quais os

praticantes da capoeira eram caracterizados.

Apos esse coro inicial, Mamede, interpretado por Vasques, desperta em meio a
audiéncia e recebe D. Ana, fazendeira que faz as vezes de Diana, portando uma
espingarda e um semblante triste: 0 motivo de sua demanda seria o desaparecimento de
seu querido Jodo, com quem se encontrava no mato frequentemente. Quando

questionado sobre o paradeiro do rapaz, Mamede assume sua responsabilidade:

MAMEDE - [...] a Sra. D. Ana, rica fazendeira desta freguesia, ndo podia
continuar a comprometer-se com esse rapaz; e eu, ha qualidade de juiz de paz
e futuro deputado, desembaracei-me dele.

D. ANA - E de que modo?

MAMEDE - Recrutei-o e mandei-o para a Corte a fim de seguir para o
Paraguai como — Voluntario da Péatria, fazendo acreditar que era a seu pedido
que assim praticava (VASQUES, 1873, p. 27).

Enquanto Jupiter tentava salvar as aparéncias dos deuses diante dos mortais,
Mamede, por sua vez, o fazia para evitar os jornais da oposicao, sinalizando seu esfor¢o
em projetar-se como uma lideranca politica local. O recurso utilizado para se livrar do
namorado indesejado se afigura como uma atualizacdo do que ja encontramos na
comédia de Pena; entretanto, ao passo que José, recrutado a forca para a Guerra dos
Farrapos, consegue escapar de seu destino por meio do casamento escondido com
Aninha, celebrado ao fim da comédia, Jodo, o pretendente de D. Ana, ndo consegue
ludibriar o juiz de paz. Embora novamente ndo haja nenhuma sinalizacdo acerca da
condigdo racial de Jodo, apenas aludido na peca, seu recrutamento forgado para a
Guerra do Paraguai dispara um alerta, dado que homens negros livres e libertos eram
alvo privilegiado das patrulhas de recrutamento. No minimo, a alusdo a seu
recrutamento, de modo analogo ao que se d& na pecga de Pena, € um expediente para

criticar o arbitrio exercido por essas autoridades locais.

Na imprensa, todavia, foi levantada uma impreciséo historica, repercutida por
um folhetinista anénimo do Jornal do Commercio. Segundo o cronista, um sujeito o
teria abordado inconvenientemente em um concerto para, apos alguns rodeios, declarar

gue nédo podia perdoar ao Vasques o fato de ele
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ter feito de Japiter um juiz de paz, quando razoavelmente ndo podia fazer
dele sendo um subdelegado. Os juizes de paz sdo bananeiras que ja deram
cacho; hoje reina o subdelegado com todo o esplendor da majestade
onipotente, e casar e descasar e tomar para si a conquista do escrivdo é das
coisas mais somenos que cabem na alcada de qualquer deles (“Sera sério?”,
Jornal do Commercio, 3 jan. 1869, p. 1).

O apontamento do suposto interlocutor do cronista estava bem embasado no que diz
respeito a estrutura judiciaria brasileira, visto que, segundo Holloway (1997, p. 158),
desde 1841 os juizes de paz ja haviam sido despojados “de toda autoridade politica e de
quase toda autoridade nos casos civis”, sendo eliminados “como engrenagens
importantes do mecanismo de repressao e [substituidos] por subdelegados nomeados”
(HOLLOWAY, 1997, p. 158). Em resposta, o folhetinista, que se dizia contrafeito a
por-se em antagonismos diretos, teria atenuado a “culpa” de Vasques, defendendo que o
comediografo
tinha feito muito bem em ndo brincar com a policia, e até seria rematada
loucura meter um subdelegado do arco da boca para dentro ficando-lhe outro
ca fora. Com os juizes de paz ndo corria ele tanto risco, pois mais facil lhe era
fazer por lhes ndo cair debaixo da jurisdicdo, além de que espectador bem
podia-o0 suprir com a imaginacdo o que as conveniéncias teatrais mandam

respeitar, e ver o que realmente deve ver-se (“Serd sério?”, Jornal do
Commercio, 3 jan. 1869, p. 1).

Assim, temos de saida a possibilidade de que o didlogo — ficticio ou ndo — foi utilizado
pelo redator do folhetim para denunciar a arbitrariedade dos subdelegados, apresentando
sugestivamente seu viés de leitura da peca para o publico do jornal. Em sentido mais
especifico, podemos pensar a figura teatral do juiz de paz, ja cristalizada na tradicdo e
que prescinde de sua precisdo histérica®™, como um signo da autoridade juridico-policial
que pode ser interpretado de maneiras diversas.

Com a revelacdo do recrutamento involuntério de Jodo, a fazendeira Dona Ana
denuncia a hipocrisia do magistrado, conhecido por “suas proezas”. Mamede
desconversa, afirmando que se tratava de caltinias espalhadas pelos “jornalistas do
partido contrario”, e segue sua perseguicdo moral: pressiona Antonio Marques e
Deolinda, instando-os que oficializem seu caso amoroso, e repreende Quinquim:

MAMEDE - [...] O menino estava brincando com a cozinheira e o feijdo 1&
dentro a queimar-se! (Falando para dentro) — Salta dai para fora. (Segura

Quinquim pelas orelhas). E vocé, senhor meu sobrinho, se continua com as
suas travessuras a entrar-me de madrugada para casa, meto-0 ho tronco e

% A indicagdo cénica da edicdo consultada de Orfeu na roga situa a peca em um indeterminado “18...”,
embora a fundacdo do Alcazar, mencionado no texto, ancore a a¢cdo no periodo entre 1859 e a data de
estreia da peca.
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faco-o sentar praca! Ora tome sentido! Vamos, cada um va para 0 seu
trabalho e daqui a pouco o feijdo estard na mesa! Ninguém falte ao almoco.
(Murmarios) — Hem? que é la isso?! Vamos a ter republica?! (VASQUES,
1873, p. 29).

Nas “travessuras” de Quinquim, seu sobrinho, vislumbramos um rastro da violéncia
sexual sistematica que os homens das classes proprietarias dirigiam as mulheres
escravizadas, ainda que esse lampejo ndo abra margem para ser interpretado
propriamente como uma denudncia. De resto, essa sequéncia de intervengdes nos da uma
amostra da arbitrariedade patriarcal de Mamede, cuja reputacdo e personalidade parece

se confundir com a “honra” da freguesia.

Sua autoridade, porém, ¢ novamente contestada por seu “entourage”, que,
descontente com o cardapio diario da casa, entra em cena entoando um coro que
apresenta variacdes do seguinte protesto: “Fora, fora a cagoada! / Abaixo com a tal
chalaga! / Todos os dias cachaga! Sempre a negra feijoada!” (VASQUES, 1873, p. 36).
Dentre as demandas dirigidas ao autointitulado “papai Mamede”, constam empadinhas
de palmito e camardo, ostras de forno e orchata de pevides de melancia, o que Antdnio
Herculano Lopes (2006, p. 291) interpreta como uma rejei¢do a “comida de negro” em

3

detrimento de uma “comida de branco”. Tal associagdo, todavia, ndo apresenta
necessariamente um consenso; de acordo com Thaina Schwan Karls, a partir de Dolores
Freixa e Guta Chaves (apud KARLS, 2019),
é comum ler e ouvir falar que a feijoada era comida dos escravos e que teve
sua origem na senzala. No entanto, as autoras salientam que a comida de
escravos era pobre em nutrientes e que 0S europeus apreciavam e

valorizavam partes do porco como orelha, rabo, lingua, pé e mitdos, ou seja,
itens presentes em uma feijoada (KARLS, 2019, p. 18).

Conforme dados levantados por Karls, a feijoada era servida em casas de pasto na Corte
ao menos desde os anos 1840, sendo que o primeiro anuncio de feijoada servida em
restaurante encontrado pela pesquisadora data de 1862. Dada a falta de consonéancia
sobre o papel efetivamente desempenhado pela feijoada nesse contexto, penso que
possamos interpretar essa cena mais como um desejo de consumir a vivéncia
gastronOmica mais variada da Corte, talvez percebida como mais “sofisticada”, para
além da repeticdo sempiterna de um mesmo prato, contando com a possibilidade de
consumir frutos do mar frescos que ndo estariam disponiveis com tanta facilidade na

roca, por exemplo. Nesse sentido, a referéncia a orchata de pevides de melancia nos traz
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um indice interessante; pelo que foi possivel apurar, o Braguinha da Fama era um café

situado na Praca da Constituicdo em que havia atracdes musicais e mesas de bilhar®.

Findo esse excurso gastrondémico, podemos retornar a cena, em que Mamede
tenta se esquivar dos ataques que Ihe estdo sendo dirigidos, acusando Manoel Joéo de
sequestrar Brigida e chegando a tentar sair para “ver se 0s negros ja cortaram a
mandioca” (VASQUES, 1873, p. 39). Seus esforcos, porém, sdo em vao, e 0 juiz é
forgado a ouvir, como castigo, uma modinha composta a seu respeito por sua propria

patota:

D. ANA

Quiseste um dia beijar

A mulher do capitéo!

E este sem mais aquela

Deu-te um grande bofetao!
Ah, ah, ah.

A barata foi andando,

Deu um grande escorregao.

CORO
Ah, ah, ah!
A barata foi andando,
Deu um grande escorregao.

MARQUES
Pulando certa janela,
Por causa duma Joana,
O nosso juiz um dia
Caiu de ventas na lama!
Ah, ah, ah,

Arreda do caminho,
Fuzileiro quer passar.

CORO
Ah, ah, ah,
Arreda do caminho,
Fuzileiro quer passar.

DEOLINDA
Quando andavas namorando
A viuvinha Ribeiro,

Foste agarrado uma noite,
Escondido no chiqueiro!
Ah, ah, ah,

Quem nunca comeu azeite
Quando come se lambuza!

%2 Na secdo de publicagdes a pedido do Correio Mercantil, encontramos um “poema-anincio” que nos
oferece um quadro interessante do estabelecimento: “Rapaziada a fama / Ao bom do café / Rapaziada
corramos / Bom s 14 é. // L4 temos musica / Também cantoria! / Que nos distrai / Nos causa alegria. //
Também tem bilhares / Boa freguesia, / Bonito saldo / Boa harmonia // L4 tudo é bom / Asseio e limpeza,
/ O braguinha da fama / D4 toda a beleza // Os empregados da casa / Com muita destreza! / Nao quer que
chame / Que tenham moleza. // Véo todos a fama / Que la ¢é grandeza.” (S. B., “Praga da Constituicdo”,
Correio Mercantil, 19 jan. 1868, p. 3).
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CORO
Ah, ah, ah,
Quem nunca comeu azeite
Quando come se lambuza!

QUINQUIM
Ao mestre-escola quiseste
Encaixar no rol dos tolos,
Porém ele — mais esperto,
Deu-te uma dlzia de bolos!
Ah, ah, ah,
Mulata da Bahia
Sempre come vatapa!

CORO
Ah, ah, ah,
Mulata da Bahia
Sempre come vatapa!

MANOEL JOAO
Que lhe fique esta de emenda,
Que lhe preste, senhor juiz,
Na vida alheia ndo meta
Nunca mais 0 seu nariz!
Ah, ah, ah,
Rato na casaca,
Camundongo no chapéu!

CORO
Ah, ah, ah,
Rato na casaca,
Camundongo no chapéu! (VASQUES, 1873, p. 39-41).

Esse numero cantado ocupa o lugar do rond6 “Pour séduire Alcmene la fiere”,
com uma mudanga de tom: enquanto a narrativa das “conquistas” de Jupiter — Alcmene,
Europa, Déanae e Leda — passa a mitologia em revista para sustentar a zombaria de que o
deus dos deuses lancaria mdo de metamorfoses porque devia se acreditar feio, a
modinha sobre Mamede narra suas desventuras amorosas em um sentido que rebaixa
totalmente a autoridade local, que ora cai de ventas na lama ou se esconde em um
chiqueiro, ora apanha de um capitdo e mesmo de um mestre-escola — oficio este
ridicularizado com recorréncia no teatro ligeiro. A feicdo dessa cancdo difere bastante
da modinha de Arvelos cujo trecho é cantado por Euridice e Tadeu/Manoel Jodo, tanto
por seu pendor satirico, em contraste com a tematica lirico-amorosa, mais associada ao
género, como por conta de sua estrutura coletiva, com estribilhos respondidos pelo coro
que sdo relativamente autdnomos. Dentre esses estribilhos, os versos “rato na casaca, /
camundongo no chapéu” sdo cantados por um personagem no Tronco de ipé, romance

ambientado em uma fazenda na provincia do Rio de Janeiro, nos anos 1850:
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— Fica por minha conta, disse Mario. Vamos; em frente, dobrado, marcha.
Rufa tambor.

O Martinho ndo se fez esperar; fazendo tambor de um embrulho que trazia
embaixo do braco, e vaquetas dos dedos, rompeu a marcha:

— Ru! tru! Rato na casaca, camundongo no chapéu! Ru! tru! Rato na casaca,
camundongo no chapéu.

Mario seguiu comandando a fileira que se compunha das duas meninas e da
Felicia. Ao mesmo tempo fazia ele as vezes de pifaro, que imitava
perfeitamente com o assobio (ALENCAR, 1871, v. 1, p. 47).

Desse recorte, podemos especular que esses versos circulavam oralmente,
integrando um cancioneiro popular, acessivel tanto a Martinho, um menino escravizado
que desempenhava a funcdo de pajem, quanto a Mario, um jovem oriundo das classes
proprietarias que caiu para a condi¢do de agregado apds a morte de seu pai. Em tese de
Laura da Silva (1999), uma variacdo desses versos é recolhida em um corpus de
cancOes folcloricas infantis brasileiras, o que refor¢a o contexto de jogo e brincadeira

presente tanto na cena de Alencar como na de Vasques.

O ato tem por desfecho a chegada de Zeferino, acompanhado pelo Pedestre,
mobilizando a partida ndo para o Hades, mas para a residéncia do escrivdo, onde seria
dada uma festa de Sdo Jodo. O final do segundo ato, assim como outras passagens
anteriores, incorpora trechos consideraveis da traducdo de Pecegueiro, mantendo
algumas estrofes na integra. No Orfeu na roca ¢ elidida, porém, a indicacdo em rubrica,
constante no Orphée aux enfers e na traducdo brasileira, de que um verso de Diana —
“Sua mulher lhe foi roubada” (CREMIEUX; HALEVY; OFFENBACH, 1865, p. 37) —
seria cantado sobre um motivo de Gluck, aludindo a Opera Orphée et Eurydice,
parodiada por Offenbach em sua partitura. Esse apagamento tem algum paralelo com o
que se da, de forma mais enfatica, no primeiro ato do Orfeu na roc¢a, no qual uma copla
de Orfeu em que o personagem menciona, anacronicamente, termos musicais modernos
— Quel tremolo! rinforzando, / Presto, presto, pianissimo, / Pizzicato... agitato...
(CREMIEUX; HALEVY; OFFENBACH, 1865, p. 18) — é substituida por uma meng&o
genérica & musica — “Escuta inda este primor, / De encanto, ¢ de amor” (VASQUES,
1873, p. 14). Por mais que houvesse uma cultura operistica bem estabelecida no Rio de
Janeiro, € possivel que essas alteracfes se subordinassem a um esfor¢o de atingir um

publico mais amplo que ndo necessariamente tivesse acesso a esse jargao.

Findo os dois primeiros atos, que correspondem aos dois quadros do primeiro
ato do Orphée, observamos, assim como no texto parodiado, a passagem do

protagonismo do casal Zeferino e Brigida para a figura de Mamede. Nesse aspecto,
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Lopes (2006) reforca a comparacdo com O juiz de paz na roga, em que 0 magistrado
também assume centralidade na cena em relagdo ao casal de namorados. O triangulo
amoroso composto por Zeferino, Brigida e Tadeu/Manoel Jodo cede espaco, pois, ao

composto por Mamede, Brigida e Manoel Jodo, desenvolvido na segunda metade da

peca.

O terceiro ato converte 0 Rei da Beocia, John Styx, no feitor Jodo, um homem
oriundo das classes proprietarias que, em suas palavras, “ja teve escravos, fazendas, [...]
ja foi Imperador do Divino Espirito Santo, ¢ [...] ja teve todas as comodidades da vida!”
(VASQUES, 1873, p. 53). Segundo Heather Hadlock (2014), a participacdo de John
Styx no Orphée aux enfers apresenta um teor contraditorio, algo enigmatico: embora
seja um papel coémico, que explora ndo so6 trocadilhos, mas também a gestualidade do
ébrio, sua passagem cantada é profundamente melancélica — no texto e na partitura. No
caso do feitor Jodo, por sua vez, o texto do canto apresenta uma lembranca nostalgica da
Festa do Divino, outrora “nhdé Janjao”, interrompendo seus lamentos sobre sua
decadéncia na ordem escravocrata, ainda que ndo estejam desligados de todo.

Quando eu era pequenino,
Que jogava 0 meu pido,
Imperador do Divino

Eu o fui por muita vez!

A festa durava um més,
Era grande a tal funcéo,
Eu era lindo menino,

Me chamavam — nhé Janjéo,
Quando eu era pequenino!

Como um rei, tinha um estado,

Quando estava no Império.

O meu servo era um soldado,

Com sua tocha na méo!

Depois de um grande leildo,

Vinha o grande Desidério

Atacar o fogo armado,

Para minha consolacéo,

Quando eu era pequenino! (VASQUES, 1873, p. 52-53).

A Festa do Divino remonta a uma tradi¢do ibérica radicada no século XIV,
integrando a festa de Pentecostes, cinquenta dias apds a Pascoa, que celebra o episodio
em gue o Espirito Santo teria descido do céu, sobre a Virgem Maria e 0s apdstolos, sob
a forma de linguas de fogo (At 2, 1-4). Plenamente abrasileirada ao longo do periodo
colonial, tratava-se da festa religiosa mais importante do Rio de Janeiro na primeira
metade do século XIX, cuja popularidade se justificaria, segundo Martha Abreu (2008),

ndo s6 pela promessa de renascimento espiritual, mas também pela possibilidade de que
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pessoas de todas as classes sociais — incluindo mulheres e pessoas escravizadas —
participassem do evento. Sediada no Campo de Santana, no centro da Corte, a festa
também possuia sua face “profana”, contando com a musica de barbeiros, leildes,
espetaculos teatrais e musicais — da valsa ao lundu —, mobilizando
uma enorme economia de energias e de producdo: as compras da irmandade
[que organizava a festa], o comércio da feira livre, o trabalho dos artesdos na
decoracdo, a preparagdo dos artistas nos fogos e espetaculos e, ainda, 0s
negdcios do sagrado, quando se colocava a venda um sortimento enorme de

velas e imagens dos Espiritos Santos, em grande variedades de pregos e
qualidade [...] (ABREU, 2008, p. 322).

A pesquisadora elenca algumas referéncias sobre o que consistia 0 papel de
Imperador do Divino na festa. Ao final dos anos 1820, um reverendo inglés em visita a
cidade afirma que “o jovem imperador era filho de algum comerciante, o que facilitava
as despesas com a festa. Gozava de uma autoridade papal e o proprio clero obedecia as
suas ordens” (WALSH apud ABREU, 2008, p. 331). Segundo o compromisso da
irmandade do Divino Espirito Santo da Matriz de Santana, de 1856,

determinava-se a eleicdo anual do imperador a partir de uma lista indicada
pelos irméos ‘definidores’, membros de uma espécie de conselho-mor da
irmandade. Deveria ocupar o cargo um menino menor de 12 anos, sendo que

seu pai ou tutor contribuiria com a joia que desejasse (ABREU, 2008, p.
331).

Desse modo, podemos compreender um quadro mais completo da perda
lamentada por Jodo, cujas posses lhe proporcionavam ndo s6 o império sobre pessoas
escravizadas, mas também sobre os participantes de um dos eventos mais importantes
do ano. O tom dessa passagem, Unica referéncia no Orfeu na roca a Festa do Divino,
aproxima-se ao que encontramos na cena comica Dona Rosa assistindo no Alcazar a um
spetacle extraordinaire avec Mlle. Risette, resposta de Vasques a outra de suas cenas
comicas, intitulada Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar. Horrorizada com o Alcazar e
com o modo como a casa atraia “os mog¢os” — € 0S ndo tdo mogos, como seu marido,
Anselmo —, D. Rosa envereda por um relato nostalgico sobre os tempos passados:

quando me lembro das barracas que se faziam no Campo de Santana, pela
festa do Espirito Santo, quase que choro! como aquilo era divertido! a gente
saia de casa as 7 horas, ndo voltava sendo as dez, entretidos a ouvir o Gostoso
a apregoar os paes de 16 e as roscas [...] as vezes |4 iamos todos para a
barraca do Bom-Gosto, aquilo sim, é que era divertimento, ndo é hoje a tal
madama Avec, e aquele foco de desmoralizacdo; a gente com cinco tostdes

via engolir uma espada, via o dueto do Meirinho e a Pobre, o Juiz de paz da
roga e o teatrinho de bonecos, oh! (VASQUES, 1863, p. 10-11).
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Na cena cOmica, originalmente interpretada pela propria Risette, podemos
vislumbrar, portanto, um tensionamento, ainda que ambiguo, entre as formas teatrais
cristalizadas na imagem do Alcazar e as formas artisticas “tradicionais” aglutinadas pela
Festa do Divino, incluindo as representacdes de comédias de Pena — encenadas tanto
nos teatros “oficiais” como nos teatros populares montados sazonalmente na praca
publica. D. Rosa relata, ainda, a experiéncia de assistir aos fogos de artificio na festa,
vislumbrada a partir da reacdo de um menino escravizado, que encaminha o fim da

cena.

meu pai tinha um moleque assim... (indica), j& morreu, coitado, que apenas
principiavam as girandolas era preciso agarra-lo, porque ele principiava a
pular e a gritar — Oh nhonhd! vocé qué vé como eu vd agarra uma frechinha
daquele foguete! qué vé? qué vé?! Enfim esquegamo-nos disto e
principalmente do tal Alcazar, do contrario ja sei que ndo posso pegar no
sono [...] (VASQUES, 1863, p. 11, grifo do autor).

Essa reminiscéncia parece mobilizar a mimese do falar associado a pessoas
escravizadas para a composicdo de um quadro comovente, engastado na nostalgia
desses velhos tempos. A presenca desse menino reforca a perspectiva de leitura de
Martha Abreu acerca do carater popular da Festa do Divino, que se desenrolava
majoritariamente em praca publica, excetuando-se as atracfes que eram apresentadas
em espacos fechados, como nas barracas. Assim, apesar de toda a precariedade da
condicdo de escravizado, esse menino teria acesso a vivéncia de algum lazer, mesmo

que efémero como os fogos de artificio.

Em ambos os casos, portanto, a Festa do Divino € figurada em passagens
nostalgicas, que parecem se orientar para a comoc¢do do publico ou leitor em torno de
uma festa que, embora ainda fosse celebrada nos anos 1860, vinha sendo perseguida
paulatinamente pelas autoridades politicas e pela imprensa, considerada simbolo do
atraso colonial (ABREU, 2008, p. 337)%. E curioso observar que ambas as cenas sio
protagonizadas por personagens que foram — ou ainda eram - proprietarias de
escravizados, constituidos de maneira ambigua, conjugando melancolia e caricatura, o
que pode sugerir certo impasse diante da escraviddo, que ndo é abordada ou atacada

frontalmente na forma dramatica.

A cena do Orfeu na roga mais lembrada na imprensa, contudo, seria a que

apresenta o juiz de paz fantasiado de galo, substituindo a metamorfose de Japiter em

% Embora seja celebrada até hoje no Brasil, a Festa do Divino foi perdendo espaco, no Rio de Janeiro do
século XIX, para o Carnaval e para a festa de Nossa Senhora da Penha (ABREU, 2008, p. 339-340).
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mosca dourada. O jogo cénico € muito semelhante ao do Orphée, contando com uma
imitacdo de cacarejo que viria a ser muito elogiada nos comentérios sobre a
performance de Vasques. Além da adaptacdo de procedimentos com o intuito de
desencantar a transformacdo magica — embora o expediente tenha alguma persisténcia
no pacto ficcional que ‘“aceita” um galo de propor¢des humanas —, temos uma
irreveréncia diante da figura do juiz de paz no que ele se revela para Brigida, sem
paralelo no texto parodiado:
BRIGIDA — Mas ja que vocé néo é galo, que espécie de animal é ent&o?

MAMEDE - Eu sou juiz de paz da freguesial Teu amante, Mamede de
Sousa! (VASQUES, 1873, p. 61).

Para fugir, ambos combinam de se encontrar na festa de Séo Jodo oferecida pelo
escrivao, que ocupa o quarto ato, substituindo a festa nos infernos do Orphée. Com
excecdo de Zeferino ¢ do Pedestre, todos “estdo sentados a roda da mesa, bebendo ¢
folgando” (VASQUES, 1873, p. 64), em um cendrio descrito como “uma varanda
deitando para um terreiro, preparado para a festa de Sdo Jodo — fogueiras — mastro”
(VASQUES, 1873, p. 64). Assim como podemos observar em O namorador ou A noite
de S&o Jodo, de Martins Pena, é prevista uma ambientacdo que contempla fogos de
artificio, tais como as bichas e rodinhas, indicadas em rubrica, e a bomba que, ao final

do ato fara as vezes do trovao de Jupiter.

Ap0s cantos em celebracdo a Sdo Jodo, a Brigida — disfar¢ada de “baiana” — e a

bebida, temos uma dindmica de jogo acompanhada por um minueto e por um galope:

CORO
(diz unicamente — La, la, la, etc. ao mesmo tempo que é cantado por
Mamede.)

MAMEDE

Uma, duas, angolinhas,
Finca o pé na pampolinha,
O rapaz que jogo faz?

Faz o jogo do capéo.
Conta bem, Mané Jodo,
Quantos vinte, vinte sdo.
Arrecolhe esse pezinho,
Da conchinha duma méo.

Ai, ué, mamé

Ai, Ué, taté,

Gato camongira,
Deixa sinhora passar.

Uma, duas, angolinhas!
Finca o pé na pampolinha!
O rapaz que jogo faz?
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Faz o jogo do capéo!

(Todos fazem o jogo a que se refere este canto ao som do minueto — seguem a
galope. Todos cantam e dancam) (VASQUES, 1873, p. 67-68, grifos do autor).

Recorrendo aos Cantos populares do Brasil, de Silvio Romero, encontramos

uma variacdo, intitulada “Jogo da Argolinha (Parati)” — e ndo “angolinha” — que é
elucidativa quanto a escolha do nome do personagem Manoel Jodo:

Uma, duas, argolinhas,

Finca o pé na pampolina;

O rapaz que jogo faz?

Faz o jogo do capéo.

Conta bem, Manoel Jodo,

Conta bem, que vinte séo.

Recolhe este pezinho,

Na conchinha de uma méo.

Pé de pildo,

Pé de pido,

E de rin-fon-fon

E de rin-fon-fon (ROMERO, 1883, p. 362).

O contexto em que esta parlenda era cantada, por sua vez, é apresentado por
Gilberto Freyre, que refere os versos recolhidos por Romero e os identifica a um “jogo
do beliscao”, que oferecia “aos meninos larga oportunidade de beliscarem de rijo as
primas ou os crias da casa” (FREYRE, 2006, p. 452). Apesar de citar a obra de Romero,
sua versao apresenta algumas diferengas, com a adi¢do de um verso mais “explicativo™:

E ia mesmo o beliscio em quem fosse atingido na roda por “la vai um
beliscdo”. Beliscdo medroso por parte dos crias; doloroso e forte quando
dado pelos meninos brancos. Mas o maior sofrimento reservava-se ao Ultimo
a ser atingido pela frase. Este era agarrado por todas as criangas que batiam

com ele no chéo, cantando com toda forca: E de rim-fon-fon [...] (FREYRE,
2006, p. 452).

Tratava-se, portanto, de uma brincadeira com um componente de violéncia
vinculado a légica de dominacdo que estruturava a escravidao, sendo arrolada por
Freyre como exemplo de elemento integrado ao processo formativo do “menino-diabo”.
Por conta da falta de indicacBes mais precisas, € dificil imaginar sua execucgédo cénica —
nédo ha, por exemplo, qualquer mencdo a beliscdes ou algo semelhante. O que podemos
observar, pois, € que é mais uma insercao de texto oriundo de um repertorio popular que
circulava oralmente; neste caso especifico, ha, ainda, uma incorporacdo de uma pratica
violenta que remonta ao periodo colonial, provavelmente reproduzida ao longo do
Império, que, entretanto, afigura-se como que latente, em um contexto festivo

protagonizado por pessoas adultas.
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O plano de fuga desenhado por Mamede e encampado por Brigida é obstado,
porém, com a chegada de Chico da Venda e Zeferino Rabeca, que entram em cena
montados em um mesmo burro. Assim como na mitologia, a condigdo para a
“restitui¢do” de Brigida a seu esposo ¢ a de que este ndo olhasse para tras; em vez de
descarga elétrica, porém, o juiz lanca uma bomba de festa junina, com que obtém o
mesmo efeito. Apesar dos protestos do Pedestre e de Manoel Jodo, Mamede decide que
Brigida sera enviada para o convento da Ajuda; quando contestado por sua decisdo
inconstitucional — segundo o escrivdo, Brigida era “propriedade do barbeiro”
(VASQUES, 1873, p. 73) —, 0 juiz de paz responde que revogava a constituicéo,
aludindo a duas de suas fontes: o Orphée aux enfers, em que Jupiter imp&e uma emenda
a mitologia, e O juiz de paz na roga, em que 0 magistrado derroga a constituicdo. Na
esteira desse didlogo, explorado por Anténio Herculano Lopes (2006), a decisdo

arbitraria se dilui na festa, com o fado que encerra a peca e do qual todos tomam parte:

TODOS (tém-se munido, uns de viola, outros de violdo, guitarra, adufos,
pandeiros, etc. etc. — gritando) Vamos ao fado! Vamos ao fado!
MAMEDE - Apoiado, apoiado, vamos ao fado!

(Segue o fado.)

TODOS
Quebra, quebra, bem quebrado
O fadinho brasileiro.
Numa roda deste fado
Tudo fica prisioneiro.
(Dancam.)

MANOEL JOAO
Eu sou homem muito sério,
Estas coisas ndo atigo
Mas ouvindo o violdo
Caio logo no servigo.

CORO
Quebra, quebra, etc. etc. (Dangam.)

INGLES
Oh! yes! mim também
Quer fazer sua papel,
Quando mim dance este cose
Thank you estar very well.

CORO
Quebra, quebra, etc. etc. (Dangam.)

MAMEDE
Quebra, quebra, minha gente!
J& ndo sou juiz de paz!
Quando caio no fadinho
Sou um homem como 0s mais!
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CORO
Quebra, quebra, etc. etc. (Dangam.)

BRIGIDA
Tomara achar quem me diga,
Quem é que pode aguentar
A mocinha brasileira
No fadinho a requebrar!

CORO
Quebra, quebra, etc. etc. (Dangam.) (VASQUES, 1873, p. 73-74).

A insercdo do fado na parddia é analisada por Cristina Magaldi (2004, p. 108),
que recupera a circulacdo desse e de outros géneros musicais negro-brasileiros, como o
lundu, o batuque e o catereté, ndo s6 no Rio de Janeiro coetaneo a peca, mas também
em um contexto rural que remonta ao menos ao século XVIII. A coreografia, sobretudo
no caso mais documentado do fado rural, consistiria em uma dinamica na qual os
dancarinos formavam um circulo em torno de um ou mais casais, contando com um
progressivo incremento de velocidade e movimentos similares aos do batuque, como a
umbigada. A pesquisadora salienta, todavia, que a inser¢do do fadinho ndo deixa de
dialogar com um fenémeno ja consolidado de exploracdo cénica de dangas e ritmos de
matriz africana, tanto em Paris como no Rio de Janeiro. Vasques e Manoel Joaquim
Maria, autores da letra e da partitura, respectivamente, teriam sido muito bem sucedidos
em elaborar esteticamente formas locais e, concomitantemente, em capitalizar a
identificacdo dos cariocas com o0s modelos importados. Isso se destaca, segundo
Magaldi, na partitura, que foi “feita sob medida para se adequar ao cliché teatral
contemporaneo e, convenientemente, ndo fugiam de todo das melodias populares de
Offenbach e Halévy” (MAGALDI, 2004, p. 108, tradugdo minha)®.

* No original: “were all tailored to fit the contemporary theatrical cliché and, conveniently, did not stray
completely from Offenbach’s and Halévy’s popular tunes”
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Figura 8 — Catereté e polca — fadinho da parédia Orfeu na roga

CATERETE E POLKA

{4 RCA DO 0DVIDO? 444

Fonte: Jornal do Commercio, 17 nov. 1868, p. 3.

A andlise musical empreendida por Magaldi oferece subsidios para que
possamos acessar mais camadas de sentido a respeito do modo como Orfeu na roca
elabora esteticamente uma série de contradicdes que estdo no cerne do tumultuado
processo de modernizacdo do Brasil na segunda metade do século XIX. Enguanto
manifestacGes artisticas e culturais negro-brasileiras eram perseguidas pelas forcas
policiais, em espacos publicos e privados, durante um regime escravagista, o fadinho
era aplaudido no teatro por plateias majoritariamente brancas. Tomando as palavras de
Magaldi, os integrantes da “burguesia carioca s6 conseguiam abracar a heranca afro-
brasileira na medida em olhavam para ela como estrangeiros” (MAGALDI, 2004, p.
110, traducdo minha)®®. Esse movimento de olhar para o préprio como se fosse
estrangeiro interessa particularmente para o trabalho que aqui se desenvolve,

considerando a implicagdo de uma profunda negociagéo cultural em jogo.

Ao longo dos anos 1860, a opereta sedimenta-se como um género teatral e
musical prestigiado pelo publico no Rio de Janeiro, proporcionando a parte dos
fluminenses o0 acesso a novas possibilidades de entretenimento e a novas formas
artisticas, associadas a Paris, paradigma de modernidade do periodo. Nas operetas de
Offenbach, Meilhac, Halévy e Crémieux — sobretudo nas mais emblematicas delas —,
observamos a recorréncia da mobilizacdo de mecanismos de distanciamento geografico

e temporal, mediados pelo recurso parédico a mitologia classica ou a literatura. Tal

% No original: “Carioca bourgeoisie could only embrace the Afro-Brazilian heritage insamuch as they
looked at it as outsiders”.
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como um “espelho de parque de diversao” [funhouse mirror], deslocando a expresséo
de Heather Hadlock (2014), essas imagens distorcidas elaboram a representacdo da vida

parisiense como uma festa ininterrupta.

No caso da montagem fluminense de Orphée aux enfers, ha novas camadas de
sentido, visto que assistir a esse espetaculo aproximava os espectadores no Brasil aos
espectadores na Franca e em outros paises — com suas possiveis intersecdes —, apesar da
distancia e das diferentes condi¢des de encenagdo. O Orfeu na roga, por sua vez é
composto a partir, com e contra esse fendmeno, disputando sentidos e espago com o
texto que parodia e com o que o Alcazar Lirico representava nesse contexto. Sintoma
desse conflito € o boato aventado na imprensa coetanea de que Joseph Arnaud teria
considerado ou mesmo apresentado uma queixa a policia, “acusando o Sr. Vasques de
ter tomado SEU Orphée. Estou certo que o Sr. Arnaud ndo estd muito certo de que o
Orphée é de Offenbach” (Charles Berry, “Théatres”, Ba-Ta-Clan, 7 nov. 1868, p. 92,
grifo do autor, traducéo minha)®. Descontado o possivel exagero ou sarcasmo por parte
do cronista, é delineada a ideia de concorréncia pela exploracdo comercial de uma

mercadoria.

Como observamos anteriormente, o Codigo criminal brasileiro ndo respaldaria a
demanda de Arnaud, que ndo detinha a propriedade intelectual sobre as obras de
Offenbach, Meilhac e Halévy, relegadas a um limbo juridico no Brasil de entdo. Além
disso, a parddia como procedimento compositivo em si baralha os limites entre didlogo
e apropriacdo, imitacdo e originalidade, no ambito da forma literaria e teatral,
relacionando-se com um paradigma popular de criacdo que resiste a essas contingéncias
e desafia 0 mercado editorial e teatral em sua institucionalizacdo ainda algo incipiente.
Afora a relacdo com o texto parodiado, o Orfeu na roca se apropria de porcdes
significativas da traducdo de Pecegueiro, dialoga de maneira robusta com O juiz de paz
na rogca e com nossa tradicdo comica, além de encenar cangles, parlendas, dancas e

jogos que circulavam oralmente em ambientes urbanos e rurais.

No que diz respeito a sua ambientacdo, € oportuno observar o0 modo como a roga
é construida na opereta em uma visada panoramica, ganhando foros de totalidade. Esse

procedimento ndo é propriamente inovador no que diz respeito ao teatro brasileiro, e a

% No original: “accusant M. Vasques de lui avoir pris SON Orphée. Je suis sur que M Arnaud n’est pas
bien sur qu’Orphée soit d’Offenbach”.
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comédia de Pena, constantemente referida ao longo deste estudo, ndo so atesta esse uso
pregresso como € aqui mobilizada como uma espécie de expoente desse dispositivo
formal, no sentido de que representa uma série de obras que ndo chegaram até nés ou
que possuem fortunas criticas mais modestas — como, por exemplo, a farsa O vovd coio
ou A roca dos doidos, publicada em 1836, que consistia, segundo seu autor
desconhecido, em “uma copia fiel da Aldeia dos doidos, modificada e sumamente
ampliada por um Curioso, para 0 gosto brasileiro” (HUM CURIOSO, 1836, p. 3)°".
Penso, todavia, que a estrutura da opereta possibilita que o Orfeu na roca constitua um
salto em relacdo a obras anteriores que lancam méo de procedimento semelhante,
aproveitando a l6gica expositiva do género e do procedimento parédico em si, que
conduz o leitor/espectador a cotejar parddia e obra parodiada a partir da explicitacdo da
correspondéncia entre ambos os textos. Com isso, a opereta de Vasques produz uma
configuracdo estética da roca como totalidade que implica certo deslizamento da
particularidade da freguesia que ambienta a acdo da peca para uma roga que substitui a

mitologia grega como uma mitologia nossa.

Para tanto, essa roca é enformada a partir de um olhar do citadino que néo é,
todavia, destituido de contradi¢bes: encenar a roca implica um distanciamento que
mescla riso e nostalgia; trata-se de um lugar de onde se quer sair, mas para onde 0s
espectadores sdo transportados. Pelo que podemos depreender das linhas do enredo,
Zeferino Rabeca teria se passado por musico do Alcazar para conquistar Brigida, uma
mulher vilva que desejava ir para a Corte e que, frustrada essa possibilidade, acaba por
entabular um namoro com Tadeu, apicultor que teria negdcios na capital. Caso
semelhante se da com o pantedo de dependentes do juiz de paz, que desejavam saborear
a variedade de ofertas culindrias — e experiéncias — oferecidas pela cidade, como a
orchata de pevides de melancia vendida no Braguinha da Fama, nos entornos da Praca
da Constituicdo. Por outro lado, a roca é figurada como um palco para a festa enquanto
dindmica que restitui um senso de comunidade, interrompendo e dissolvendo as
distin¢Oes e os conflitos travados ao longo da trama em uma dinamica caracteristica da
opereta — mas ndo restrita a ela, visto que esta presente em outros géneros comicos
populares, como a farsa e o0 entremez. Basta ouvir o violdo para Manoel Jodo, que se diz

um “homem muito sério”, cair logo “no servigo”, assim como Mamede, que quando cai

%7 A aldeia de loucos, por seu turno, é um entremez publicado em Lisboa em 1784, de autoria andnima.
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no fadinho deixa de ser juiz de paz para se tornar “um homem como os mais”
(VASQUES, 1873, p. 74).

A roga carrega a marca do jugo patriarcal, representado sobretudo pela figura do
juiz de paz, que personifica um modelo de autoridade local fragmentada. Propriedade
privada e exercicio do poder publico estdo concupiscentemente entrelacados, e o
pequeno tirano supostamente dispunha de poder suficiente para “voluntariar” homens
sem posses para a Guerra do Paraguai ou enviar mulheres adultas — e, mais importante
nesse contexto, mulheres casadas — para conventos. Em se tratando de uma opereta,
entretanto, estamos no terreno da caricatura, e Mamede tem sua autoridade confrontada
diversas vezes, inclusive por Manoel Jodo, seu subordinado. Essa visada nao deixa de
integrar um jogo ambiguo, cujo &pice se da ao final da peca, quando o personagem
assevera que revogava a Constituicdo: de um lado, faz uma figura ridicula, visto que,
além de tal intervencdo estar totalmente fora de sua al¢ada, seu posto ja se encontrava
destituido do poder que lhe era creditado em décadas anteriores; de outro lado, contudo,
a ameaca expressa algo da eficacia de autoridades locais — legitimas ou ndo — para

envergar a lei em detrimento do exercicio de seu poder.

No plano dos oponentes, Mamede evoca, ainda, o fantasma dos “jornais da
0posi¢ao”, cujas callinias seriam orientadas para sua derrocada politica. Afora o uso da
categoria “oposi¢ao”, que parece estar vinculado mais a uma relacdo de disputa local do
que entre oposicdo e situacdo em um sentido politico-partidario, temos uma
personalizacdo do debate publico que remonta ao estdgio de desenvolvimento da
imprensa e da esfera pablica no Brasil. Embora houvesse jornais de grande circulacéo
como o Jornal do Commercio, o Correio Mercantil e o Diario do Rio de Janeiro, a
imprensa ainda ndo havia alcancado o nivel de difusdo e popularizacdo que seria
percebido a partir do final dos anos 1870, sobretudo ap6s a fundacdo da Gazeta de
Noticias, em 1875, periddico geralmente associado a modernizagdo da imprensa no
Brasil (SODRE, 1966; BARBOSA, 2010). Até entfo, o jornalismo era marcado pelas
folhas de partido, geralmente efémeras, mobilizadas por individuos ou grupos politicos
em suas disputas locais. Nesse sentido, a substituicdo da Opinido Publica do Orphée,
anacronicamente destacada do plano mitologico, pelo Pedestre do Orfeu na roga carrega
algo de sintomaético. Se considerarmos a opinido publica como uma instituicdo burguesa
que, a partir da leitura de Jurgen Habermas (2003), desempenha a funcdo de criticar o

poder por meio da participacdo de pessoas privadas em discussdes publicamente
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relevantes, sobretudo por meio da imprensa, a escolha do Pedestre, um agente da
repressdo, como seu porta-voz &, no minimo, policialesca. Apesar de traduzir em boa
medida as preocupagdes da Opinido Publica “francesa”, sobretudo quanto a defesa do
matrimonio — um dos pilares da manutencdo patrimonial na sociedade burguesa —, a
intervencdo de Chico da Venda se da de maneira mais parcial, visto que a mulher traida
pelo esposo ndo é reservada nenhuma promessa de protecdo, diferentemente do que
consta na peca francesa. O desempenho desse papel por parte do Pedestre sugere, ainda,
a consideracdo de que, apesar dos debates abolicionistas que ja estavam em curso, a
opinido publica ainda respaldava a escravidao, regime de producdo que estruturava essa

sociedade.

Ao longo dos anos 1870 e, sobretudo, dos anos 1880, Vasques viria a militar de
maneira mais sistemética contra a escraviddo, acompanhando o desenvolvimento do
movimento abolicionista, que ganha corpo com o fim da Guerra do Paraguai, em 1870,
e com a Lei do Ventre Livre, promulgada em 1871. Isso se manifestaria tanto no palco e
na praca publica, por meio de pecas, discursos e conferéncias, como em sua pontual
atuacdo como folhetinista na Gazeta da Tarde, jornal fundado e dirigido por Ferreira de
Menezes e José do Patrocinio, dois jornalistas negros que se destacaram na luta pela
causa abolicionista, fazendo do veiculo uma plataforma privilegiada. Na série de
folhetins intitulada “Scenas Comicas”, publicada entre 1883 e 1884, Vasques abordou,
segundo a andlise de Andrea Marzano (2008), trés grandes tematicas: identidade
artistica, abolicionismo e cotidiano da cidade. No caso do abolicionismo, a pesquisadora
caracteriza o tom da contribuicdo do ator-autor como “um misto de caridade (pela
compra de cartas de alforria, para a qual por vezes eram angariados fundos através da
organizacao de espetaculos e quermesses), e de crenca no estabelecimento de lagos de
gratidao entre os libertos em potencial e seus libertadores” (MARZANO, 2008, p. 166).

Retornando a 1868, porém, observamos que Vasques elabora a escravidao de
maneira difusa no Orfeu na roga, ocupando as franjas da acdo, como procurei pontuar
ao longo da andlise do enredo: temos a representagdo de escravizados como figurantes
em cena ou a mencao a escravizados fora de cena — o vendedor de mel, os trabalhadores
que cortam mandioca, os escravizados explorados pela familia de Jodo antes de sua
queda na hierarquia social. Ndo h4, portanto, uma representacdo mais robusta da
escravidao, tampouco um enfrentamento explicito a essa instituicdo por meio do texto

dramatico, como ocorria no drama realista coetaneo, em pecas como Cancros sociais,
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de Maria Angélica Ribeiro, ou mesmo em Mae, de José de Alencar. Essa constatacdo
ndo exclui, todavia, o potencial combativo da opereta, materializado nas dinamicas de
festa que transbordam pela incorporagdo de formas artisticas negro-brasileiras no palco.
A musica que rouba a cena ndo € o minueto, o canca ou mesmo a polca, mas o fadinho,
um ritmo rural desenvolvido pela populacdo negra que se configura como uma
expressdo da resisténcia a violéncia escravagista, assim como se d4 com uma série de
outras manifestacfes culturais e artisticas, tais como o lundu, o batuque, o catereté, a
capoeira e a persisténcia do culto a religidbes de matriz africana, a despeito da
perseguicdo sistematica empreendida pelo Estado. Nesse sentido, o fadinho, uma forma
artistica criada por um grupo que, embora majoritario no pais, era considerado como o

outro, o indesejavel, é alcado no palco a representante da brasilidade.



3 PARODIAS, TRADUCOES E UM “ORIGINAL”

Em 1904, Arthur Azevedo ocupou coluna e meia da primeira pagina d’O Paiz
com a resposta a um ataque desferido pelo ator Cardoso da Motta no Jornal do
Commercio publicado em Belém, no estado do Para. No texto, um artigo a propdésito do
falecimento do ator portugués José Simdes Nunes Borges, Motta teria desfiado a mesma
ladainha sobre a decadéncia do teatro brasileiro, atribuindo essa desgraca a Jacinto
Heller e ao proprio Azevedo, que transcreve parte da dendncia em seu desagravo,

entremeando comentarios®:

“A ignorancia de uns, a ganancia de outro ¢ a perversdo moral da maioria
transformaram o teatro que possuiamos, que era um templo, no teatro que
hoje domina e cuja qualificacdo por pouco digna ndo quero dar aqui.

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

Um empresario, menos escrupuloso, lembrou-se um dia de explora-lo; um
autor, nedfito, porém talentoso, ndo trepidou de o auxiliar cegamente. E
assim deu-se principio a debacle.

A Filha de Maria Angu, parddia desgraciosa a La fille de Mme. Angot, foi,
por assim dizer, o inicio dessa longa série de disparates, que hoje, para nossa
vergonha e como atestado do nosso atraso e nenhum cultivo, constitui o
melhor do repertorio das nossas companhias e do infeliz teatro nacional”.
Vejam agora no jornalista o reflexo do ator que guarneceu a memaoria com as
tiradas mais campanudas de Dennery e Anicet Bourgeois:

“O empresario, aventureiro, depois de milionario diversas vezes, esta
expiando o seu crime, no arrastar de uma existéncia dificil e atormentada,
socorrendo-se, de vez em quando, para poder manter-se, dos pobres artistas
dramaticos, para os quais ele proprio cavou a ruina!”

Agora eu:

“Quanto ao dramaturgo que o auxiliou, foi melhor aquinhoado. Prosperou,
tornou-se notavel pelo seu talento e pelo seu trabalho, produziu muito, mas,
coisa singular e inexplicavel! bate-se hoje como um leéo pela moralidade do
teatro, que ele foi o primeiro a violar (o grifo é meu). E atualmente o maior,
sendo o Unico e sincero paladino do teatro-escola”.

(Arthur Azevedo, “Em defesa”, O Paiz, 16 maio 1904, p. 1, grifo de
Azevedo).

Indignado com o ataque, sobretudo por vir de um “homem de teatro” que
regulava com sua idade, Azevedo inicia 0 argumento em sua defesa recordando o fato
de que quando deixou a provincia do Maranhdo para se estabelecer na Corte, em 1873,
aos seus dezoito anos, uma série de parddias ja havia sido encenada nos teatros
fluminenses — A Baronesa de Caiapd, Barba de Milho, Traga-Mogas, Orfeu na roca,

Faustino, Fausto Junior®® e, ainda, as Cenas da vida do Rio de Janeiro, parédia da

%8 No foi possivel localizar o artigo original.

% Em andncio, a obra é apresentada como traducéo de Eduardo Garrido e Aristides Abranches, e ndo
como parddia (Jornal do Commercio, 24 jul. 1873, p. 8). A partir de andncio publicado no Jornal do
Commercio (18 fev. 1875, p. 6), foi possivel confirmar que se trata de uma traducdo de Le petit Faust,
opereta de Hervé com libreto de Hector Crémieux e Adolphe Jaime, encenada no Ginasio em 1873 — que,
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Dama das Camélias cuja autoria, andnima, € atribuida pelo dramaturgo a Machado de
Assis’®. Azevedo afirma que escrevera A filha de Maria Angu “por desfastio”,
atribuindo o mérito de seu caminho para a cena a Visconti Coaracy, que teria lido o
manuscrito para dois empresarios; venceria a disputa pelos direitos de representacao
Jacinto Heller, sucessor de Vasques na direcdo da Fénix Dramatica, casa de espetaculos

onde a opereta viria a ser montada em 1876.

Conforme mencionado anteriormente, a posicdo de Azevedo acerca do teatro
ligeiro era ambigua, por vezes contraditoria. Como que justificando sua atuagdo nesses
géneros, afirma que, embora “pobre, paupérrimo, € com encargos de familia”, tendo seu
destino tracado pelo éxito da peca, tentara seguir pelo terreno da comédia “literaria”,
obtendo resultados desanimadores: para ficar em dois dos exemplos que ele apresenta, a
comédia Almanjarra — sem mondélogos, nem apartes — demoraria quatorze anos para ser
encenada, enquanto para montar a Joia, comédia em versos, teve de abdicar de seus

direitos de autor. “Em resumo”, pontua,

todas as vezes que tentei fazer teatro sério, em paga sO recebi censuras,
apodos, injusticas e tudo isto a seco; ao passo que, enveredando pela
bambochata, ndo me faltaram nunca elogios, festas, aplausos e proventos.
Relevem-me citar esta Ultima féormula da gldria, mas — que diabo! — ela é
essencial para um pai de familia que vive de sua pena! (Arthur Azevedo, “Em
defesa”, O Paiz, 16 maio 1904, p. 1).

Azevedo ndo deixa de assumir, também, o papel de critico, atribuindo a
responsabilidade da debacle do nosso teatro ao Alcazar, cujo “despotismo” teria sido
enfrentado, pela primeira vez, por Furtado Coelho, com a montagem da Baronesa de
Caiap0, parodia da Grande Duchesse de Gérolstein, que “nasceu, como todas as pegas
do seu género, do primo vivere dos empresarios” (Arthur Azevedo, “Em defesa”, O
Paiz, 16 maio 1904, p. 1).

Ap0s tomar essa posicdo, contudo, o comedidgrafo recua e discorda de Cardoso

da Motta no juizo de que a parddia seria “o género mais nocivo, mais canalha e mais

por sua vez, € uma parddia a opera Fausto, composta por Charles Gonoud e com libreto de Jules Barbier e
Michel Carré.

" Em folhetim publicado em 1877, Azevedo é caracterizado como “parodista n. 6” por Eloy, o herde,
pseudénimo do proprio dramaturgo. Os parodistas de nimero um a cinco seriam, respectivamente,
Francisco Correia Vasques, Augusto de Castro, Joaquim Serra, Guimardes Palerma e Eduardo Garrido
(Eloy, o herode, “Theatros”, Revista do Rio de Janeiro, 1877, v. 6, n. 2, p. 29). Por “Guimarées Palerma” é
provavel que o folhetinista esteja se referindo a Manoel Joaquim Ferreira Guimardes, autor da comédia
em trés atos Os palermas, imitada do francés, em colaboracdo com Barroso Pereira (cf. SILVA, 2008;
Jornal do Commercio, 2 out. 1867, p. 4). Conforme mencionado anteriormente, Ferreira Guimaraes e
Barroso Pereira escreveram, com Caetano Filgueiras, A Baronesa de Caiapd.
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improprio de figurar num palco cénico”, afirmando que preferia “uma parodia bem feita
e engragada a todos os dramalhdes pantafagudos e mal escritos, em que se castiga 0
vicio e premia a virtude” (Arthur Azevedo, “Em defesa”, O Paiz, 16 maio 1904, p. 1).
Nessa linha, Azevedo reconhece a importancia da obra de Paul Scarron, dramaturgo
francés que atuou no século XVII, autor de Virgile travesti, famosa parodia a Eneida, e
de Meilhac e Halévy — “em Paris nunca ninguém teve o mau espirito de dizer que a Bela
Helena fosse nociva ao teatro” (Arthur Azevedo, “Em defesa”, O Paiz, 16 maio 1904, p.
1).

Ao longo deste capitulo, proponho uma recuperacdo panoramica dessa série de
parddias referida por Arthur Azevedo, tomando como ponto de partida a abordagem de
alguns espetaculos encenados entre 1868 e 1871, periodo em que se observa uma
“febre” de opereta, incluindo parddias concorrentes para um mesmo texto. Apos esse
intervalo, observa-se algum arrefecimento do género, que voltaria a roubar a cena em

1876, ano em que Azevedo se projeta de maneira mais robusta no circuito fluminense.

3.1 UMA AMOSTRA DO REPERTORIO DE OPERETA NO RIO DE JANEIRO
(1868-1876)

Um quarto de século antes de se defender de Cardoso da Motta, Arthur Azevedo
inseria uma breve retrospectiva acerca das parddias de operetas em seu esboco
biografico sobre Vasques, atribuindo a ele — e ndo a Furtado Coelho — o crédito algo
maldito de ter inventado “semelhante género™:

O Alcazar imperava, e o Orphée aux enfers fazia as delicias da
populacéo inteira. Foi entdo que o Vasques agarrou na pena e escreveu
o Orfeu na roga: foram cem representacBes consecutivas. O ator, se
por um lado prestou um desservico a arte, inventando semelhante
género ainda ndo classificado entre as producdes teatrais, por outro
lado fez-se credor de um beneficio, que a sociedade fluminense nunca

lhe agradecera bastante: matou o Alcazar! (Arthur Azevedo, “O
Vasques: ao correr da pena”, Revista dos Theatros, jul. 1879, p. 20).

O relato do comediografo, que em 1879 ja era um dos mais bem sucedidos
continuadores do “desservigo a arte” iniciado por Vasques, alimenta, sem duvida, a
mitologia em torno do Alcazar, retratado, como vimos até aqui, sob a chave ambigua do
desejo e da repulsa. Azevedo ndo deixa, entretanto, de contribuir para a construcdo do

lugar contraditorio e emblematico ocupado pela parddia de Vasques, cujo modelo ja
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havia sido apropriado por diversos dramaturgos, incluindo ele proprio, com as parodias
A filha de Maria Angu e Casadinha de fresco, representadas em 1876, e Abel, Helena,
em 1877. Para prosseguir, contudo, precisamos antes retornar para o final dos anos
1860, a fim de mensurar os impactos da encenacdo do Orfeu na roca e seus

desdobramentos.

O primeiro deles pode ser creditado a incursdo no género realizada pelo Ginasio
Dramético, dirigido por Furtado Coelho e considerado um dos bastides do “teatro
literario”, 0 que viria a ser tratado por parte da critica como um movimento
contraditério. O Dr. Extractum Carnis, por exemplo, demonstraria (novamente) sua

oposicgdo as parodias, consternando-se com a “capitulagao” do Ginasio diante delas:

0 Ginasio vai ser exautorado daquele ar grave, austero, e direi mesmo
aristocratico que era uma das suas excelentes qualidades, se o considerarmos
como um teatro modelo, e que para ser um teatro normal bastava-lhe apenas
um olhar protetor do governo.

[...] O Sr. Furtado Coelho teve o bom senso e o alto critério de néo aceitar
papel algum na Baronesa de Caiapd.

Nao pdde resistir a invasdo da nova escola, e abandonou-lhe o teatro. Salvou-
se, porém, a si, ao seu talento artistico, de um naufrdgio eminente (Dr.
Extractum Carnis, Theatrologia, Propriedade do Club X, 1 dez. 1868, p. 2).

Na Vida Fluminense, por sua vez, a abordagem seria outra, tomando o partido de
Vasques em detrimento de Furtado Coelho, que n&o receberia tratamento téo
condescendente — ainda que por motivos distintos. Segundo Augusto de Castro, autor da
parodia Barba de Milho, encenada pela Fénix, “o pseudo-reformador-dramatico, diretor-
empresario do Ginasio e autor-ator de renome” teria tentado “pulverizar” Vasques em
uma polémica na imprensa’*, assumindo o lugar de um defensor da “arte pela arte”,

para, na sequéncia, seguir 0s Seus passos.

Vasques representou a parddia de uma dpera do Alcazar (O Orfeu na roga).
Furtado Coelho anunciou e levou & cena pouco depois a parddia de outra
peca do Alcazar (A Baronesa de Caiapd).

Em seguida Vasques comegou a ensaiar uma parddia do Barbe-Bleue.

Ao mesmo tempo, Furtado Coelho deu principio aos estudos de outra parédia
do mesmo Barbe-Bleue.

A Fénix Dramatica deu espetaculos em domingos de tarde.

O Ginasio abriu também de par em par suas portas a nobre classe caixeiral
(A. de C. [Augusto de Castro], “A vida fluminense”, A Vida Fluminense, 17
abr. 1869, p. 814, grifo do autor).

™' Nao foi possivel precisar de maneira mais concreta os contornos dessa polémica entre Vasques e
Furtado Coelho; ao que tudo indica, o comentario de Castro se refere a uma troca de farpas sob
pseuddnimos travada nas paginas do Jornal do Commercio.
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Disputas a parte, temos uma amostra da velocidade com que as sucessoras do
Orfeu na roga foram escritas e montadas nesses dois teatros. A Baronesa de Caiapo,
escrita por Caetano Filgueiras, Manoel Joaquim Ferreira Guimardes e Anténio Maria
Barroso, parddia da Grande Duchesse de Gérolstein, de Offenbach, Meilhac e Halévy,
estrearia em 19 de dezembro de 1868. Dado que ndo foi possivel encontrar um exemplar
da peca ao longo desta pesquisa, resta-nos a reconstituicdo de sua sinopse a partir dos
rastros deixados na imprensa, como, por exemplo, o seguinte anuncio, publicado — em

portugués — na revista Ba-Ta-Clan.

Figura 9 - A Baronesa de Caiap0

Fonte: Ba-Ta-Clan, 19 dez. 1868, p. 116.
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Apresentada como uma imitacdo da Grande Duchesse de Gérolstein, a obra
converte os trés atos e quatro quadros do original para uma estrutura de quatro atos,
deslocando a agdo do ficticio Ducado de Gérolstein’® para a freguesia do Paty do
Alferes, situada na provincia do Rio de Janeiro. No texto parodiado, a trama se inicia na
iminéncia do conflito entre Gérolstein e uma nacao inimiga nao identificada, guerra que
seria um pretexto para distrair a Gréd-Duquesa, retratada como uma jovem voluntariosa
que comecava a se enfastiar e, talvez, a se interessar em tomar as rédeas do governo. Na
imitacdo, por sua vez, a batalha teria sido substituida por uma campanha eleitoral que,
segundo comentario de um folhetinista anénimo do Jornal do Commercio, ndo teria
primado pela transparéncia: “entendeu-se, porém, salvar a moralidade declarando no 4°
ato anulada pelo governo a eleigdo vencida por empalmagdo dos votos da oposigdo”

(“Sera Serio?”, Jornal do Commercio, 3 jan. 1869, p. 1)".

A partir da correspondéncia entre personagens, observamos a transformacédo da
soberana de uma pequena nacdo em uma baronesa fazendeira, que circulava por Paris,
cuja “extravagancia” provavelmente seria lastreada ndo sé pelas suas posses, mas
também por sua viuvez, status que conferia uma maior independéncia a mulheres de
classes abastadas no Oitocentos brasileiro. Além disso, o titulo da baronesa joga
satiricamente com a figura de Jodo José Fagundes de Rezende e Silva, conhecido na
imprensa como “Bardo de Caiapd” por conta de sua insisténcia em obter 0 privilégio

para explorar atividades de mineragio no Rio Caiap6’

. Essa alus@o néo passaria batida
pela redacdo da Vida Fluminense, chegando a estampar a capa de uma edicé&o,
acompanhada por uma legenda, em que o “Bardo” protesta contra os cOmicos que

colocaram sua “excelentissima cara-metade na cena”.

2 0 Ducado de Gérolstein foi tomado d’Os mistérios de Paris, romance de Eugéne Sue publicado,
originalmente em folhetim, no ano de 1842. Seu protagonista, 0 Principe Rodolphe de Gérolstein,
desbrava, disfarcado, os subterréneos de Paris, buscando, segundo Schapochnik (2010, p. 595), “retificar
as injusticas sociais e reparar erros cometidos contra inocentes”.

3 O folhetinista aproveita o ensejo da obra para denunciar a falta de lisura das eleicdes em um sentido
amplo, julgando a reparagdo da fraude por parte do governo uma solucdo dramatica inverossimil a partir
da mobilizacdo jocosa de um discurso alinhado aos defensores do realismo teatral: “[...] onde ficou,
porém, a verossimilhanca? A moralidade é sem ddvida coisa muito santa e muito boa; mas o teatro deve
ser sobretudo o espelho da verdade e pintura fiel dos costumes” (“Sera Serio?”, Jornal do Commercio, 3
jan. 1869, p. 1).

* Em O mandarim, Fagundes viria a ser caricaturado como o compére da revista, 0 Bardo de Caiap6, 0
que suscitaria uma polémica na imprensa sobre o expediente da caricatura pessoal no teatro, contando
com publicagbes do proprio Fagundes. Em minha dissertagdo (DIAS, 2018), analisei essa polémica e
levantei os dados sobre esse personagem que, embora seja caracterizado na fortuna critica de Azevedo
como um “bardo do café”, ndo possuia baronato. Para mais informagdes, ver nota de falecimento
publicada por Arthur Azevedo na revista A Estacdo (Eloy, o her6e, “Chroniqueta”, A Estagdo, 15 jan.
1893, Parte Litteraria, p. 1).
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Figura 10 — O Bar#o de Caiap6™
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Fonte: A Vida Fluminense, 21 nov. 1868, p. 545.

No lugar do soldado de baixa patente Fritz, um dos interesses amorosos da Gra-
Duguesa, temos o0 agregado Jodo Gomes, enquanto o ajudante de campo Népomuc é
substituido por Tobias, “escravo de estimagdo” da baronesa, conforme o antincio. Além
da presenca de figurantes e coristas desempenhando o papel de feitores, agregados,
capangas, criados, eleitores e “fosforos” (pessoas que fraudavam a elei¢do, votando no
lugar de eleitores legitimos), o quadro de dependentes se faz completo com a versdo
brasileira para as damas de honra da Grd-Duquesa, representadas por esposas de
militares que lutavam na Guerra do Paraguai, protegidas pela baronesa — o que
constituia um aceno patriético cujo efeito seria provavelmente reforcado nas récitas que

contaram com a presenca da familia imperial.

Disputaria com a Baronesa de Caiapd, ainda em dezembro de 1868, Rainha
Crinoline ou O reinado das mulheres, anunciada como uma opereta em dois atos
composta a partir de excertos das partituras da Grande Duchesse, de La belle Héléne e
de Les bavards (“Théatres”, Ba-Ta-Clan, 12 dez. 1868, p. 112). Apesar de seus

" Na legenda: “Venho por meio desta folha, protestar contra a pilhéria de mau gosto de certos comicos,
gue se lembraram de por minha excelentissima cara metade na cena, como se ela fosse uma dessas
aquelas de pouco mais ou menos! A Exma. Baronesa, que foi a primeira mina que lavrei em minha vida
(sem precisar de privilégio do governo) também protesta!!... Se eu fizer alguma das minhas, depois ndo se
queixem!!!...” (grifos do original).



106

anuncios indicarem que havia numeros originais, € salientado — nos mesmos anuncios —
que toda a musica da opereta era “tirada dos melhores pedagos das Operas mais
conhecidas de Offenbach, sendo a maior parte da Gra-Duquesa” (Jornal do
Commercio, 17 jan. 1869, p. 4)"®. Ao longo da temporada, a peca passaria por
modificacdes, ganhando um ato suplementar escrito por Vasques. Em maio de 1869, é
anunciado que o espetaculo seria ornado por “toda a musica da Gra-Duquesa”, contando
com a seguinte denominacao dos atos: “1° — A queda do baldo. 2° — Mulheres homens.
3° — Reabilitagao masculina” (Jornal do Commercio, 26 maio 1869, Segunda Folha, p.
4, grifo meu). Pela tabela de personagens, podemos supor que a peca é ambientada em
uma representacdo burlesca de “oriente” que inverte a ldgica patriarcal, visto que a
rainha, acompanhada por uma capitana, uma ministra e uma majora, teria a sua

disposi¢ao homens “do serralho”.

Enquanto Crinoline e Caiapd seguiam bem sucedidas nos palcos — sendo que o
Orfeu na roga continuava em cartaz na Fénix —, duas novas parddias eram preparadas
pelas companhias, ambas tomando como texto fonte a opereta Barbe-Bleue, de
Offenbach, Meilhac e Halévy: Barba de Milho, escrita por Augusto de Castro, que
estreou em 27 de fevereiro de 1869 na Fénix Dramatica, e Traga-Mocas, escrita por
Joaquim Serra, ainda que assinada somente por **, que estreou em 4 de mar¢o de 1869,
no Ginasio Dramatico’’. A primeira, escrita pelo folhetinista da Vida Fluminense que
viria a denunciar a hipocrisia de Furtado Coelho, é apresentada como uma parddia
fantastica; nas indicagdes cénicas que precedem o texto, consta o seguinte: “Epoca. — é
segredo! / Lugar da acdo. — Nem o demo sabe!” (CASTRO, 1869, n. p.). O Traga-
Mocas, por sua vez, € ambientado no Brasil Col6nia, mais precisamente, em

Pernambuco, no ano de 1738.

A comparacdo entre ambas as parddias de Barbe-Bleue era inevitavel, figurando
implicita ou explicitamente tanto em artigos veiculados nas secOes editoriais de
periodicos, assinadas por seus colaboradores, como nas publica¢Ges a pedido, se¢fes em

que os leitores podiam publicar textos mediante pagamento. Para abrir a discussao,

"% Nao foi possivel precisar se a peca é uma traduco, adaptacdo ou parédia da peca fantéastica em cinco
atos e seis quadros La Reine Crinoline ou Le royaume des femmes, de Hyppolite Cogniard. A edi¢do a
que tive acesso do libreto francés estd incompleta e em mau estado de digitalizagdo, mas é possivel
observar a incorporacéo de arias de Offenbach no entrecho.

" Assim como se da em casos mencionados anteriormente, h4 uma mudanca estrutural: Barbe-Bleue é
disposta em trés atos e quatro quadros, enquanto as parddias sao dispostas em quatro atos.
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recupero mais um movimento da Propriedade do Club X em sua cruzada contra as
parddias, ndo mais na se¢ao “Theatrologia”, e sim estreando a sugestiva “Theatricidio™:
Estes dltimos tempos tém corrido prenhes de novidades teatricidas.
E que novidades! e que sucessos!
O Barba de Milho e o Traga-Mogas batem-se como os espadachins dos bons
tempos de Luis X1V, a sombra dos muros da Bastilha. E um duelo curioso,
em que nenhum dos combatentes morre sendo quando estiver bem cheio e

bem nutrido. Parecem-se nisso com as sanguessugas (Propriedade do Club X,
“Theatricidio”, 15 mar. 1869, p. 2-3, grifos do autor).

O Barba de Milho tem o defeito, para o redator, “de ndo significar coisa
nenhuma”, apresentando alguns ‘“disparates™ originais e outros reproduzidos da obra
parodiada; além disso, sdo sinalizados supostos erros de metrificacdo e falta de
harmonia nos versos. O Traga-Mocgas, por sua vez, nem teria 0 merecimento literario
que se esperava do autor, “moco de elevado talento”, nem teria “os toques de espirito
necessarios a trabalhos desta ordem” (Propriedade do Club X, “Theatricidio”, 15 mar.
1869, p. 3). Feita a critica aos libretos e a performance, julgada desastrosa, o redator
afirma que “o Traga-Mocas € superior ao Barba de Milho unicamente em representar
uma época, e desenhar o tipo de um Capitdo-Mor” (Propriedade do Club X,
“Theatricidio”, 15 mar. 1869, p. 3).

Essa posicdo reverbera, ainda que de maneira mais moderada, em um longo
artigo anénimo publicado na secdo de publicacdes a pedido da edicdo do dia 19 de
marco de 1869 do Diario do Rio de Janeiro, intitulado “Barba de Milho”. Embora
apresente uma feicdo de resenha, encabecada pelo titulo da obra analisada e pela sua
descricdo — “Opera bufa em 4 atos; musica de Offenbach, libreto do Sr. Dr. Augusto de
Castro a imitacdo do — Barbe-Bleue” —, o texto desenvolve uma longa e abrangente
critica as parodias, associando-as a decadéncia da “nossa literatura dramatica” (“Barba
de Milho”, Diario do Rio de Janeiro, 19 mar. 1869, p. 2). De aproximadamente duas
colunas do jornal, mais de uma é dedicada a esse lamento, em que é manifestado um
ressentimento particular em relacdo a Furtado Coelho, enquanto a contribuicdo de
Vasques ¢ “relevada”:

O Sr. Vasques, quanto a nos, merece animacao e até louvores, pelo género de
passatempo introduzido entre n6s em lingua estranha pelo Alcazar, e por ele
aclimatado em nosso idioma; mas ao Sr. Furtado Coelho s6 cabem justas
censuras por ter convertido o seu teatro em casa de negdcio, renegando da
arte que se orgulha de professara, convertendo seus companheiros, de atores

que eram, em comediantes que sdo (“Barba de Milho™, Diario do Rio de
Janeiro, 19 mar. 1869, p. 2, grifo do autor).
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E € na linha da censura a Furtado Coelho que se desenvolve a critica a Augusto
de Castro, que teria cedido ao “gosto da época”. Apesar de toda a reprimenda e de
considerar que a parddia de Castro ndo estava a altura da fama “que merecidamente
goza O seu autor como escritor espirituoso ¢ elegante”, tratava-se, na visao do
articulista, da melhor parodia até entdo apresentada: “pondo fora de concurso o Orfeu
na roga, que pelos seus muitos defeitos ndo pode entrar na lica, a Baronesa de Caiapd e
0 Traga-Mocas valem muito menos que o Barba de Milho” (“Barba de Milho”, Diario
do Rio de Janeiro, 19 mar. 1869, p. 2). Assim, o elogio ao libreto do “Sr. Dr. Augusto
de Castro” ¢ conjugado com uma critica a “trai¢do” de Furtado Coelho e uma
condescendente manifestacdo de despeito em relacdo a obra de Vasques, que embora
posta “fora de concurso”, ainda era, aparentemente, a preferida do publico, que,
segundo o proprio critico, “recebeu com mais calorosos aplausos o Orfeu na roga do
que o Barba de Milho que, quanto a moral, peca quase nada em comparacao as que
ficam acima referidas. Custa a crer, mas € exato! (“Barba de Milho”, Diario do Rio de
Janeiro, 19 mar. 1869, p. 2).

Na edicdo do dia seguinte do mesmo Diario do Rio de Janeiro, fariam eco a essa
critica anbnima mais duas publicac@es, também nos a pedidos. Uma delas, assinada por
V. H. retraca a narrativa da decadéncia do teatro nacional, comparando-o as ruinas de
Roma, dentre outras analogias hiperbolicas, sem deixar de responsabilizar Furtado
Coelho por agenciar uma “prostituigdo da arte” (V. H., “A arte dramatica”, Diario do
Rio de Janeiro, 20 mar 1869, p. 2)"®. O outro texto, assinado por Um indignado,
repreende o autor do artigo publicado anonimamente no dia anterior por ter sido
demasiado generoso para com a performance da peca. A titulo de encerramento, Um
indignado emite sua opinido sobre as operetas:

Orfeu na roca, Baronesa de Caiap6, Barba de Milho e Traga Mocgas sdo
indignas da cena na primeira cidade do Brasil; em uma barraca do Telles, em
Macacu, por ocasiao de festa do Espirito Santo, enquanto se espera pelo fogo,
nés as veriamos com prazer e as aplaudiriamos assim como davamos boas
gargalhadas vendo o Padre Eterno criar o mundo e a serpente vir a tentar a
mée Eva.

[...] e se pudesse faria com que o publico fluminense abandonasse os tais
teatrinhos de roga até que levassem a cena alguma peca que nao causasse

tanto aborrecimento e ndo as que estdo cheias de ditos préprios para cafés
cantantes, mas que devem ser banidas de teatros frequentados por familias.

"8 Esse artigo motivou uma resposta verborragica em defesa de Furtado Coelho, assinada por S. C. (S. C.,
“A arte dramatica”, Diario do Rio de Janeiro, 23 mar. 1869, p. 2). Augusto de Castro levanta a hipdtese
de que o autor da defesa, profundamente elogiosa, seria o proprio Furtado Coelho (A. de C. [Augusto de
Castro], “A vida fluminense”, A Vida Fluminense, 27 mar. 1869, p. 790).
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Fora da cena o canca descabelado, as mulheres seminuas ao ponto de estarem
indecentes, e 0s tais chistosos calembourgs, que serdo muito engracados para
meia dizia de frequentadores das plateias, mas que indignam a todo o chefe
de familia que cai na esparrela de ali levar suas filhas (Um indignado, “Barba
de Milho™, Diario do Rio de Janeiro, 20 mar 1869, p. 2).

E oportuno observar que as parOdias sdo aproximadas, por meio de uma
conotacdo pejorativa, ao teatro popular que era encenado nos palcos das barracas
temporarias levantadas em razdo da comemoragdo da Festa do Divino e a “teatrinhos de
roga” — estabelecimentos que, em sua maioria, ndo teriam condigdes materiais para
montar esses espetaculos com o fausto que era previsto’”. Ao mesmo tempo, 0
indignado autor desses ataques desejava 0 banimento dessas pecas para 0s cafés
cantantes, estabelecimentos tao representativos da modernidade no século XI1X quanto a

opereta de Offenbach e dos autores e compositores que disputavam esse campo.

Essa onda de ataques motivou uma resposta por parte de Augusto de Castro, em
artigo intitulado “Barba de Milho: desabafo”, publicado na Vida Fluminense. O autor
rebate a critica veiculada no Propriedade do Club X e duas das criticas publicadas nos a
pedidos do Diario do Rio de Janeiro — a de Um indignado e o artigo anénimo intitulado
“Barba de Milho”, publicado no dia 19 de margo, o qual ele havia prometido responder
ja na edicéo da Vida Fluminense publicada em 20 de marco®®. Sumarizando seu artigo,
observamos que Castro articula seus argumentos a partir da identificacdo de
contradicbes nos discursos de seus oponentes, por vezes confrontando opinides
conflitantes entre eles. O autor ndo refuta a ideia de que o teatro nacional vivia um
momento de decadéncia, atribuindo a responsabilidade pelo “lamentabilissimo estado
atual de coisas literarias” ndo as parodias, mas ao siléncio de uma série de dramaturgos
ainda vivos — Macedo, Alencar, Pinheiro Guimardes, Bocailva, Porto Alegre,
Gongalves de Magalhées — e ao gosto do ptblico (A. de C. [Augusto de Castro], “Barba
de Milho: desabafo”, A Vida Fluminense, 27 mar. 1869, p. 791). Na resposta a Um
indignado, por sua vez, o comentario sobre a Barraca do Telles é mobilizado por Castro
para ridicularizar o oponente, demonstrando seu preconceito quanto a esses espagos € as

formas artisticas que eram la encenadas: “se vé que o articulista ainda que ser queira

" Na edicdo de Barba de Milho, o autor declara que seria possivel, para teatros de provincia, realizar a
montagem da peca sem a parte fantastica.

8 Na primeira pagina da edigdo, consta a seguinte nota: “Momentos antes de entrar no prelo o presente
nimero da Vida Fluminense mostrou-me um amigo o bem elaborado artigo sobre o Barba de Milho,
inserto no Diario do Rio de hoje. / Falece-me o tempo agora para responder convenientemente ao
atencioso articulista. / Podendo apenas dispor de breves minutos, aproveito-os para agradecer-lhe as
palavras de animacdo com que se dignou a honrar-me. / As de censura terdo resposta em ocasido oportuna
(Augusto de Castro, A Vida Fluminense, 20 mar. 1869, p. 782).
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critico de pulso, ndo passa de um coitado admirador das barracas do Telles” (A. de C.
[Augusto de Castro], “Barba de Milho: desabafo”, A Vida Fluminense, 27 mar. 1869, p.
791, grifo do autor).

O Ba-Ta-Clan, periédico em boa medida dedicado a “cobertura” do teatro
ligeiro no Rio de Janeiro, fica alheio a polémica em torno das supostas implicacfes
nefastas da opereta para o teatro nacional, elogiando profusamente o Traga-Mocgas e
alfinetando seu concorrente. Enquanto o Barba de Milho é apresentado, em comentario
breve, ndo como a traducdo, mas como a parddia do Barbe-Bleue — “non pas la
traduction mais la parodie du Barbe-Bleue”, no original —, a qual ndo estaria a altura do
talento de Castro, o libreto de Traga-Mocas é apontado como

uma traducdo quase fiel de Barbe-Bleue. A acdo se passa no Brasil, no
comego do século passado, em Pernambuco. Traga-Mocgas é um desses
poderosos fazendeiros, como havia tantos entdo, mais poderosos que as
autoridades e fazendo tremer os governadores de provincia. O Rei Bobéche é
tornado o Capitdo Mor Pamonha, um tirano ridiculo governando a provincia

de Pernambuco em nome de S. M. o rei de Portugal (“Théatres”, Ba-Ta-Clan,
6 mar. 1869, p. 161, grifo do autor, traducéo minha)®’.

Embora apresente um nivel mais acentuado de adaptacGes do que o de Barba de
Milho, que, grosso modo, mantém a ambientacdo original da peca, um cenéario pastoril
com montanhas ao fundo, o texto de Traga-Mocas € relativamente mais préximo de
uma traducdo convencional. Na fatidica polémica de que a obra de Augusto de Castro

fora objeto, um dos criticos mais moderados havia comentado algo nessa linha:

Traga Mocas, a excecao do titulo, que, faga-se justica, faz honra a seu autor,
ndo passa de uma simples traducdo. Barba de Milho é uma imitacéo livre; a
parte poética tem lindissimos pedagos, a prosa ndo lhe é somenos em
elegancia de estilo e corregdo de frase [...] (“Barba de Milho”, Diario do Rio
de Janeiro, 19 mar. 1869, p. 2).

Observamos, neste caso, dois caminhos de adaptacdo da opereta francesa ao
contexto brasileiro. Traga-Mocas, de Joaquim Serra, o faz por meio da traducdo do
“conto de fadas”, ambientado em solo europeu, para o Brasil Col6nia, em que um
fazendeiro poderoso exerce um poder despotico que suplanta os representantes de um
fragil esboco de Estado, na figura do Capitdo Mor — situacdo que a época néo estava, e

ainda ndo esta, superada de todo. Barba de Milho, por sua vez, mantém o cenario

81 No original: “une traduction presque fidéle de Barbe-Bleue. L’action se passe au Brésil, au
commencement du siecle dernier, a Pernambuco. Traga-Mocas est un de ces puissants fazendeiros,
comme il y em avait tant alors, plus puissants que les autorités et faisant trembler les gouverneurs de
province. Le roi Bobéche est devenu le Capitdo Mor Pamonha, un tyran ridicule gouvernant la province
de Pernambuco au nom de S. M. le roi de Portugal”.
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fantéstico, resguardado pela falta de referéncias diretas a tempo e a localidade, mas o

tensiona por meio da “nacionalizagdo” dos personagens. No quadro a seguir, podemos

observar, a titulo de amostra, as correspondéncias entre personagens nas trés pecas:

Quadro 3 — Correspondéncia entre personagens — Barbe-Bleue x parddias

Barbe-Bleue Barba de Milho Traga-Mocas
Barbe-Bleue Barba de Milho, marido como ha | Bartholomeu Barbacgas, por alcunha
muitos 0 Traga-Mocas, sertanejo de baraco
e cutelo, mandao d’aldeia, podre de
rico e de mazelas, carater jovial,
apesar da fama que tem de quase
lobisomem
Roi Bobeche Pacova I, rei como ha poucos e | O Capitdo Mor Pamonha, autoridade
marido como ndo h& nenhum cheia de preconceitos e exorbitancias
de despotismo, como aparvalhada e
sensaborona; marido palerma e
resmelengo
Comte  Oscar, grand | Ramalho Gentil, camarista e et | O Licenciado Gaspar, matreiro como

courtisan du roi

coetera e tal.

uma raposa e privado do Capitdo
Mor

Popolani, alchimiste au
service de Barbe-Bleue

Jararaca Borges, peconhento-mor e
que faz coisas!

O Cigano Bertholdo, brago direito de
Bartholomeu, verdadeiro
energimeno de raca e profissdo

Prince Saphir

Principe Acucar Candi, os quindins
de laid

O Morgadinho Gentil, agua de
coldnia entre as mogas e quase um
Jodo Ninguém entre os homens;
fedelho agucarado e bonito

Alvarez

Alvaro, armazém de pancadas

Figura de presépio e entremez

Boulotte, paysanne

Bolota, ou o0 que tem de ser tem
muita forca

Carlota, camponesa de faca, calhau,
e venta arrebitada; gostando do sexo
feio sem meias medidas; patusca por
indole e educacdo. No mais uma
verdadeira garoupa

Clementine, femme de

Bobéche

Ciumentina, mulher d’el-rei Pacova
I11 (que bisca!)

Clementina, mulher do Capitdo Mor,
praga que lhe rogaram segundo ela o
afirma, quando bulha com o marido
nove vezes por semana. Mulher
empertigada, espevitada e muito
cortejada

Hermia, fille du roi,
paysanne au 1°" acte, sous
le nom de Fleurette

laia, princesa, filha do dito de dito

Inés, deliciosa criatura, apesar de
muito malcriadinha e romanesca

Héloise, Rosalinde, Isaure, | Miquelina, Cunegundes, Brigida, | Maria, Rosa, Joana, Clara, Luiza,
Blanche, Eléonore, | Genoveva, Pulcheria primeiros pecados do Traga-Mocas
femmes de Barbe-Bleue
Deux Paysannes, Deux | Carrapeta, demoninho, Magrico, | Um escrivdo (assim como Alvaro,
Pages diabdo, Duas mogoilas, Dois pajens, | descrito como “figura de presépio e
O escrivdo, Um camponés, Um | entremez”)
menino, verbos de encher
Paysans et paysannes, | Fidalgos, damas da  corte, | Oficiais de ordenancas, sargentos
hommes d’armes de | camponeses, camponesas, homens | mores, camponeses, criados etc.

Barbe-Bleue, seigneurs et
dames de la cour, pages et
gardes du Roi Bobeche.

armados de Barba de Milho, ditos
desarmados de  Pacova Il
escudeiros, pajens, uma estatua, um
peixe elétrico etc. etc. etc.

Fonte: MEILHAC; HALEVY; OFFENBACH, 1888; CASTRO, 1869; SERRA, 1869.
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Para alem das particularidades de cada libreto, que ndo serdo objeto de analise
detalhada neste estudo, cabe ressaltar a insercdo de um numero musical em Barba de
Milho que estabelece uma ligacdo com o Orfeu na roga: conforme destacado em
anuncio, “o samba do 2° ato foi escrito pelo Sr. Manoel Maria, autor do catereté do
Orfeu na ro¢a” (Jornal do Commercio, 28 fev. 1869, p. 4, grifos do autor). Mesmo o
ferino Um indignado parece reconhecer o mérito desse nimero ao criticar a
performance de Vasques — “tirem as caretas do Sr. Vasques ¢ o Rei Pacova danc¢ando o
samba, e digam o que fica” (Um indignado, “Barba de Milho”, Diario do Rio de
Janeiro, 20 mar 1869, p. 2). Além desse samba, haveria, ao final, um grande catereté,

também escrito por Maria (Jornal do Commercio, 2 abr. 1869, p. 4).

Essa constelacdo de parddias a operetas offenbachianas mais célebres — Orphée
aux enfers, Barbe-Bleue e Grande Duchesse — destaca-se de uma série de parddias e
operetas que ndo ganharam, guardadas as devidas proporcdes, um nivel de notoriedade
suficiente para serem referidas em nossa historiografia teatral. Entre 1869 e 1870, por
exemplo, podemos mencionar, a titulo de amostra, as seguintes operetas montadas na
Fénix: em 1869, temos Zé Pereira carnavalesco, “coisa” comica de Vasques que devia
parecer muito com Les Pompiers de Nanterre; O fechamento das portas, opereta em
trés atos “incitada” por La lune ou le cataclysme, cuja autoria é atribuida, na imprensa,
ora a Vasques, ora a Augusto de Castro, e Ilha das Cobras nas vésperas da descoberta
do Brasil, de Quitéria dos Anjos, parddia a L’lle de Tulipatan. Em 1870, temos Sr.
Mello Dias, amante das mesmas, imitacdo por certa pessoa para M. Choufleuri restera

chez lui 1%,

Em 1870, o Teatro Sdo Luiz, fundado por Furtado Coelho no mesmo ano,
anunciaria a encenacdo de uma das obras mais célebres de Offenbach, Meilhac e
Halévy: La vie parisienne, traduzida como Vida parisiense, que ja estaria em processo
de ensaio (Jornal do Commercio, 1 mar. 1870, p. 4). Ap0s quatro meses de siléncio, o
Diario de Noticias informa que em breve subiria a cena a Vida fluminense, “parafrase
da Vida parisiense” (Diario de Noticias, 7 ago. 1870, p. 1). Vinte dias depois, a peca é
apresentada pelo Ba-Ta-Clan como uma imitacdo da opéra-bouffe de Offenbach

82 Dados constantes em levantamento apresentado por Raquel Barroso Silva (2016, p. 87) e confrontados
por meio de pesquisa em fontes primarias. Para mais informagdes sobre essas pegas, ver relagdo de obras
disponivel no Apéndice A.
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(“Théatres”, Ba-ta-clan, 27 ago. 1870, p. 3), que viria a estrear no Theatro Sdo Luiz em

10 de setembro de 1870, com mise en scéne de Furtado Coelho.

Figura 11 - La vie parisienne/Vida Fluminense
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O espetaculo é anunciado como Opera bufa em cinco atos, com mdsica de
Offenbach “apropriada para o Rio de Janeiro por *** debaixo do titulo de Vida
fluminense” (Jornal do Commercio, 9 e 10 set. 1870, p. 4). A partir da leitura do quadro
de correspondéncias entre personagens de ambas as versdes, observamos tracos do
processo de apropriacdo que desloca a ambientacdo de Paris para o Rio de Janeiro. O
personagem Brésilien — indicado no anincio como Estrangeiro —, um brasileiro
endinheirado que esbanja em Paris a riqueza que obtém a partir da exploragdo
econémica no Brasil, é traduzido como Basilio, um mineiro que visita a Corte, ao passo
que o casal sueco Bardo e Baronesa de Gondremarck é recriado como Bardo e Baronesa
de Ipecacuanha, em procedimento similar que nacionaliza as representacbes do

“estrangeiro” em representacdes do provinciano.

Em resenha publicada no Diario de Noticias, temos acesso a mais alguns rastros
da encenacdo, como por exemplo, o elogio ao ator Thomaz Espiuca, intérprete do bardo,
que teria apresentado “em toda a sua verdade o tipo do provinciano na Corte; o
caracteristico, o trajar, os gestos sdo perfeitos” (Diario de Noticias, 13 set. 1870, p. 3),
ou @ mudanca de oficio de Julia — versdo brasileira de Gabrielle que, em vez de luveira,
¢ uma lavadeira. Quanto ao cenario do primeiro ato, enfatizado com tipografia grauda
no anuncio e comentado em algumas notas na imprensa antes da estreia da peca, a Gare
de I’Ouest parisiense da lugar ao fluminense Cais dos Mineiros, reproduzido pelo
cenografo Antonio José da Rocha. Apesar desses pareceres elogiosos, a peca parece ter

tido uma repercussao pouco notavel.

Para encerrarmos esse breve percurso pelas operetas montadas nas imediacGes
de Orfeu na roga, chegamos a sua sequéncia, Orfeu na cidade, também escrita por
Vasques e encenada na Fénix Dramatica, em 1870, ano em que o teatro passa a ser
dirigido por Jacinto Heller (cf. A. de A., “Acerca dos theatros”, A Vida Fluminense, 23
abr. 1870, p. 128).
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Figura 12 — Orfeu na cidade
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Fonte: Jornal do Commercio, 20 dez. 1870, p. 4.

A parddia recupera e reproduz a estrutura do Orphée aux enfers, como podemos
observar na denominacéo dos atos — temos novo rapto de D. Brigida, outra metamorfose
em animal e uma festa popular, agora representada pelo Carnaval —, a0 mesmo tempo
em que sinaliza a continuidade em relacdo ao Orfeu na roga, ndo so por meio do retorno
do casal Zeferino e Brigida, como pelo preenchimento de lacunas que separam ambas as
pecas. Assim, Zeferino Rabeca se muda para a Corte, obtendo uma dupla ascensao na
hierarquia social, passando de barbeiro a cirurgido dentista e de rabequista a pianista. D.
Brigida é resgatada do Convento da Ajuda, onde fora internada ap6s os acontecimentos
da primeira parodia, retornando para um casamento que ndo se tornou mais interessante

com o passar do tempo ou com as novas condi¢cbes. Os demais personagens sdo
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substituidos, o que se da de maneira bastante inovadora em relacdo as parodias
anteriores; afora os casos em que sdo mobilizados tipos sociais, como Um Capoeira,
Um Empregado do Correio, temos personificagdes de periddicos — Juno ganha a feicdo
d’A Vida Fluminense, Brigida € indicada como filha da Marmota Fluminense — e
figuracOes de personagens de pecas teatrais — a Opinido Publica atende por Desgenais
das Mulheres de marmore, personagem que se tornara uma das principais matrizes para

a fungdo de raisonneur no teatro realista®.

As transfiguracfes mais importantes, porém, se ddo com Japiter e Plutdo, que
sdo traduzidos, respectivamente, como Dr. Semana e Moleque, personagens
emblematicos da Semana lllustrada, que faziam as vezes de porta-vozes para o
periédico®. Representados inicialmente apenas em ilustragdes, como um homem branco
com a cabega desproporcionalmente grande e um menino negro escravizado, 0S
personagens viriam a se tornar também assinaturas com feicdo de pseudénimo, sob as
quais diversos jornalistas iriam publicar suas colaboragdes — incluindo Machado de

Assis, um dos escritores que vestiu 0 manto de Dr. Semana.

Figura 13 - Doutor Semana e Moleque

Fonte: Semana Illustrada, 1860, ed. 3, p. 1.

8 Les filles de marbre, no original, é um drama em cinco atos, com musica, de Lambert-Thiboust e
Théodore Barriére, encenado pela primeira vez em 1853, no Théatre du Vaudeville.

8 Fundada em 1860 pelo gravador alemdo Henrique Fleiuss, a Semana foi uma das revistas mais bem
sucedidas do periodo; diferentemente de outras folhas ilustradas e humoristicas, porém, ela se furtava de
atacar D. Pedro Il e a politica imperial de maneira mais incisiva, dado que, segundo Resende (2015) o
editor e 0 monarca seriam amigos pessoais.
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Posto isso, o primeiro ato, situado em um saldo na casa de Zeferino, € aberto por
uma intervencdo de Desgenais, que se apresenta como redator do jornal A Lanterna
Independente, prometendo castigar o vicio e elogiar a virtude®. Apés testemunharmos
as desavencas entre Zeferino e Brigida, em que o primeiro teme a repercussdo na
imprensa de um possivel desquite, entra em cena a nova encarnacdo de Plutdo. Trata-se
do Moleque, disfarcado de Pobre Jacques, belchior da Rua da Carioca; em vez de
magnetizada, Brigida é posta inconsciente por meio de um sonifero, ministrado pelo seu
captor, que, ndo contente com o rapto, pde fogo na casa de Zeferino — proporcionando
uma cena de grande aparato que provavelmente encheu os olhos do pablico. O segundo
ato se passa no “grande palacio fantastico da Semana lllustrada” (VASQUES, 1870, p.
17), que faz as vezes de Olimpo. Aqui temos nova versdo para o fastio gastronémico
dos pantedes presentes nas pecas anteriores: em Orfeu na cidade, ninguém suporta mais
beber cerveja e comer chucrute, alusdo a origem germanica de Fleiuss; desejam, em
lugar desse cardapio, camardes do Casteldes, feijoada do Hotel do Coqueiro e o angu
apimentado da quitandeira do Largo da Sé.

O terceiro ato, intitulado “O Dr. Semana Illustrada transformada [sic] em gato”,
faz uma alusdo a opereta em um ato La chatte métamorphosée en femme, com musica
de Offenbach e libreto de Eugéne Scribe e Mélesville. Antes desse jogo cénico, andlogo
a fantasia de galo e a metamorfose em mosca dourada, porém, temos a reconfiguracédo
do ébrio e tolo John Styx em Pai Jodo, personagem tipo recorrente no teatro, na cangdo
e em outras manifestacdes culturais brasileiras no século XIX e mesmo no século XX.
Figura aproximada ao Uncle Tom/Pai Tomas, do romance de Harriet Beecher Stowe, 0
Pai Jodo consistia no estere6tipo do “preto velho” que fora escravizado e demonstrava
um misto de resignagdo, ingenuidade, revolta e melancolia diante de sua condicéo,
sendo representado a partir de uma fala caracterizada como “desviante” em relacdo a
variedade reconhecida como norma culta, ora com fins derrisorios, ora subordinada a
fetichizacdo sentimental (cf. ABREU, 2017; ALKMIN; LOPEZ, 2009).

8 O Desgenais de Orfeu na cidade acrescenta mais uma alusio a Di6genes, filésofo grego que inspirou o
Desgenais de Les Filles de marbre, ao caracteriza-lo como redator da Lanterna Independente. Segundo a
mitologia construida em torno do fildsofo, ele teria andado com uma lanterna, em plena luz do dia, na
busca por um homem honesto. Essa imagem € algo recorrente na imprensa fluminense de meados do
século XIX e é figurada na revista de ano O mandarim, de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio, em que 0
personagem Um embucado, carregando uma lanterna, procurava por um homem para arranjar o gabinete
de sua casa. Tratava-se de uma caricatura a D. Pedro Il, que, em 1883, viu-se em uma crise politica para
organizar o gabinete ministerial, acabando por nomear como Presidente do Conselho de Ministros o
advogado e jornalista Lafayette Rodrigues, que fora um dos signatarios do Manifesto Republicano,
publicado em 1870.
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No caso de Orfeu na cidade, o personagem ¢é tratado de maneira hostil por
Brigida, que se refere a ele como um “idiota” que estaria “fedendo muito a cachaca”
(VASQUES, 1870, p. 40-41). Pai Jodo acreditava que o Moleque era seu filho, o que
Ihe é desmentido por sua interlocutora nos seguintes termos, desvelando o personagem-
pseuddnimo: “O moleque da semana s6 € preto nos desenhos do Jornal; fora disso é um
mogco branco. (mostrando o retrato) Olha para o retrato, observa como é claro? J4 vés,
que ndo pode ser teu filho! Tu és negro como um ticdo” (VASQUES, 1870, p. 42).
Apos essa revelacdo, Pai Jodo canta a seguinte modinha, substituindo as memorias da
Festa do Divino entoadas pelo feitor de Orfeu na roca:

Quando eu vim da mia tera
Mi chamava capitdo...

Mas hoje em tera di branco
Puxa enxada, pai Jodo...

Eu era sinhé doutd,

Home di grande sabenga,

Hoje pai Jodo s6 sérvi
Pra vendé corepondengal...

A princesa di Benguela,

Qu’inda ¢ parenta minha...

Sinh& moga sta chamando,

Oh! diabo di ningrinha!

Sinhd principe ré Congo,

Co sua nome tamanho,

Veio pra tera di branco

Se chama negro din ganho! (VASQUES, 1870, p. 42, grifos do autor)®.

Esse texto desempenha de maneira exemplar a funcdo contraditéria do nimero
em questdo, justapondo em um mesmo cantar a caricatura do personagem estereotipado
e a melancolia da sua narrativa. Embora a peca nao desenvolva necessariamente uma
critica a escravidao, a ambiguidade desse papel ndo deixa de representar um indice de

resisténcia a essa instituicdo, denunciando sua violéncia.

O quarto ato, por sua vez, encena uma noite de terca-feira gorda no Teatro
Lirico, onde os personagens estdo fantasiados como personagens do Orphée aux enfers,
integrando uma série de acenos metateatrais. Apds Zeferino escorregar em uma casca de
banana, Brigida finalmente é enviada para uma posicdo que a satisfaz: vai para o
Alcazar. A titulo de desfecho, temos a execucdo, em surdina, do catereté do Orfeu na

roga, contando com o cantarolar do Dr. Semana, a meia voz — “Quebra, quebra, minha

8 A estrutura e a tematica dessa modinha se assemelha & de um lundu recolhido em antologia: “Quando
i6 tava na minha tera / 16 chamava capitdo, / Chega na tera dim baranco, / 16 mi chama — Pai Jodo. [...]
Quando i6 tava na minha tera / 16 chamava generd, / Chega na tera dim baranco / Pega o céto vai ganha”
(TROVADOR, 1876, v. 2, p. 27).
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gente... / Ja ndo sou mais ilustrado... / Quando caio no fadinho / Fico todo atrapalhado”

(VASQUES, 1870, p. 56) —, e com a seguinte apoteose, indicada em rubrica:
Dancam, etc. Segue logo o galope do Orfeu nos infernos rompendo ao
mesmo tempo o F. [fundo] que deixa ver o Teatro Lirico em pleno baile
mascarado. No centro, vé-se como em apoteose, um grupo que representa o
Orfeu na roca, Galo, Baiana, Manoel Jodo e o Juiz de Paz, etc. Por cima do
grupo uma fita sustida por dois moleques com asas, onde se 1€ o seguinte —
ORFEU NA ROCA, PASSADO. Ao mesmo tempo, na frente dos outros
personagens que estdo em grupo quase a boca da cena, desce outra fita

sustida por dois querubins com o seguinte letreiro — ORFEU NA CIDADE,
PRESENTE — Repetem o coro (VASQUES, 1870, p. 56).

Em uma leitura de conjunto, pode-se depreender do Orfeu na cidade um esforgo
em estabelecer uma relacdo de continuidade com a parddia anterior e, a0 mesmo tempo,
uma tentativa de supera-la, o que fica bastante explicito nessa apoteose final, que a
aloca no passado. A acolhida do publico, entretanto, ndo parece ter sido tdo efusiva
quanto a recebida por Orfeu na roca, visto que, de acordo com o fluxo de andncios
publicados no Jornal do Commercio, a nova parddia sai de cartaz apds quinze
apresentacdes. Pelo que foi possivel apurar na imprensa, o espetaculo suscitou pouca
discussdo, restringindo-se a resenhas breves (“Gazetilha: Fénix Dramatica”, Jornal da
Tarde, 19 dez. 1870, p. 2; “Orfeu na cidade”, Jornal do Commercio, 22 dez. 1870, p. 3,
por exemplo). Nas edi¢Oes da Semana Illustrada publicadas a partir de janeiro de 1871,
ndo foi encontrada qualquer referéncia ao espetaculo, indicio de que sua incorporacao
no Orfeu na cidade talvez ndo tenha sido muito bem recebida pela redacéo®’. A primeira
referéncia feita pela revista a Fénix nesse ano se da em uma ilustracdo que a representa,

junto ao Alcazar, como uma das vitimas de um “auto de f¢é teatral”.

87 Os quatro nimeros da Semana Illustrada publicados em dezembro de 1870, justamente 0 més em que a
peca estreou, ndo estdo disponiveis na Hemeroteca Digital Brasileira.
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Figura 14 - Conservatdrio Dramatico Brasileiro

Conservatorio Dramatico Nacional.
PRIMEIRO AUTO DE FE’ THEATRAL.

Fonte: Semana Illustrada, 22 jan. 1871, p. 4224.

Aplés uma primeira experiéncia de Conservatorio Dramatico Brasileiro,
compreendida entre 1843 e 1864, o 6rgao voltou a ser instituido em 4 de janeiro de
1871, dessa vez por meio de decreto governamental. Composto por cinco membros —
Jodo Cardoso de Menezes (Bardo de Paranapiacaba), como presidente; Vitorino de
Barros, como secretario; Antonio Felix Martins, Joaquim Manuel de Macedo e
Machado de Assis, como vogais —, 0 Conservatorio era incumbido de atribui¢Ges

censorias de ordem moral e literaria. Diferentemente do que ocorreu na primeira fase do
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Conservatorio, o paradeiro da documentacdo da segunda fase € desconhecido; para
suprir essa falta, Silvia Souza (2017) consultou jornais, relatérios ministeriais e textos
legais da época para delinear o modo como essa instituicdo operou até sua extingdo em
1897. Em sintese, além de considerada algo ineficiente pela opinido pablica, a atividade

censoria da instituigdo foi associada  progressivamente “a no¢do de

inconstitucionalidade, bem como ao atraso da monarquia” (SOUZA, 2017, p. 63).

Ainda que a gravura da Semana Illustrada apresente a Fénix e o Alcazar
decapitados pela tesoura do Conservatorio, ndo foi possivel encontrar indicios materiais
de que a opereta tenha sido necessariamente alvo de ataques mais exacerbados da
instituicdo. Em uma visada superficial ao longo dos anuncios teatrais dos anos 1871 a
1875 é notéavel, entretanto, que as obras do género aparecem de maneira mais timida —
com excecdo para O repertério do Alcazar, que apresenta programas bastante
semelhantes aos da década de 1860. Na Fénix, podemos destacar, ainda em 1871, a
opereta Trunfo as avessas, de Franca Junior, com mausica de Henrique Mesquita,
ambientada na roga assim como se da, no ano seguinte, com Faustino, parddia de
Vasques a Fausto, drama fantastico de assunto religioso escrito pelo portugués
Guilherme Augusto Gutierres da Silva, encenado no mesmo ano pela casa de
espetaculos. Ambos os libretos estdo perdidos, ao que tudo indica, o que nos leva

novamente para as paginas dos jornais®.

Podemos delinear alguns tracos do enredo de Trunfo as avessas a partir de um
breve comentario acerca do personagem interpretado por Vasques, “Silvano Madureira,
fazendeiro pagodista, que deseja para sua filha um marido estroina, conquistador
acérrimo e frequentador do Alcazar” (“Phenix Dramatica”, Jornal do Commercio, 12
ago. 1871, p. 5), sinalizando que, provavelmente, a trama compreendia algum conflito
entre visdes acerca da roga e da Corte, representada pelo café-concerto. O cenério da
opereta é apresentado sumariamente em um anincio, que situa O primeiro ato na
“varanda da fazenda de Madureira, vendo-se ao fundo o campo da mesma. Cena
iluminada pela lua”, enquanto o segundo se passa na “sala em casa de Madureira”

(Jornal do Commercio, 3 out. 1871, p. 6). Nesse anuncio, ha ainda a indicacdo de uma

8 Na biblioteca da Escola de Musica da UFRJ, consta o registro de um manuscrito de Trunfo as avessas,
em que ¢ discriminada, em nota geral, a presenga de “estrofes, quarteto com coro e bailado”. Com base
nessa nota e no fato de a autoria ser atribuida somente a Henrique de Mesquita, penso que se trate apenas
de elementos parciais da partitura. Disponivel em: <https://minerva.ufrj.br/
F/?func=direct&doc_number=000348889&local_base=UFR01#Y_VyKh_MLIU>. Acesso em: 10 fev.
2023.
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apoteose que representaria o nascimento do Menino Deus, “quadro copiado de uma
gravura de Gustave Doré, cuja execucao foi confiada ao cenodgrafo Huascar de Vergara”
— 0 que, por ndo constar nos anuncios anteriores, possivelmente se tratava de um
acréscimo ao espetaculo. Na resenha citada anteriormente, podemos inferir, com base
nos nimeros musicais elencados, que possivelmente havia a representacéo de uma Folia
de Reis na opereta, visto que ¢ discriminado um “hino dos Reis”; além disso, ¢é
mencionado um fado, que viria a ser adjetivado em anuncios de partituras como
“célebre fadinho do 1° ato” (Jornal do Commercio, 2 set. 1871, p. 3)%. Nesse ambito,

cabe destacar o tom elogioso dirigido a Henrique de Mesquita, que, segundo o redator,

coroou com uma bela partitura a chistosa comédia de Franga Junior, e ambos
sdo dignos do louvor que a imprensa justamente lhes dispensa. Franga Junior
é um dos primeiros comedidgrafos brasileiros, assim como Mesquita é um
dos primeiros maestros americanos (‘“Phenix Dramatica”, Jornal do
Commercio, 12 ago. 1871, p. 5).

Henrique Alves de Mesquita foi o primeiro musico brasileiro a ter seus estudos
subvencionados na Europa, recebendo o Prémio de Viagem do Conservatério de Musica
em 1857, aos seus 27 anos. De acordo com Antonio J. Augusto (2009, p. 4), porém, sua
estadia em Paris “¢ motivo até hoje de uma série de desencontros na bibliografia
musical”. Possivelmente por conta de uma “aventura amorosa”, o jovem maestro teria
sido preso em algum momento do periodo entre 1857 e 1866, data de seu retorno ao
Brasil; ha indicios, porém, de que ele tenha completado seus estudos, conforme observa
Augusto (2009), sendo que a data prevista para o retorno era 1862. Tal imbroglio Ihe
renderia, segundo o0 pesquisador, um status de “ndo merecedor das atengdes imperiais”,
situagdo agravada “pela sua ascendéncia africana [Mesquita era um homem negro] e seu
incrivel talento para as composi¢des “ligeiras”, com a franca utilizagdo das formas da
masica popular urbana” (AUGUSTO, 2009, p. 1). Nesse sentido, apesar de também ter
composto Operas, 0 maestro acabaria por se notabilizar por suas composi¢cGes em
magicas e outros géneros do teatro ligeiro, nas quais mobilizava formas da musica
negro-brasileira como o tango e o catereté, desempenhando um papel fundamental no

abrasileiramento desses géneros dramaticos.

No caso de Faustino, parddia escrita por Francisco Correia Vasques e encenada
na Fénix em 1872, um dos documentos mais ricos disponiveis a seu respeito € um

anuncio de proporcGes agigantadas, que ocupa quase a integralidade do rodapé de uma

% No andncio em questdo, oferecia-se a partitura de “polca sobre o célebre fadinho do 1° ato”,
provavelmente um arranjo para piano.
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pagina do Jornal do Commercio. A fim de apresenta-lo de maneira mais legivel, ele sera
seccionado e intercalado por comentérios.

Figura 15 — Faustino: personagens
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Fonte: Jornal do Commercio, 26 ago. 1872, p. 4.
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A parodia de Vasques integra uma proficua tradicdo teatral germinada em torno
do mito faustico, que remonta as versdes de Marlowe e Goethe como antecedentes mais
“classicos”, e a opera de Gonoud como uma das referéncias principais para sua
adaptacdo lirico-dramatica, contando ainda com a parodia Le petit Faust, de Hervé,
como um dos expoentes no que diz respeito a conversdo da matéria tragica para a
comédia musicada. Nesse ambito, o drama fantastico de assunto religioso de Guilherme
Augusto Gutierres da Silva, parodiado por Vasques, esta inserido nessa tradicao,
mantendo alguns dos personagens constantes, por exemplo, no Fausto de Goethe, como
Margarida e Valentim, respectivamente uma jovem que é objeto do desejo amoroso-
sexual de Fausto e o seu irmao, que o desafia em duelo por conta dessa relagdo — relagéo
mediada, por sua vez, pela interferéncia de Mefistofoles. Como ndo foi possivel
encontrar exemplar do Fausto de Gutierres da Silva ou do Faustino de Vasques, resta-
nos a especulacdo a partir do anuncio a fim de ao menos ter uma dimensdo de como

esse texto se insere na constelagdo de parddias que € objeto de estudo neste capitulo.

Apo6s as informagdes de costume sobre a encenacdo, como a empresa
responsdvel e a data de estreia, temos uma ilustracdo do protagonista Faustino,
interpretado por Vasques, seguida pela categorizacao da peca — “parddia em 3 atos € 9
quadros do célebre drama fantastico Fausto” — e pela indicacdo de autoria do libreto.
Assim como ja era uso, o rol de personagens, disposto em trés colunas, sinaliza a
correspondéncia entre o drama de Gutierres da Silva e a parddia, bem como a
distribuicdo dos papéis. Faustino é identificado como um mestre-escola da roga, alem da
presenca mefistofélica encarnada por Evaristo Felix Diabo. Valentim Sand da lugar para
Valentim de Souza, tenente da Guarda Nacional, que representa parte da classe
proprietéaria junto a D. Olimpia, velha fazendeira. H4 a0 menos quatro personagens na
peca que sdo caracterizados como pessoas negras: Um preto velho, Uma negrinha de 7
anos, Uma preta velha e Méde Benta, que substituem, respectivamente, as personagens 1°
popular, A feiticeira, Olimpia e Margarida Sand. Esse indicio ganha mais camadas de
significacdo na medida em que prosseguirmos com a leitura do anuncio, que, na

sequéncia, discrimina os atos e quadros da peca.



Figura 16 — Faustino: denominacéo dos atos e descri¢do do cenario

DENOMIN(CR0 DOS ACTOS E DES RIPCRO [0 SCENARIO.
1 ACTO-1I' QUADRO

A escola de Faustino (scena nova)

Gabinete da roga qne serve para collegio d: meainos; a seu tempo abre-se a porta do
mudo pard deixar ver a MUCAMA, o .

SONHO DE FAUSTING

2, ACTO-2°' QUADRO
A rapariga dos doces
Pequena pragi n’uma villa da roga, na qual cantar-se-ha o edro do

DIARIODE NOTICIAS
per meis de 50 vozes.
3 QUADRO
A panella dos [eilicos

Um sitio montanheso e es*uro oade sz pretss velhas viio fabricar o bolo, que comido
pelo velho Faustico dé lugar 2o
£ QUADRO

(MUTACRO GERAL)

O bolo de milho (scena nova)

Uma f:zenda em noite ds Santo Actonio. As pretas velhas mulio para bakisnas ele-
g wtes. Fauctino fica menino.

GRANDE CATERETE GERAL
3 ACTO-3 QUADRO

Uma rasteira a empo

(VISTA DE CAMPO)
Evaristo Felix tr'umpha.—Valentim morre.

Apertos de Faustino

¢ QUADRRO
Grunde [esia na rora

Outra vieta de campo 4 noite. — Visita dos eubdelegados. Acclamagdes do povo. Festa
extraorsioaria na qual serd executada

UMA GRANDE DANSA DE PASTORES
! 7 QUADRO
O remorso vive! (scena nova)

Uma sala em caea de Faustino, onds appsrece a scu tempo

0 ESPECTRO DE VALENTINA

GRANODE BAILADO DE MACACOS
K & QUADRO
Sahida que ninguem espera

. Cas pobre, onde Mii B:nta estd idiota.—Apparigio do anjo da libirdade! O diabo
pslbaio cabe p;r terra para dar lugar ao ppanig: J iabo atra-

9 QUADRO E APOTHEOSE
28 de Sctembro de 1871 (scena nova)
Surpreza geral. O Brazil esmiga o

ELEMENTO SERVIL

recebendo de todas

AS PROVINCIAS ENACCES DAEUROPA
COROAS DE LOURO

Fonte: Jornal do Commercio, 26 ago. 1872, p. 4.
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Tendo em vista a dificuldade em se reproduzir o anuncio sem perda de

legibilidade, dada sua dimens&o, optei por sistematiz&-lo no seguinte quadro:

Quadro 4 - Faustino: quadro de cenas

1° ato 1° quadro A escola de Faustino (cena nova): Gabinete da roga que serve para
colégio de meninos; a seu tempo abre-se a porta do fundo para deixar
ver a Mucama, o SONHO DE FAUSTINO.

2° quadro A rapariga dos doces: Pequena pragca numa vila da roca, na qual cantar-
se-4 o coro do DIARIO DE NOTICIAS por mais de 50 vozes
3° quadro A panela dos feiticos: Um sitio montanhoso e escuro onde as pretas
2° ato velhas vdo fabricar o bolo, que comido pelo velho Faustino da lugar ao
4° quadro O bolo de milho (cena nova): Uma fazenda em noite de Santo Antonio.

(mutagdo geral) As pretas velhas mudam para baianas elegantes. Faustino fica menino.
GRANDE CATERETE GERAL

5° quadro Uma rasteira a tempo: Evaristo Felix triunfa. — Valentim morre.
(vista de campo) | APERTOS DE FAUSTINO.
6° quadro Grande festa na roga: Outra vista de campo a noite. — Visita dos

subdelegados. Aclamac¢des do povo. Festa extraordinaria na qual sera
executada UMA GRANDE DANCA DE PASTORES

7° quadro O remorso vivo! (cena nova): Uma sala em casa de Faustino, onde

39 ato aparece a seu tempo O ESPECTRO DE VALENTINA. GRANDE
BAILADO DE MACACOS.

8° quadro Saida que ninguém espera: Casa pobre, onde Mae Benta esta idiota. —

Aparicao do anjo da liberdade! O diabo atrapalhado cai por terra para
dar lugar ao

9° quadro e | 28 de Setembro de 1871 (cena nova): Surpresa geral. O Brasil esmaga o
Apoteose ELEMENTO SERVIL recebendo de todas AS PROVINCIAS E
NACOES DA EUROPA COROAS DE LOURO.

Fonte: Jornal do Commercio, 26 ago. 1872, p. 4.

O primeiro dado importante, ja sinalizado na discriminagdo dos personagens, é a
utilizacdo da rogca como ambientacéo, servindo como plano de fundo para praticamente
todos os quadros. O douto Fausto é transfigurado no mestre-escola da roga Faustino,
aproveitando-se um tipo social que era alvo recorrente de zombaria no teatro cémico
brasileiro; apesar de ndo ser prestigiado socialmente e financeiramente, o oficio lhe
proporciona condicdes suficientes para explorar o trabalho de uma mulher escravizada.
No segundo quadro provavelmente teriamos o encontro entre Faustino e a rapariga dos
doces; segundo breve resenha publicada no Diario de Noticias, “do tipo meigo e
candido da Margarida de Goethe, fez o Sr. Vasques uma endemoniada Mée Benta, com
sua quitanda de doce” (Diario de Noticias, 27 ago. 1872, p. 2). Nota-se ndo sO a
percepcdo negativa da personagem por parte do redator, como uma alusdo ao Fausto de
Goethe, 0 que pode ser indicativo de que o drama fantastico de Gutierres da Silva talvez

nao fosse percebido como uma obra “original”, visto que ele ¢ excluido dessa equagao.

No terceiro e no quarto quadro, temos o que seria uma adaptacdo da Noite de
Santa Valburga [Walpurgisnacht], em que as bruxas e demonios sdo substituidos por



127

“pretas velhas” que preparam um bolo de milho, feitico que faria com que o velho
Faustino voltasse a ser menino, assim como faria com que as “pretas velhas” mudassem
para “baianas elegantes”. Na passagem entre esses quadros, ha uma mutacio geral, em
que o cenario montanhoso e escuro é transformado em uma fazenda em noite de Santo
Antbnio, apresentando uma dinamica de festa popular associada ao mundo rural, cujo
apice é um “grande catereté geral”. E oportuno observar, ainda, a op¢do pelo termo
“baianas elegantes” — e ndo “pretas elegantes”, por exemplo —, que parece apontar para
a construcao do esteredtipo da “baiana”, que depois seria, em alguma medida,
subsumido pelo da “mulata”, no teatro musicado, como categoria utilizada para designar
mulheres negras que, sob um viés racista, “poderiam” ser reconhecidas “publicamente”
como mulheres sexualmente atraentes em uma sociedade escravocrata, por meio de um
expediente discursivo de embranquecimento. Lembremos que Brigida, uma mulher
branca, se disfarca de “baiana” em Orfeu na roca, em substituicdo ao disfarce de
bacante, do Orphée aux enfers, como que incorporando a sexualidade atribuida a esse

estereotipo.

No quinto quadro, o anuncio nos indica sumariamente a morte de Faustino e o
triunfo de Evaristo Felix Diabo. No sexto, hd uma grande festa na roca, com uma grande
danga de pastores, denotando mais uma cena aparatosa — assim como o ‘“grande
catereté” e o “coro do Diario de Noticias cantado por 50 vozes”, que antecedem esses
nameros. No sétimo quadro, temos um retorno a casa de Faustino, abrindo margem para
que os eventos fantésticos anteriores tenham se passado no “Sonho de Faustino”,
indicado no primeiro quadro. Aqui h4, ainda, uma referéncia ao Remorso vivo, drama
fantastico escrito por Furtado Coelho e Joaquim Serra, com musica de Arthur Napoledo,
que conjuga, conforme apresentado em sua edi¢do, “personagens reais” e “personagens
fantasticos” (COELHO; SERRA, s. d. ,p. 2). Embora o drama ndo apresente nenhuma
personagem denominada Valentina ou Espectro de Valentina, o texto conta com

personagens-apari¢des como A sombra do Remorso, Espiritos e Anjos.

O oitavo e 0 nono quadro constituiriam um encaminhamento apote6tico para a
celebragdo da Lei do Ventre Livre, em vias de completar um ano de vigéncia. A
situagdo precaria da personagem Mae Benta, “que esté idiota” em uma casa pobre, serve
de plano de fundo para a entrada do Anjo da Liberdade, enquanto “o diabo atrapalhado
cai por terra”, delineando um confronto que alinha bem e liberdade, mal e escravidao,

indicio suficiente para caracterizarmos o espetaculo como francamente abolicionista. Na
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apoteose, “o Brasil esmaga o elemento servil”, “recebendo de todas as provincias e
nacdes da Europa coroas de louro”, cena que provavelmente recorria a recursos
alegdricos e de grande espetaculo para celebrar as vitdrias da causa abolicionista, bem
como para projetar uma abolicdo irrestrita da escraviddo. Esse teor programatico nédo
passaria batido pelo “Folhetim” da Reforma, periodico alinhado ao ideério liberal, em
que a pega ¢ classificada como “apologia do ventre livre, posta em cena sob encomenda
do Conservatorio Dramatico” (“Folhetim”, A Reforma, 29 set. 1872, p. 1). Seguindo
pela leitura, podemos verificar que essa abordagem € bastante irbnica, demarcando
oposicdo ao Visconde do Rio Branco, presidente do conselho de ministros que
sancionou a Lei do Ventre Livre.

Fazer a lei da emancipagdo, com mais ou menos tramoias, é uma gloriosa

empresa; vé-la, porém, decantada com a mesma altiléquia com que foram

decantadas a passagem do cabo das Tormentas, a conquista de Jerusalém ou a

cllera de Aquiles é fortuna reservada aos homens de eleicéo.

Pois o Sr. Rio Branco (com ou sem calembourg) é homem de eleigéo e, se foi

o0 Eneias do ventre livre, o artista Vasques da Fénix encarregou-se de ser o

Virgilio do grande reformador e deu-nos o Faustino, que é a Eneida do Sr.
Rio Branco, a apologia do elemento servil.

[-]

Faustino puxa a fieira, mexe na panela dos feiticos, alforria escravos que ndo
s80 seus, d& vivas ao ventre livre e ao ministério, obriga a plateia a levantar-
se e a tirar o chapéu, porque, em vez do cancd final (peca obrigada neste
género de composi¢do) da-nos o hino nacional, com fogos de Bengala, e
grande vivorio no camarote da policia! (“Folhetim”, A Reforma, 29 set. 1872,

p. 1).

Apesar de ser amplamente festejada e de representar um marco para a dissolucao
do regime escravocrata, a Lei do Ventre Livre desencadeou crises tanto no Partido
Conservador, liderado por Rio Branco, quanto no Partido Liberal; neste Gltimo, mesmo
entre as alas favordveis a abolicdo, houve uma percepcdo de que a pauta fora
“sequestrada” pela oposicdo, articulada a um processo reacionario de contencdo dos
avancos que ela poderia oferecer®. Assim, o folhetinista da Reforma parece se opor a
esse pendor festivo, ainda que provavelmente se tratasse de um agente alinhado ao
abolicionismo. N&o h& uma analise mais detida do libreto, justificada pela linha de
argumentacdo a que se recorria com frequéncia nesses casos: “a palavra ndo pode dar

aproximada ideia do que seja a opereta, tanto abundam as visualidades, geringongas, e

% Em Ideias em movimento, Angela Alonso (2002, p. 82) analisa essa crise, observando que a prioridade
dos liberais era a reforma eleitoral e politica, sobretudo no que diz respeito a extin¢do ou limitagdo de
“Instituigdes vitalicias dominadas pelos conservadores”, o que lhes proporcionaria maior competitividade
com o partido opositor.
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fogos cambiantes, que sdo os verdadeiros atrativos da coisa” (“Folhetim”, A Reforma,
29 set. 1872, p. 1).

Seguindo para a ultima secdo do anuncio, temos indicacBes a respeito da
cenografia, do figurino e da musica, em que observamos o destaque reservado para 0s

profissionais responsaveis por esses elementos:

Figura 17 - Faustino: cenografia, figurino e masica

O scenario é novo e pintado pelo ecenographo

HUASCsR DE VERGARA

O vestuario é todo novo e eonfiado ao Sr. Lisboa.
A musica do catereté é uova, composta e eusaiada expressameate pelo

MARSTRO MESQUITA

A pega é poita em scena a eapricho pelo artista

VASQUES

Os bilhetes achiio s deide j& 4 venda no essriptorio do theatro. As encommendas res-
pei iio-se até guiata-feira 20 meio-dia.

Fonte: Jornal do Commercio, 26 ago. 1872, p. 4.

A informacdo de que a musica do catereté era “nova” suscita algumas duvidas quanto a
encenagdo, que se somam as indicagdes de que certas cenas também eram “novas” — a
saber, os quadros 1, 4, 7 e 9 —, dado que se tratava do anuncio de estreia da peca. No
caso da mausica, é possivel que a parddia acrescente nimeros musicais a uma suposta

partitura do drama fantastico; ndo nos é possivel confirma-lo, contudo.

Apds a temporada de Faustino, temos mais um breve hiato no que diz respeito a
estreia de parodias ou, a0 menos, ao sucesso em maior escala desse género de pecas. Em
1874, ¢é inaugurado no Rio de Janeiro o Teatro Vaudeville, sob direcdo de Diogo Pinho,
que encena algumas operetas de Offenbach, em traducbGes, ao que tudo indica,
convencionais para o portugués — Os tagarelas, traducdo de Pinho para Les bavards, e
Barba Azul, na traducdo de Francisco Palha. Segundo Arthur Azevedo, o Orfeu nos
infernos, na traducdo de Eduardo Garrido, teria sido apresentado no Cassino Franco-
Brésilien em 1875%, sendo sucedida, em 1876, pela representagdo da traducéo para a

Gra-Duguesa de Gérolstein, na Fénix (Revista lllustrada, 10 jun. 1876, p. 2). No final

%1 No foi possivel confirmar essa informacao, constante em cronica publicada em 1895 (Arthur Azevedo,
“O Theatro”; A Noticia, 24 jan. 1895 apud NEVES, 2002, p. 136), por meio de anincios publicados no
ano da estreia da peca.
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de 1875 a Fénix encena Giralda-Giraldinha, parodia escrita por Vasques e Garrido para
Giroflé-Girofla, composta por Charles Lecocq e com libreto de Eugéne Leterrier e
Albert Vanloo. A partir dos rastros encontrados na imprensa, temos noticia de a parodia
de Vasques e Garrido adaptava o cenario da Espanha do século XIII para o interior da
provincia de Mato Grosso no século XIX (Jornal do Commercio, 30 out. 1875, p. 8).
H4, assim, um processo de aproximacédo e distanciamento, em que a peca € trazida para
a contemporaneidade e para 0 pais em que seria encenada, a0 mesmo tempo em que é

deslocada para o espaco rural de uma provincia distante da Corte.

Nessa altura, Arthur Azevedo ja havia feito sua estreia como dramaturgo no Rio
de Janeiro com a farsa ou entremez Amor por anexins, integrado ao programa de um
espetaculo lirico-dramatico diversificado apresentado na Fénix em 1874, protagonizado
pelas meninas Riosa, dupla de atrizes mirins (Jornal do Commercio, 3 maio 1874, p.
6)%. Essa comédia breve, representada pela primeira vez em S&o Luis por volta de
1870, quando o dramaturgo ainda vivia no Maranhéo, estabelece um dialogo parédico
com As pragas do coronel, traducdo livre ou parafrase de Luis Guimaraes Junior para a
comédia em um ato Les jurons de Cadillac, de Pierre Berton, constituindo um
antecedente interessante para pensarmos as parodias que Azevedo viria a escrever nos
anos seguintes™. Nesse sentido, Orna Levin (2008) indica o potencial de inovacdo de
Amor por anexins por conta da insercdo da musica ao longo da peca, de modo similar ao
que se dava na opereta, em que “o acompanhamento musical € constitutivo do proprio
género, ao passo que 0s cantos e dancas na dramaturgia em um ato, desde a sua origem
ibérica, ocorriam predominantemente na cena final de encerramento” (LEVIN, 2008, p.
47). Além de Amor por anexins, Azevedo ja havia escrito Uma véspera de reis, comédia
em um ato com musica de Francisco Libanio Col&s, encenada no Teatro de Sdo Jodo da
Bahia em 1875, que chega aos palcos fluminenses somente em 1881, vindo a ter uma

continuacdo em 1887, a opereta O Bardo de Pituagu, com musica de Adolpho Lindner.

%2 Segundo nota introdutéria de Azevedo a Amor por Anexins, as meninas Riosa representaram a peca
“em quase todo o Brasil e até em Portugal” (AZEVEDO, 1983, p. 65). De acordo com a nota, a partitura
original, composta por Leocéadio Raiol havia sido perdida, sendo substituida, posteriormente, por nova
masica, por Carlos Cavalier.

% Pelo que foi possivel reconstituir a partir de registros veiculados na imprensa, As pragas do coronel j&
adaptava a comédia de Berton para o0 contexto brasileiro, substituindo, por exemplo, as memdrias do
Capitdo Cadillac sobre a Batalha de Navarino, remontando a participagcdo francesa na Guerra de
Independéncia da Grécia, em 1827, por uma mencdo do coronel ao combate naval do Riachuelo, na
Guerra do Paraguai, em 1865 (ver Sanseverino; Dias, 2022). Entre 1871 e 1874 foram encontrados
registros da encenacéo, no Rio de Janeiro, de As pragas do capitéo, traducdo convencional realizada pelo
dramaturgo portugués José Carlos dos Santos (s. d.).
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Como ja foi mencionado anteriormente, Azevedo escreve em 1876 A filha de

Maria Angu, parodia a opereta La fille de Mme. Angot — musica de Lecocq e libreto de

Clairville, Paul Siraudin e Victor Konning —, encenada pela Fénix no mesmo ano.

Conforme a pesquisa de Priscilla Ferreira (2019), que toma a dramaturgia musical de

Azevedo como objeto, essa ndo teria sido a Unica “filha” de Maria Angu, visto que, a

mesma época, foi divulgado que uma parddia homoénima, escrita por Antdnio de Sousa

Martins e por Sr. X, era ensaiada no Teatro Cassino®™. Em resposta a esse andncio,

Azevedo publicou uma nota no Jornal do Commercio em que denuncia a empresa

concorrente de conservar indevidamente em seu poder 0 manuscrito escrito por ele,
acrescentando que,

mesmo quando queiram os Srs. do Cassino fazer nova parddia (o que até

agora tem sido em vao tentado por diversos), ndo podem, sem incorrer nas

penas da lei, que chamarei em auxilio de minha exclusiva propriedade, dar-

lhe o titulo que serve de epigrafe a esta declaracdo (Arthur Azevedo, “A filha
de Maria Angu”, Jornal do Commercio, 23 fev. 1876, p. 2, grifo do autor).

Na edicdo subsequente do periddico, Martins publica uma réplica, afirmando
que iniciara sua parddia sem ter conhecimento da producdo em curso de Azevedo. De
acordo com seu relato, tdo logo soube da versdo concorrente, Martins teria entrado em
contato com Azevedo e seu suposto coautor, identificado como Zagallo, comunicando-
Ilhes que se a parddia dos autores lhe conviesse mais, desistiria de seu intento e a
representaria em lugar da sua (O ator Martins, “A filha de Maria Angu”, Jornal do
Commercio, 24 fev. 1876, p. 2). Dentre as sugestdes que Martins teria feito em um
encontro com os autores, constaria o proprio titulo da peca, em substituicdo a A filha da
Tia Angot, que teria sido veiculado anteriormente na Gazeta de Noticias®™. Em post
scriptum, Martins conjectura que a declaracdo de Azevedo poderia estar orientada a
criacdo de uma polémica, a fim de promover a estreia de sua peca. Ressalta, ainda, que
“se 0 nosso trabalho se parece com a sua producdo, é unicamente ser uma parodia feita
sobre a dpera que a S. S. também serviu” (O ator Martins, “A filha de Maria Angu”,

Jornal do Commercio, 24 fev. 1876, p. 2, grifos do autor). Ferreira (2019) ressalta o tom

% Segundo Hessel e Raeders (1986, p. 147), Frederico Severo escreveu, pela mesma época, a Madame
Angu na Monguba, encenada no Teatro S8o José, no Ceard. Conforme Jodo Nogueira (apud HESSEL;
RAEDERS, p. 157), Severo colaborou com Azevedo em duas operetas, Nova viagem & Lua e Os netos da
Lua, das quais ndo temos, entretanto, noticia de sua encenacdo. O texto da primeira delas encontra-se
editado na obra completa de Arthur Azevedo publicada pelo Inacen/FUNARTE.

% Nao foi possivel confirmar essa declaragdo de Martins na Gazeta de Noticias. No referido encontro,
além de explicitar para os autores o seu juizo de que o primeiro e terceiro atos eram, em sua opinido,
fracos, Martins teria alertado Azevedo e Zagallo a respeito de passagens que possivelmente ndo seriam
aprovadas pela censura do Conservatério Dramético e da policia (O ator Martins, “A filha de Maria
Angu”, Jornal do Commercio, 24 fev. 1876, p. 2).
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com que Martins se refere a producao de Azevedo, tratado como “ilustre imitador”,
defendendo a hipdtese de que o grifo conferido a termos como “sua produgdo”
tenha sido uma ironia utilizada pelo ator por se tratar de uma “paréddia”,
produto de um texto primeiro, “original”, o que, para ele, talvez ndo se

configurasse como um trabalho literario per se e digno de ser laureado como
original, afinal, de producdo prdpria (FERREIRA, 2019, p. 65).

Todo caso, ambas as pecas sdo levadas aos palcos, antecedidas por
representacdes extraordinarias da peca parodiada, La fille de Mme. Angot, realizadas
pela companhia dramética do Alcazar no proprio Cassino, o que favorecia a
recapitulacdo da obra pelos espectadores e sinaliza uma parceria entre os dois
estabelecimentos®®. Encenada pela primeira vez em 1872, em Bruxelas, e montada no
Rio de Janeiro pela primeira vez em 1873, no Alcazar, La fille de Mme. Angot constitui
um ponto de virada na histéria da opereta; segundo Larissa de Oliveira Neves (2016, p.
44), além de seu sucesso, a obra “marca um periodo do teatro musicado de Paris que se
inicia por volta da década de 1870 e que tem como caracteristica o surgimento de novos
compositores, como o proprio Charles Lecocq, depois de duas décadas de supremacia
de Jacques Offenbach”. Madame Angot era uma personagem conhecida dos palcos
franceses desde o final do século XVIII, caracterizada como uma mulher das classes
populares, forte, trabalhadora, que, em suas diversas encarnacdes, vive uma série de

aventuras.

Clairette Angot, filha de Madame Angot e protagonista da opereta assim
denominada, por sua vez, apresenta uma atitude aparentemente cordata, delicada; orfa
de mae, sem paternidade reconhecida, foi criada coletivamente pelos habitantes da
comuna em que vive. Entretanto, ao se deparar com um casamento indesejado, a jovem
protagoniza uma série de peripécias, incluindo o cometimento deliberado de um crime —
a performance de uma cancdo proibida em praca publica —, que causa Sseu
encarceramento, atrasando a cerimonia. Ao longo de seus sucessos € insucessos, a
personagem acaba honrando o nome e a fama de sua mée, ainda que se resigne com o

casamento que Ihe coube.

A estreia da “excentricidade franco-brasileira” Aninha Angu: a filha de Maria

Angu se da em 18 de marco de 1876, ao passo que A filha de Maria Angu se da em 21

% Em “Resenha theatral” publicada na Revista Illustrada, afirma-se que Martins havia assumido

novamente a direcdo do Cassino, sob a protecdo de Joseph Arnaud (X, “Resenha teatral”, Revista
Illustrada, 26 fev. 1876, p. 3).
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de marco de 1876. Quanto a parddia de Martins e Sr. X, temos poucos registros
disponiveis, ndo contando com a disponibilidade do texto dramatico; de acordo com
anuncio publicado no Jornal do Commercio, os dois primeiros atos sdéo ambientados na
Corte e o terceiro, na Penha”’, em dia de festa (Jornal do Commercio, 18 mar. 1876, p.
8). Segundo nota publicada n’A Reforma, a parddia era “destituida de graca” ¢ a
execugdo, “detestavel” (“Teatro Cassino”, A Reforma, 21 mar. 1876, p. 2); entretanto,
como bem lembra Ferreira (2019), Arthur Azevedo colaborava no periédico, o que

provavelmente fundamenta certa tomada de partido pelo redator anénimo.

A parodia de Azevedo, por sua vez, tem o primeiro e o terceiro ato ambientados
na freguesia ficticia de Maria Angu, na provincia do Rio de Janeiro, e 0 segundo ato
ambientado na Corte. Conforme a anélise de Neves (2016), embora ndo haja adaptacdo
da musica francesa para ritmos brasileiros na Filha de Maria Angu de Azevedo, ha um
conjunto de aspectos formais que indicam o abrasileiramento da cena, por meio de falas
e rubricas. O ponto mais representativo dessa dinamica € a substituicdo de uma festa em
cabaré, no original, por um arraial da Festa do Divino, contando com repiques de sino,
foguetes e um hino ao Divino Espirito Santo que ndo possui contraparte na peca

parodiada, integrado o que Neves caracteriza como

uma série de agdes expressivas de uma teatralidade popular. O bando do
Divino, com suas figuras especificas, entra em cena, entoa o hino, danca,
circula, toca o sino e langa foguetes, circula pelo palco aos gritos de “Viva!”
e sai de cena com a motivagdo de ir “trincar uma perna de peru” na casa do
juiz da festa (NEVES, 2016, p. 51).

Nesse sentido, Azevedo se alinha a uma tradicdo brasileira de representacdo de
festividades populares no teatro cdmico e musicado, como ja podemos observar em sua
comédia Uma véspera de reis, que se encerra com um terno de reis, assim como na obra
de autores que o precedem ou que sdo a ele contemporaneos, como Martins Pena,
Alencar — em sua Noite de S. Jodo —, Vasques e, inclusive, o ator Martins e seu

colaborador andnimo, com sua Aninha Angu.

No mesmo ano, Azevedo escreveria e levaria ao palco da Fénix outra parodia,
também de uma opereta de Lecocq: trata-se da Casadinha de fresco, parddia a La petite

mariée — libreto de Eugene Leterrier e Albert Vanloo que, como ressalta Neves (2016),

% Segundo Martha Abreu (2008, p. 340), a Festa da Nossa Senhora da Penha era uma tradicional
comemoragdo religiosa popular, realizada “numa area distante da cidade, com barracas, jogos e muitas
atragdes”, para a qual afluiu parte dos folides do Divino, a medida que esta festa comegou a ser
institucionalmente cerceada.
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apresenta semelhancas consideraveis com Giroflé-Girofla no que diz respeito ao enredo.
A parddia transporta o cenério da peca dos arredores de Bergamo, no século XVI, para
as cidades de Porto Alegre e Viamdo, no seculo XVII1, no territorio que viria a se tornar
a provincia de Sdo Pedro do Rio Grande do Sul. Afora as indicacBes concisas a
localidade, porém, ha apenas uma mencdo en passant a um ataque a ser realizado pelas
forcas dos colonizadores, sob comando do Capitdo-General, contra os “indios
Guaicurus” (AZEVEDO, 1983, p. 229), assim como uma alusdo indireta a escravidao,
quando o casal protagonista, Carlos e Gabriela, planeja uma fuga: “Fujamos, amor, /
antes que apareca / qualquer macador. / Quais negros fugidos / da vil serviddo, /
vivamos metidos / no meio do sertdo” (AZEVEDO, 1983, p. 230). Essa adaptagdo
apresenta, portanto, um menor grau de abrasileiramento da cena em comparagdo com 0
que se da em A filha de Maria Angu, restringindo-se, em boa medida, ao plano da
ambientacdo — segundo comentario publicado na Revista Illustrada, a peca se trata de
uma “localizagdo da Petite Mariée, e ndo passa disto, aproveitando quanto possivel o
chiste do original francés” (L. Odoro, “Resenha Theatral”, Revista Illustrada, 26 ago.
1876, p. 3).

Com base no panorama exposto nesta secdo, podemos ter uma dimensao, ainda
que parcial, do repertorio de opereta apresentado nos teatros fluminenses no periodo de
1868 a 1876. Segundo os dados reunidos nesta pesquisa, dos vinte e dois textos
elencados nesse recorte (Apéndice A), temos a montagem de cinco traducdes
convencionais (Fausto Junior, Barba Azul, Os tagarelas, Orfeu nos infernos e A Gréa-
Duguesa de Gérolstein) e um “original” (Trunfo as avessas). As parddias e adaptaces
somam dezesseis obras, cujas ambientacdes predominantes podem ser distribuidas da
seguinte maneira: oito sdo situadas na ro¢a ou na provincia (Orfeu na roga, A Baronesa
de Caiapd, Barba de Milho, Traga-Mocas, Faustino, Giralda-Giraldinha, A filha de
Maria Angu e Casadinha de Fresco) enquanto cinco o sdo na Corte (Orfeu na cidade, A
vida fluminense, O fechamento das portas, Zé Pereira carnavalesco e Aninha Angu);
das que restam, temos a Rainha Crinoline, situada em um cenario “oriental”, e a Ilha
das Cobras nas vesperas da descoberta do Brasil, cuja ambientacdo € sinalizada pelo

titulo. Nao foi possivel identificar onde (e quando) se passa a opereta Sr. Mello Dias.

Analisando essa amostra, € oportuno observar, ainda, que as estreias de parddias
a operetas compostas por Offenbach se concentram no periodo entre 1868 e 1870, ainda

que circulem pelo repertério nos anos seguintes — assim como as obras parodiadas, que



135
continuam a ser apresentadas no Alcazar, em francés. Esse quadro é condensado em
uma ilustragio publicada na Vida Fluminense, reproduzida a seguir®:;

Figura 18 - Offenbach no Rio de Janeiro: actualidades theatraes
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Fonte: A Vida Fluminense, 13 mar. 1869, p. 776-777.

Dividindo esse painel em trés linhas horizontais, observamos, nas extremidades
da linha superior, a representacdo da afluéncia de publico para assistir ao Traga-Mocas,
no Ginasio, e ao Barba de Milho na Fénix, acompanhada por comentarios sobre o
interesse dos empresarios em maximizar seus lucros — abaixo da ilustracdo de um traga-
moscas, consta que o0 empresario do Ginasio “ndo poupou mel para apanha-las”
estabelecendo uma relagdo metaférica entre o pablico e os insetos®. No centro da linha
superior temos a representacdo de Offenbach, que, “diante da execu¢do musical de
alguns cantores do Ginasio e da Fénix, [...] ficaria horrorizado!” (A Vida Fluminense, 13
mar. 1869, p. 776-777); nas extremidades da linha intermediéria, ele reaparece, primeiro

acossado pelas parddias e, em seguida, encontrando “asilo seguro contra o punhal dos

% A ilustracio esta reproduzida em maior dimensdo no final deste trabalho (Anexo B). Como alternativa,
as paginas podem ser acessadas na Hemeroteca Digital Brasileira a partir do link
<http://memoria.bn.br/DocReader/709662/642>.

% Segundo Fléchet (2020), o titulo Traga-Mogas seria um trocadilho com “traga-moscas”; nio foi
possivel encontrar outra referéncia a esse dispositivo, além dessa ilustracdo, mas a hipotese é verossimil.
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assassinos”, vendo diante de si 0 nome de uma mulher que poderia vinga-lo (A Vida
Fluminense, 13 mar. 1869, p. 776-777). Tratava-se de Mlle. Lafourcade, atriz-cantora
que protagonizava a montagem de La Grande Duchesse de Gérolstein no Alcazar. Na
linha inferior, por fim, temos a representacdo da satisfacdo do publico com os trés

espetaculos e o “juizo critico” de cambistas e empresarios, segundo a pena do ilustrador:

Figura 19 - Entre cambistas (e empresérios)'®
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Fonte: A Vida Fluminense, 13 mar. 1869, p. 777.

Ainda que Augusto de Castro, colaborador do periddico, fosse o autor de uma
das parddias apresentadas na ilustracdo, essas pecas ndo sdo poupadas pelo ilustrador,
que as avalia negativamente em detrimento da montagem alcazarina, dando destaque
para Mathilde Lafourcade, artista francesa que estreara nos Bouffes-Parisiens e contava
com uma carreira internacional incluindo Sdo Petersburgo e Constantinopla (A. de A,
“Acerca dos Theatros”, A Vida Fluminense, 27 fev. 1869, p. 759). Esse juizo € posto de
maneira mais explicita, contudo, no detalhe em que Offenbach ¢ “atacado™ pelas
parddias, personificadas pelas figuras de seus protagonistas, sendo que a Ultima é

representada pelo juiz de paz metamorfoseado em galo:

1% Transcrigdo do texto: “Entre cambistas / Uns gostdo de Barba de Milho, outros do Traga-Mogas, 0
diabo que os entenda como ambas as pegas nos tem dado m' dinheiro a ganhar, sou d’opinido que ambas
sao excelentes. / Os empresarios aquilatam o mérito das pegas segundo a cifra a que atinge a receita”.
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Figura 20 — “Misero Offenbach!”
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Fonte: A Vida Fluminense, 13 mar. 1869, p. 776.

Podemos interpretar essa imagem como uma critica a execucdo musical das
parodias, que, supostamente, estariam “assassinando” as partituras de Offenbach,
somando-se as diversas criticas a falta de técnica ou especializacdo dos elencos desses
teatros, compostos por artistas que ndo eram necessariamente cantores — e, ainda assim,
mobilizavam um publico volumoso e fiel para os espetaculos. Poderiamos acrescentar a
esse Vviés a narrativa de que as parddias, capitaneadas pelo Orfeu na roca, teriam
“matado o Alcazar”, tal como apresentado por Arthur Azevedo no perfil biografico que
dedicara a Vasques (Arthur Azevedo, “O Vasques: ao correr da pena”, Revista dos
Theatros, jul. 1879, p. 20). Apesar dessa disputa, reforcada pelos boatos de que Arnaud
teria tentado apelar a vias legais para enfrentar a Fénix, o Alcazar seguiu como presenca
constante nas paginas de anuncios, muitas vezes acompanhando a encenagdo de
parddias pelos teatros rivais com reprises das obras parodiadas. Em alguma medida,
essa possibilidade de coexisténcia é aventada na ilustracdo quando a receita das pecas

do Alcazar, do Ginasio e da Fénix sdo representadas, lado a lado, em igual valor.

No periodo entre 1871 e 1875, haveria, contudo, uma redugdo na quantidade de
novas parodias produzidas, sendo que das cinco obras encontradas nesse periodo,

apenas Faustino se enquadra na categoria. Ainda assim, trata-se de uma parddia a um
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drama fantastico de assunto religioso, portanto ndo é uma parodia de opereta, mas uma
opereta que se apropria parodicamente de um texto pertencente a outro género
dramatico — assemelhando-se, em alguma medida, aos libretos de Meilhac e Halévy, por
exemplo. E digno de nota, ainda, o inicio das atividades do Teatro Vaudeville, sobre o
qual temos informacdes escassas; segundo Lafayette Silva (1938), a casa de espetaculos
foi dirigida por Diogo Pinho entre junho e dezembro de 1874, passando para a
administragdo de Martins em janeiro de 1875. Nesse breve periodo, temos noticia da
encenacdo de trés pecas musicadas traduzidas por portugueses — as operetas Barba Azul
e Os tagarelas, mencionadas anteriormente, e a 0pera comica A batalha de Monteran,

101
IO

traduzida por Mendes Leal™ — e da Revista do ano de 1874, escrita por Joaquim Serra.

Em 1875 e 1876 surgem os primeiros registros de parddias a operetas compostas
por Lecocq, ja& encenadas em francés no Alcazar, contando com a estreia de Arthur
Azevedo no género; ha ainda o registro de um “retorno” a Offenbach, com a
“brincadeira em um ato, ornada de musica”, intitulada A bela Helena no Rio de Janeiro,
“arranjada” pelo ator Martins (Jornal do Commercio, 21 fev. 1876, p. 4). Apesar de ser
anunciada como uma peca despretensiosa, que integrava um programa composto por
mais trés comédias breves, ela ndo deixa de ser um precedente para a apropriacao de La
belle Hélene, que viria a ser parodiada — na integra — por Arthur Azevedo no ano

seguinte, em sua opereta intitulada Abel, Helena.

101 Nigo foi possivel localizar qualquer registro referente a essa obra ou a essa tradugao.



4 HELENAS DE ESPARTA E HELENA DA ROCA

Em 17 de outubro de 1864, estreava no Théétre de Variétés, em Paris, La belle
Hélene, opéra bouffe escrita por Henri Meilhac e Ludovic Halévy e musicada por
Offenbach. Ao longo de seus trés atos, a peca parodia a mitologia grega, apresentando o
episédio em que Paris e Helena fogem de Esparta, antecedente da Guerra de Troia. La
belle Hélene foi um grande sucesso, rapidamente cruzando fronteiras e atravessando o
Atlantico — sua primeira montagem no Rio de Janeiro, em francés, data de 1866 (cf. B.
R., “Folhetim: a propoésito da musica de Offenbach”, Diario do Rio de Janeiro, 4 jul.
1866, p. 1). Em um levantamento inicial, foi possivel encontrar edi¢cdes contemporaneas
ao langcamento da peca traduzidas para os seguintes idiomas: alemao (Die Schone Elena,
de 1865), inglés (Helen; or taken from the Greek, de 1867), italiano (La bella Elena,
1869), espanhol (El robo de Elena, de 1869, e La bella Elena, de 1870) e portugués (A
bela Helena, de 1869)'%.

Diferencia-se desse conjunto de textos a parddia Abel, Helena, escrita por Arthur
Azevedo e encenada pela primeira vez em 1877, no Rio de Janeiro, mais de dez anos
apos a estreia do texto parodiado. Enquanto as edi¢Ges anteriormente mencionadas
apresentam traducGes mais convencionais, que mantém o cenario e o rol de personagens
do original, o texto de Azevedo subverte a peca desde o titulo, que consiste em um
trocadilho com a pronancia de La belle Héleéne. A agdo é deslocada de Esparta para uma
freguesia nos arredores do Rio de Janeiro, nos anos 1870. A aristocracia espartana é
substituida pela elite provinciana, que conta com representantes de proprietarios rurais,
“capitalistas” e militares; a escraviddo da Antiguidade da lugar para a escraviddo
moderna; o oraculo Calcas é substituido pelo vigario Cascais; Péris cede espago para
Abel, namorado fluminense de uma Helena casadoira que, em vez de marido rei, tem
um padrinho fazendeiro — o qual, ndo obstante, pretendia se casar com a afilhada.
Apesar dessa mudanca radical de ambientacdo, o andamento da peca é observado com
certo rigor, adaptado cena a cena e acompanhado pela musica original de La belle

Héléne, conduzida por Henrique de Mesquita.

Como observamos ao longo dos capitulos anteriores, esse procedimento ja

estava muito bem estabelecido nos palcos brasileiros, tanto no que diz respeito a

192 Meilhac, Halévy e Offenbach (1865, 1867c, 1869a, 1869b, 1870). A edigdo do texto traduzido para a
lingua portuguesa por José da Silva Mendes Leal (1869) ndo indica a autoria de Offenbach, Meilhac e
Halévy.
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reconfiguracdo integral do texto de operetas para o contexto local quanto no que
concerne a opcao por tomar a roga ou a provincia como cenério privilegiado. A fim de
ressaltar a especificidade dessa abordagem, esta analise serd desenvolvida a partir de
uma triangulacdo em que o texto sera cotejado ndo s6é com a obra parodiada, La belle
Héléne, de Offenbach, Meilhac e Halévy, mas também com a tradugdo A bela Helena,
publicada por José da Silva Mendes Leal em 1869, em Lisboa. Com isso, pretendo
entabular uma leitura contrastiva entre 0 modo como a opereta foi introduzida e
traduzida em Portugal e as particularidades de sua apropriacdo parodica no contexto
fluminense, buscando articula-la ao arco iniciado com o Orfeu na roca, de Francisco

Correia Vasques.

4.1 LA BELLE HELENE

Apds o sucesso colossal de Orphée aux enfers em 1858, a producdo de Jacques
Offenbach encaminhou-se para um consideravel processo de estagnacao, decorrente, em
boa medida, das restricdes impostas pelo Estado a montagem de pecas teatrais na
Franca. Conforme aponta Jean-Claude Yon (2013), esse controle era realizado de duas
maneiras, a censura propriamente dita e o systéme du privilege. Regulamentado em
1807, esse sistema limitava a quantidade de casas de espetaculo em funcionamento e
atribuia a cada teatro um género especifico a ser desempenhado, sendo que os diretores
teatrais deveriam necessariamente ser nomeados pelo Estado — nisso consistia o
“privilégio™®,

Segundo Veron (1860, p. 106-107), a licenca do Théatre des Bouffes-Parisiens —
considerado um “segundo Variétés — permitia a encenacao de pecas em um ato, com ou
sem mdasica, com até cinco personagens, condi¢cdes que, embora nem sempre fossem
respeitadas, constrangiam a liberdade criativa de Offenbach, que dirigiu o teatro até
1862. Com o fracasso da opéra-bouffe intitulada Barkouf, estreada em 1860 na Opéra-
Comique, e com o abandono de outro projeto (Fédia ou La baguette, uma opéra-
comique), previsto para a temporada de 1862-1863 do mesmo estabelecimento, as
portas dessa casa de espetaculos lhes foram fechadas, prejudicando ainda mais o seu
campo de atuacdo (YON, 2013, p. 146). Em janeiro de 1864, porém, um decreto

assinado por Napoledo III instaurou a “liberdade dos teatros”, derrubando o systéme du

193 Conforme disposto em Ministére de I’Intérieur (1822, v. 2, p. 25-30).
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privilége e proporcionando, pois, condi¢des favoraveis para a composicdo de uma nova

opéra-bouffe, que estrearia ndo no Bouffes-Parisiens, fundado por Offenbach, mas no

Théatre des Variétés — o que ndo passaria despercebido pela critica.
Eis que se anuncia, para este inverno, uma vasta opereta em trés atos, dos Srs.
Meilhac e Ludovic Halévy, musica do Sr. Offenbach, sob esse titulo que
promete uma nova parodia da Antiguidade, uma contraparte [um par para] a
Ophée aux enfers: I’Enlevement d’Héléne. E essa opereta ndo se destina aos
Bouffes-Parisiens, mas ao Variétés! Devemos ver nisso um grave sintoma da
discordia que surgiu entre a nova administracdo do Bouffes e os antigos

autores desse teatro? (Gustave Bertrand, “Semaine Théatrale”, Le Ménestrel,
2 out. 1864, p. 348, traducdo minha)'*.

Tendo isso em vista, podemos conjeturar que a adjetivacdo empregada por
Bertrand para caracterizar a peca em questdo — que viria a ter como titulo definitivo La
belle Héléne — como “uma vasta opereta em trés atos” pode ndo so sinalizar a
expectativa de uma “grande peca”, mas também a de uma “peca grande”,
principalmente no que diz respeito ao tamanho do elenco. Embora Offenbach houvesse
conseguido licenca para a insercdo de mais personagens em cena a partir de 1858,
quando da estreia do Orphée (cf. BRUYAS, 1974, p. 57), a “liberdade dos teatros”
proporcionou as condi¢des de producao necessarias para a concepg¢do e montagem de La
belle Héléne, que, segundo Neves, “pode ser considerada a primeira opereta de fato”
(NEVES, 2018a, p. 44). Levada ao palco do Théatre des Variétés pela primeira vez em
17 de dezembro de 1864, a peca foi um grande sucesso de publico e agitou as penas dos
folhetinistas parisienses. Embora os articulistas escandalizados com a parddia da
literatura e mitologia classica tenham tido seus textos rebatidos por cronistas de posicado
mais favoravel ao procedimento mobilizado por Meilhac, Halévy e Offenbach, havia
um pressuposto comungado pelos dois lados da contenda: a obra discutida ndo era digna
de uma apreciacdo estética séria — para ficarmos em um exemplo, Marie Escudier
conclui, no La France Musicale, que “¢ dificil analisar um desatino” (M. Escudier,
“Théatre des Variétés: La belle Héléne”, La France Musicale, 25 dez. 1864, p. 406,

traducdo minha)™®.

104 No original: “Voici qu’on annonce, pour cet hiver, une vaste opérette en trois actes, de MM. Meilhac
et Ludovic Halévy, musique de M. Offenbach, sous ce titre qui promet une nouvelle parodie de I’antique,
un pendant & Orphée aux enfers : I’Enlévement d’Hélene. Et cette opérette n’est pas destinée aux Bouffes-
Parisiens, mais bien aux Variétés ! Faut-il y voir un grave symptome de la discorde qui s’est élevée entre
la nouvelle administration des Bouffes et les anciens auteurs de ce théatre?”

1% No original: “il est difficile d’analyser une folie”.
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Posto isso, o primeiro ato de La belle Héléne, intitulado “L ’Oracle”, da-se em

Esparta, diante do templo de Jupiter'®

, tendo por uma de suas figuras principais Calcas,
0 grande dugure da divindade. O sacerdote lamenta o teor das oferendas que vinha
recebendo — flores, e ndo animais —, repercutindo o estere6tipo do religioso glutéo,
orientado por interesses materiais. Apos Helena e sua comitiva prestarem homenagem a
beleza de Adonis, chorando sua morte — em coro, gragas a “liberdade dos teatros” —,
Péris chega a cidade, disfarcado de pastor, e insta Calcas a auxilid-lo a interpelar a
mulher mais bela do mundo; a demanda, corroborada por uma correspondéncia enviada
pela prépria Vénus, tem por antecedente o julgamento no Monte Ida. Segundo a
mitologia, Zeus atribuira a Paris o papel de julgar qual dentre as deusas Hera, Atena e
Afrodite era a mais bela. Essa contenda teria sido motivada por uma falta: todas as
divindades do Olimpo haviam sido convidadas ao casamento de Tétis e Peleu, exceto
Eris; nem por isso a deusa da discordia deixaria de comparecer a ceriménia, lancando,
entre as deusas, uma maca dourada em que se lia a provocativa inscrigdo “para a mais
bela™?”. Assim, de acordo com o didlogo “O julgamento das deusas”, de Luciano de
Samostata, ap0s pedir que as deusas se despissem para que pudesse avaliar sua beleza
com mais propriedade, Paris teria sido subornado pelas concorrentes durante o exame:
Hera oferece-lhe o dominio sobre toda a Asia, enquanto Atena promete-lhe habilidade
na guerra. Afrodite, por sua vez, oferece-lhe o amor da mulher mais bela, o que lhe
garantiu a vitéria e teria encaminhado Paris a Esparta, a fim de encontrar Helena
(LUCIANO, 1654)*%.

Comparando a narrativa do Péris da opereta com a narrativa apresentada na
satira lucianica — que também consiste em uma parddia do mito grego, diga-se de
passagem —, encontramos alguns contrastes dignos de nota. No libreto de Meilhac e
Halévy, Minerva se diz merecedora do pomo por ser casta, enquanto Juno argumenta
em sua defesa que possuia sua estirpe, seu orgulho e seu pavéo; nas palavras de Paéris,

porém, “a terceira [Vénus], ah! a terceira... / A terceira nada disse. / E ganhou o prémio

106 Assim como em Orphée aux enfers, os nomes das divindades séo apresentados conforme suas versdes
romanas em La belle Héléne.

197 Conforme apontado nos estudos de Eugene Oswald (1905, p. 9) e Laurie Maguire (2009, p. 2).

1%8 Na Iliada, o evento é aludido no inicio do canto XXIV; ap6s a morte de Heitor, cujo corpo é ultrajado
por Aquiles, os deuses do Olimpo, compadecidos diante desse quadro, pedem a Hermes que roubasse o
cadaver para devolvé-lo aos troianos. “Todos concordes a ideia se mostram, exceto Hera augusta, / o
abalador poderoso [Posido] e a donzela de Zeus de olhos glaucos [Atena], / que continuavam como antes,
a odiar ilio sacra, o monarca / Priamo e o povo Troiano, por causa da ofensa de Paris / que deu
preferéncia, entre as deusas, na sua cabana, / a que promessa lhe fez, justamente, da infausta luxdria”
(HOMERO, 2015, p. 492).
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mesmo assim...” (MEILHAC; HALEVY; OFFENBACH, 1868, p. 21, traducdo

minha)'®®

. Por um lado, a versdo da dupla de escritores “preserva” a honestidade das
deusas gregas, que ndo subornam o juiz; por outro lado, a nudez silenciosa de Vénus — e
somente de Vénus — sugerida na interacdo de Paris com Calcas quebra a expectativa
gerada pelo relato e proporciona um incremento erotico, intensificado pela
cumplicidade do religioso, que cumprimenta o troiano efusivamente. Nesse sentido,
vale notar, ainda, que a declamacdo do episddio é solicitada por Calcas, que pede um
“vislumbre” da deusa — e ndo das deusas —, reforcando o perfil do personagem como

religioso orientado por interesses seculares.

Ainda no mesmo ato, apds o primeiro encontro em que se evidencia a atragédo
matua entre Helena e Paris, € iniciada uma competicdo, ndo de habilidades bélicas ou
atléticas, mas de intelecto e engenho — “homens fortes nos temos [...] 0 que ndo temos é
gente de espirito” (MEILHAC; HALEVY; OFFENBACH, 1868, p. 30, traducdo

minha®°

), pondera Agamenon, rei dos reis. O certame € precedido, porém, por uma
apresentacdo da aristocracia grega, contando com a participacdo de Menelau, Aquiles e
da dupla composta por Ajax | (rei de Salamina) e Ajax Il (rei de Locrida). O concurso é
acompanhado por uma banda de musica, que toca uma fanfarra espalhafatosa; no que
Agamenon elogia a banda e questiona se a composicao seria de Menelau, o segundo lhe
responde que era musica alem4, contratada para a solenidade (MEILHAC; HALEVY;
OFFENBACH, 1868, p. 32). Afora a comicidade da referéncia anacrénica a Alemanha
— e a nacionalidade de Offenbach, natural de Colbnia —, essa indicagcdo coroa um gesto
parddico dirigido a um alvo contemporaneo: a 6pera Tannhauser, de Richard Wagner,
montada pela primeira vez em 1845 em Dresden e cuja estreia em Paris, em 1861, havia
sido catastréfica, conforme aponta Dana Munteanu (2012, p. 92). Segundo Munteanu, o
concurso promovido pela aristocracia grega em La belle Héléne pode ser visto como um
espelhamento parddico da “disputa entre cavaleiros no segundo ato da 6pera de Wagner,
em que Wolfram e Tannhduser comp8em mdsicas sobre a esséncia do amor, em honra a
Elisabeth” (MUNTEANU, 2012, p. 92, traducdo minha)***, cuja méo seria oferecida ao
vencedor. Melissa Cummins (2017), por meio do cotejo entre as partituras das pecas,

1% No original: “La troisiéme, ah! la troisiéme... / La troisiéme ne dit rien. /Elle eut le prix tout de
méme...”.

19 No original: “Des hommes forts, nous en avons [...] Ce que nous n’avons pas, ce sont des gens
d’espirit!”.

1 No original: “[...] contest among knights in the second act of Wagner’s opera, in which Wolfram and
Tannhauser each compose songs about the essence of love, in honor of Elisabeth”.
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identifica, ainda, que “Offenbach reforgou musicalmente a liga¢do a 6pera [ Tannhauser]
citando-a brevemente duas vezes como fanfarra ao longo da competi¢do” (CUMMINS,
2017, p. 119, traducdio minha)''2. Paris vence com facilidade as trés rodadas do
concurso — resolugdo de uma charada, composi¢cdo de um calembour e, por fim,
improvisacdo de uma quadra rimada —, revelando, entdo, sua identidade a todos.
Encerrada a disputa, Calcas simula o recebimento de uma mensagem oracular de
Jupiter, que ordenaria a partida imediata de Menelau para uma estadia de um més em
Creta, abrindo caminho, assim, para que o principe troiano pudesse fazer a corte a

Helena.

O segundo ato se passa nos aposentos da rainha, cerca de um més apds a partida
de Menelau. A fim de preservar sua honra, Helena buscava se precaver em relagdo aos
movimentos de Paris, que vinha tentando seduzi-la. Como o enamorado ndo fora bem
sucedido pela via do amor e ndo tomaria medidas violentas como o rapto, declarou-lhe
que iria conquisté-la pela asticia. No decorrer do ato, ha novamente uma dinamica de
jogo, mas, dessa vez, um jogo de tabuleiro com apostas, do qual apenas Paris, dentre 0s
personagens principais presentes, ndo participa: trata-se do jogo do ganso — Le jeu de
[’oie, que vem a ser o titulo do ato. Apds a confusdo causada pela limitacdo intelectual
de Aquiles e pela desonestidade de Calcas na partida, os jogadores saem para cear.
Helena, porém, fica em seu aposento e pede, sonolenta, que Calcas lIhe enviasse a
imagem de Paris em sonho — dando vazdo, a0 menos em parte, a seu desejo sem,
entretanto, ameacar sua fidelidade ao esposo ainda ausente. Ao final do ato, Paris entra
no aposento da rainha, disfarcado de escravo; convencida de que se tratava do sonho
requisitado, Helena comeca a se despir e chega a ficar nos bragos do principe. A cena
amorosa € interrompida pela chegada brusca de Menelau, que invoca os outros reis
gregos para expulsar Péaris de Esparta, ndo sem antes ter sido recriminado por Helena,
visto que um marido ausente ndo deveria retornar a casa sem avisar sua esposa

previamente.

O terceiro ato se passa na praia de Nauplia, oito dias apds o episodio no quarto
da rainha. Tomamos conhecimento de que, sentindo-se afrontada pelos espartanos,
Vénus rogara uma “praga de infidelidade” contra os relacionamentos conjugais na

Grécia. Agamenon e Calcas, preocupados com a dimensdo que a crise estava tomando,

12 No original: “Offenbach musically reinforced the link to the opera by using a brief quotation from it as
a fanfare twice during the contest”.
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tentam convencer Menelau a consentir que Helena partisse ao encontro de Paris, a fim
de obter o perddo da deusa, cena que, conforme Vincent Giroud (2010), parodia o trio
patriotico da dpera Guillaume Tell, de Gioachino Rossini. Assim, a gravidade do trio
rossiniano, um grito de resisténcia dos suicos contra a tirania austriaca, ¢ deslocada
comicamente para 0 combate a calamidade matrimonial grega — “Quando a Grécia ¢ um
campo sanguinolento, / quando se imolam maridos” (MEILHAC; HALEVY;
OFFENBACH, 1868, p. 97, traducéo minha)m. O marido “quase traido”, entretanto,
recusa qualquer medida nesse sentido; de anteméo, Menelau havia consultado o grande
augure de Vénus, que lhe garantiu a possibilidade de uma substituicdo da “oferenda” a
deusa: bastava que Helena sacrificasse, com suas proprias méaos, cem novilhas brancas
no templo situado na ilha de Citera. No desfecho da peca, chega a costa de Nauplia “a
galera de Vénus” — La galére de Veénus, titulo do terceiro ato —, trazendo o grande
sacerdote da deusa que, em verdade, era Paris disfarcado. Apos discretamente revelar
sua identidade a Helena, o principe troiano a convence a partir consigo; quando a
embarcacdo ja se afastava da costa, Paris tira o disfarce e bravateia 0 sucesso de seu

plano, causando a colera dos reis gregos, que lhe juram vinganca.

Em artigo intitulado “La belle Héléne: passion et censure”, referido ao inicio
deste capitulo, Jean-Claude Yon analisa minuciosamente as intervencgdes realizadas
pelos censores no manuscrito da opereta, recorrendo ao libreto anotado constante nos
Archives Nationales France. Como o pesquisador observa,

0 manuscrito de censura é, muitas vezes, a primeira versdo que se tem de uma
obra do século XIX, o que ndo significa que constitua a versao “auténtica”.
Para um autor do século X1X, somente o texto encenado é o texto auténtico, e
ndo devemos, portanto, superestimar os manuscritos de censura, que sdo

apenas uma etapa no processo de elaboracéo do texto teatral (YON, 2013, p.
148-149, traducdo minha)™.

Por conta dessa particularidade, esta leitura privilegiara a primeira edicdo de La belle
Héléne publicada em livro a que tive acesso, datada de 1868, sem, todavia, ignorar

cotejos com o libreto submetido para a censura, publicado pelas editoras Boosey &

13 No original: “Lorsque la Gréce est un champ de carnage,/ quand on immole les maris”. O trio de
Rossini é frequentemente identificado por seu primeiro verso, “Quand I’Helvétie est un champ de
supplices...” [Quando a Sui¢a € um campo de suplicios]” (CUMMINS, 2017, p. 119).

4 No original: “le manuscrit de censure est souvent la premiére version que I’on garde d’un ouvrage du
XIXe siécle, ce qui ne signifie pas pour autant qu’il en constitue la version « authentique ». Pour un
auteur du XIXe siecle, seul le texte joué est le texte authentique et il ne faut donc pas survaloriser les
manuscrits de censure qui ne sont qu’une étape dans le processus d’élaboration du texte théatral”.
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Hawkes e Bote & Bock em 2003 sob o selo OEK: Offenbach Edition Keck/Kritische
kllS.

Ausgabe Jean-Christophe Kec

A respeito da censura, Yon desenvolve guestionamentos oportunos no artigo
intitulado “La censure dramatique en France au XIX® siécle: fonctionnement et
stratégies d’auteur”. A partir da pesquisa em fontes primarias, Yon (2010) argumenta
que os autores teatrais estabeleciam uma rela¢cdo ambigua com os censores, 0 que abria
margem para negociacdes ¢ concessdes. Tomados como um “publico experimental”, os
encarregados pela censura realizavam tanto a leitura das pecas como a supervisdo dos
ensaios finais, proporcionando a autores, encenadores e artistas a oportunidade de testar
a peca em andlise e avaliar a necessidade de possiveis alteracdes para além dos trechos
censurados. Além disso, a aprovagdo da censura prévia garantia um respaldo
institucional para a exibicdo das pecas, embora ndo excluisse a possibilidade de
espetaculos em cartaz serem interditados. O reconhecimento de certa maleabilidade ou
incompeténcia da censura ndo a exime de seu teor autoritario, nem evitou que autores
enfrentassem o tolhimento de sua prética artistica pela censura; entretanto, Yon atesta,
em sua leitura, que a instituicdo censodria francesa nao foi capaz de cercear de maneira

eficaz a criatividade dos autores dramaticos do século XIX.

No que diz respeito a censura aplicada a La belle Héléne, Jean-Claude Yon
conclui que os alvos principais foram os personagens Calcas e Helena. Os cortes
relacionados ao primeiro se orientavam pelo juizo de que um alto sacerdote ndo deveria
ser representado como uma figura imoral. Foi exigido, por exemplo, que o personagem
deixasse de ser retratado como um jogador trapaceiro — traco que Ihe é restituido na
edicdo em livro. Preocupagdo maior ainda foi dispensada a demonstragbes de
voluptuosidade do sacerdote, como podemos observar na seguinte passagem do
primeiro ato, em que Hélene lamenta a Calchas 0 modo como sua vida havia sido, até
entdo, guiada pela fatalidade:

Sim. Bom e excelente homem [Menelau]... fiz de tudo para améa-lo; ndo o
consegui, ndo o consegui. Quando, entre uma centena de rivais, ele se

apresentou para disputar minha méao, foi ele que escolhi, foi a ele que concedi
(sorriso de Calcas) o trono de Esparta... meu dote, um dote real, porque,

115 A edico do libreto analisado pela censura ndo transcreve as marcagdes e 0s comentarios realizados
pelos censores.
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afinal, fui eu que o fiz Rei de Esparta (MEILHAC; HALEVY;
OFFENBACH, 2003, p. 4-5, traducdo minha)™*®.

A intervencdo da censura incidiu, conforme Yon (2013), pontualmente na
rubrica: Calchas nao deveria sorrir ao vislumbrar uma conotagdo sexual no desabafo de
Hélene. Tal supressao ndo interferiu, desse modo, em uma fala, mas no &mbito gestual a
ser mobilizado pelo intérprete de Calchas na encenacdo da pecga, possivelmente se
tornando objeto da atencdo dos inspetores que avaliariam a observacdo dos cortes

prescritos durante o ensaio final da peca.

A personagem Helena, por sua vez, ganhou maior atencdo por parte dos
censores, dedicados a podar sua sensualidade e mesmo sua lucidez diante da situagéo
em que se encontrava, um casamento indesejado. Foi vetado a rainha exclamar seu
contentamento — “Ah! deliciéux! deliciéux!” — quando Paris sugere, na quadra rimada
com que ganha o concurso disputado no primeiro ato, as vantagens de relacionamentos
a trés. Afora o largamente censurado encontro de Helena e Paris no final do segundo
ato, em que a rainha supostamente acreditava estar apenas sonhando com o amado, a
maior intervencdo se da ao final do terceiro ato. Originalmente, Paris, disfarcado de
grande augure de Vénus, parte com Helena e Calcas para Citera, dando a entender ao
sacerdote que partilharia do sacrificio consigo. Momentos apds a partida, Calcas
retornaria a cena, ensopado, avisando aos presentes que tudo se tratava de um embuste
de Péris. Enquanto os reis juram a Menelau que vingariam sua honra, o marido
enganado demonstra alguma resignacdo, aceitando seu infortinio. Nesse desfecho,
haveria ainda a reprise de um hino a Vénus, cantado pelo casal de amantes, que, de
acordo com a leitura de Jean-Claude Yon (2013, p. 160), atestaria que Helena

finalmente estaria em paz consigo mesma — com seus sentimentos e com seus desejos.

Se a censura orientou suas intervencdes de modo a atenuar a sensualidade difusa
da obra (YON, 2013, p. 151), a repercussao de La belle Héléne na imprensa parisiense
privilegiou o questionamento de seu estatuto artistico, sobretudo no que diz respeito a
validade ou oportunidade da parddia a literatura classica. Dois dias ap0s a estreia da
peca, Timothée Trimm, redator em chefe do Petit Journal, publica uma longa critica

gue mescla elogios e reservas. O critico reconhece o talento de Offenbach como

% No original: “Oui. Bon et excellent homme [Menelés] ... j’ai tout fait pour I’aimer ; je n’ai pas pu, je
n’ai pas pu. Quand au milieu de cent rivaux, il se presenta pour disputer ma main, ce fat lui que je choisis,
ce fut a lui que j’octroyai ... (sourire de Calchas) Le tréne de Sparte ... ma dot une dot royale, car enfin,
c’est moi qui I’ai fait roi de Sparte”.
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compositor e sua habilidade para lidar criativamente com as contingéncias do systéeme
du privilége, que, como mencionado anteriormente, havia sido revogado no inicio de
1864. Posto isso, Trimm condena as opéras-bouffes por despoetizarem a tradicdo por
meio da parodia; em suas palavras, era “uma verdadeira guerra aos reis e aos herois. A
Iliada e a Odisseia sdo tornadas ridiculas” (Timothée Trimm, “La Belle Héléne”, Le
Petit Journal, 19 dez. 1864, p. 1, traducdo minha)'’’. Em meio a seu lamento
apaixonado contra a profanagdo da mateéria, o critico sugere que Grenier, intérprete de
Calcas, ndo suspeitaria — e podemos dizer que com razéo — de que o0 augure teria sido o
responsavel por idealizar a construcdo do cavalo de Troia, peca fundamental para a
vitoria grega. A titulo de encerramento, Trimm prevé o sucesso de bilheteria do
espetaculo, mas avisa que retornaria ao “velho Homero”:
A bela Helena sera representada cem vezes no Théatre des Variétés. — Ndo
importa, para acalmar esta inquietacdo infernal dos deuses, — de reis, de
dugures, de guerreiros, de princesas, — de hetairas ilustres que erguem as
pernas & altura dos olhos, em meu cérebro deslumbrado com essa bufonaria
maravilhosa... Vou pegar o velho Homero da minha biblioteca... esse autor
divino cuja obra é tdo grandiosa, que por muito tempo se afirmou que néo era

obra de um Unico génio... 0 produto de uma mesma imaginagdo (Timothée

Trimm, “La Belle Héléne”, Le Petit Journal, 19 dez. 1864, p. 1, tradugéo

minha)*%.

Marie Escudier, um dos diretores de La France Musicale, apresenta, por sua vez,
uma critica orientada pela adequacdo da peca ao género: apesar de afirmar que era
dificil analisar o enredo, que lhe parecia um “desatino”, La belle Hélene teria sido
escrita com engenho, em “um francés muito elegante”; quanto a musica, seria, em sua
opinido, uma das melhores composicdes de Offenbach, perfazendo, por meio da atuacéo
de mdasicos e intérpretes, um sucesso triplo: de pec¢a, de musica e de execucdo. O
rebaixamento dos herdis ndo incomoda o critico, que inclusive considera a grandeza de
tais personagens um feito da poesia de Homero, afinal eles teriam levado dez anos para
tomar “uma aldeia que ndo prenderia hoje quatro zuavos e um general”, e s6 o
conseguiram por meio de “um truque de Opera cdmica” — comentario en passant que

relé e dessacraliza a mitologia a partir do repertério técnico do teatro musicado

17 No original: “c’est une véritable guerre aux rois et aux héros. L’lliade et I’Odyssée sont tournés en
ridicule”.

8 No original: “La Belle Héléne sera jouée cent fois au théatre des Variétés. — C’est égal, pour calmer ce
trémoussement infernal de dieux, — de rois, d’augures, de guerriers, de princesses, — d’hétaires illustres
qui levent la jambe a hauteur de 1’ceil dans ma cervelle éblouie par cette bouffonnerie merveilleuse... je
vais prendre dans ma bibliothéque le vieil Homeére... ce divin auteur dont 1’ceuvre est si grande, qu’on a
prétendu longtemps que ce n’était pas I’ceuvre d’un seul génie... le produit d’une méme imagination”.
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oitocentista. Ainda sobre esse “truque de Opera comica”, Escudier ndo perde a
oportunidade de mofar de um colega de imprensa:
N&o tocai na Mitologia! nos diz Timothée Trimm a esse propodsito. E o
popular cronista esta tdo comovido por conta da profanacdo cometida no
Théatre des Variétés que despoja descaradamente o sabio Ulisses de uma
propriedade legitima, e atribui ao divino Calcas a invencdo do cavalo de

Troia (M. Escudier, “Théétre des Variétés: La belle Hélene”, La France
Musicale, 25 dez. 1864, p. 406, traduco minha)™*.

Essa abordagem dialoga, em parte, com a de Henri Rochefort, que eshoca, nas
paginas do Figaro, uma categoria de espectadores que se recusavam a se divertir com a
opereta, os “defensores de Aquiles”. O cronista recomenda ao leitor que nao se
enganasse, porém, com esse tipo: em 29 casos de 30, o encolerizado seria um ex-
curtidor ou um ex-horticultor com o objetivo secreto de dar a entender que conhecia a
fundo os herdis da Iliada, obra da qual ele ndo teria lido sequer um de seus hemisticios,
travando contato com a narrativa por meio da traducao francesa — em prosa — de Bitaubé
(Henri Rochefort, “Courrier de Paris”, Figaro, 25 dez. 1864, p. 2). Esse “fetichismo
pela Antiguidade” ¢ criticado por Rochefort a partir de um viés classista, pressupondo
que os individuos que assumiriam tal posicdo ndo teriam a competéncia leitora que ele
julgaria necessaria para discutir esses temas e tampouco conseguiriam discernir poesia
de realidade, tratando os personagens homéricos como sujeitos histéricos. Dada a gafe
de Timothée Trimm, redator chefe de um periddico de circulacdo consideravel,
podemos cogitar se a leitura dos classicos no original ou mesmo em traducdes em verso
na Franca ndo seria mais restrita ainda do que o debate sobre La belle Héléne parece dar

a entender.

Em texto publicado no La Presse, Paul de Saint-Victor critica o espetaculo de

modo mais agudo, recusando-se a comenté-lo, ainda que o faga:

Recuso-me a falar do Rapto da bela Helena, como faria se tivesse de relatar
uma pega escrita em lingua estrangeira. Eu amo o que ela desrespeita e
venero o0 que ela escarnece. Suas brincadeiras me entristecem, suas
caricaturas me escandalizam; o sentido de sua alegria me escapa téo
completamente quanto o de um concerto chinés ou de uma farsa cafre. A
parodia sempre foi para mim carta fechada. Jamais compreendi esse tipo de
satisfacdo que consiste em fazer de um rei, um palhago, de uma heroina, uma
maritorne, e de um semideus, um polichinelo. E a comicidade dessas imagens
de dois vinténs, iluminadas para criancas, onde se vé lebres dispararem
contra cagadores e homens atrelados carregarem cavalos recostados sobre as

9 No original: “Ne touchez pas a la Mythologie ! nous dit Timothée Trimm & ce propos. Et le populaire
chroniqueur est tellement ému de la profanation commise au théatre des Variétés, qu’il dépouille sans
vergogne le sage Ulysse d’une propriété légitime, et attribue au divin Calchas I’invention du cheval de
Troie”.



150

almofadas de uma carruagem. Mas esse género enfadonho se torna, para
mim, um género odioso quando aplicado aos deuses e herdis da Antiguidade.
Sem atribuir mais importancia do que convém a essas facécias, estou chocado
como que por um sacrilégio. Parece-me ver essas caricaturas rabiscadas sobre
um marmore grego ou nas margens de Homero [...] esse riso desinteligente
parte da excitacdo de um mau instinto: aquele estimulado pelo espetaculo das
grandezas caidas; € o riso do Barbaro bebendo dos célices de um templo e

fazendo tiro ao alvo sobre seus baixos-relevos. (Paul de Saint-Victor, “La

Semaine Théatrale, La Presse, 26 dez. 1864, p. 1, tradugdo minha)*%.

O cronista se refere a literatura e a cultura classica a partir de termos da ordem
do culto — adoracédo, veneracdo —, demonstrando sua indignacdo diante da “heresia”
levada ao palco do Variétés, comparavel, em sua perspectiva racista e eurocéntrica, a
“um concerto chinés” ou “uma farsa cafre”, cujos sentidos do humor lhe escapariam. A
irreveréncia carnavalesca da parodia é caracterizada como sacrilega, fazendo do “género
entediante” um “género odioso” que, ao gosto das multidoes, acostumaria o espirito
publico a zombar do belo e a vaiar o sublime. Além de depor contra a afirmacéo de
Azevedo, citada no capitulo anterior, de que “em Paris nunca ninguém teve 0 mau
espirito de dizer que a Bela Helena fosse nociva ao teatro” (Arthur Azevedo, “Em
defesa”, O Paiz, 16 maio 1904, p. 1), esse julgamento havia sido subscrito por Machado
de Assis em um comentario acerca da montagem alcazarina de Orphée aux enfers, nos
seguintes termos: “um critico francés, apreciando uma obra do género, escreveu uma
frase que ¢ todo o meu juizo acerca desta: ‘J’adore ce qu’elle bafoue’ (M. A.
[Machado de Assis], “Ao acaso: revista da semana”, Diario do Rio de Janeiro, 7 fev.
1865, p. 1).

Ao longo dos comentarios acerca do espetaculo, observamos, portanto, uma
variacdo do nivel de distanciamento em relacdo a cultura classica. No caso de
perspectivas mais conservadoras, como a de Trimm e de Saint-Victor, esses bens
culturais ndo deveriam ser “profanados” pela parodia. Em leituras como as de Marie

Scudier e Rochefort, por outro lado, a profanacdo era tida como bem-vinda e néo

120 No original: “Je me récuse pour parler de I’'Enlévement de la Belle Héléne, comme je ferais si je devais
rendre compte d’une piece écrite en langue étrangere. J’adore ce qu’elle bafoue et je vénere ce qu’elle
railte. Ses lazzis m’attristent, ses charges me scandalisent ; le sens de sa gaité me manque aussi
complétement que celui d’un concert chinois ou d’une farce caffre. La parodie a toujours été pour moi
lettre close. Je n’ai jamais compris cette sorte de plaisanterie qui consiste a faire d’un roi un paillasse,
d’une héroine une maritorne, et d’un demi-dieu un polichinelle. C’est le comique de ces images a deux
sous, enluminées pour les enfants, ou I’on voit les liévres tirer sur les chasseurs, et des hommes attelés
trainer des chevaux qui s’étalent sur les coussins d’une voiture. Mais ce genre ennuyeux devient, pour
moi, un genre haissable, lorsqu’il s’applique aux dieux et aux héros de I’antiquité. Sans attacher plus
d’importance qu’il ne convient a des facéties, j’en suis choqué comme d’un sacrilege. Il me semble voir
ces caricatures crayonnées sur un marbre grec ou sur les marges d’Homére. [...] ce rire inintelligent part
d’un mauvais instinct chatouillé : c’est celui qu’excitent, dans les multitudes, le spectacle des grandeurs
déchues ; c’est le rire du Barbare buvant dans les calices d’un temple et tirant la cible sur ses bas-reliefs”.
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implicaria a derrisdo dos textos parodiados — segundo Carlo Dalbi, em La Comédie,
Homero seria o primeiro a rir do procedimento (Carlo Dalbi, “Variétés”, La Comédie,
25 dez. 1864, p. 4). Havia um ponto comum, porém, que unia a grande maioria das
leituras coetdneas acerca dessa e de outras operetas: La belle Héléne ndo era
considerada uma obra de arte a ser levada a sério — no melhor dos casos, tratava-se de
um desatino, um jogo, um trabalho voltado ao entretenimento. Segundo Gustave
Betrand, embora o sucesso da peca fosse incontestavel, era lamentavel que Meilhac e

Halévy se ocupassem com esse tipo de parodia.

Tal reprimenda nao fica muito distante das criticas que Arthur Azevedo e outros
dramaturgos de sua geracdo recebiam pelas folhas da imprensa fluminenses — ao menos
nas criticas menos hostis, que ndo associavam sua producdo artistica a derrocada de um
almejado “teatro nacional”. A partir dessa amostra, podemos considerar que a critica
teatral parisiense também ndo via com bons olhos a emergéncia da opereta e de géneros
aparentados, o que enfraquece o argumento de Azevedo de que na Franca haveria uma
coexisténcia pacifica entre “teatro ligeiro” e “teatro literario”. No limite, havia uma
parcela de criticos que tolerava o sucesso da opereta, ainda que de maneira

condescendente.

4.2 A BELA HELENA

As primeiras representacfes das operetas de Offenbach em Portugal datam, ao
que tudo indica, de 1868, tendo por peca mais emblematica a Gra-Duquesa de
Gérolstein, montada pela primeira vez em 28 de fevereiro no Teatro do Principe Real a
partir da traducdo de Eduardo Garrido. De acordo com Sousa Bastos, comediografo e
empresario teatral portugués de grande destaque na passagem do século XIX para o XX
em Portugal e no Brasil,

foi esta Gpera que abriu no nosso publico o gosto pelo género burlesco e pela
opereta, que tem dominado por muito tempo. S6 depois do extraordinario
sucesso da Gra-Duquesa, foi que Francisco Palha, diretor da Trindade,
resolveu abandonar o drama e a comédia e entregar-se ao género alegre. Teve
também logo grande éxito com a primeira peca, a Opera burlesca, também de
Meilhac e Halévy, traduzida por Francisco Palha, igualmente misica de

Offenbach, o maestrino da moda nessa época, O Barba Azul (BASTOS,
1898, p. 85).

Segundo Bastos, José Carlos dos Santos, entdo empresario do Principe Real, e Eduardo

Garrido teriam assistido, durante o verdo de 1867, em Paris, a uma representacdo da
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Gra-Duquesa; entusiasmado com peca e mais ainda com a musica, Santos “ali mesmo
convidou Garrido para fazer a traducao” (BASTOS, 1898, p. 85). Recuando do texto
memorialistico ao contexto de encenacao da peca, sua estreia foi registrada, a época, em
um tom bastante elogioso pela “Chronica”*?* da folha diaria lisboeta A Revolugdo de
Setembro:
E um sucedimento para registrar com ufania, a representacdo da Opera
burlesca de H. Meilhac e Habry [sic], ornada de preciosissima musica pela
veia humoristica de Offenbach!
Foi um tentame arriscado mas de que se sairam otimamente o0s
empreendedores corajosos. A concorréncia publica, e o aplauso entusiastico
h&o de compensar os que, arriscando-se muito, levaram a cabo com o melhor

éxito tarefa tdo gloriosa (“Chronica: A gra-duquesa de Gerolstein”, A
Revolucéo de Setembro, 3 mar. 1868, p. 2).

O risco implicado parece sinalizar o ineditismo da empresa, seja no sentido da
encenacdo de uma opereta offenbachiana, seja no da dimensdo atribuida a essa
encenacdo especifica, que obteve um desempenho estrondoso, contabilizando dezenas
de apresentacdes quase consecutivas, que viriam a suscitar a representacdo de uma série
de comédias breves a seu propoésito, em que 0s excertos mais populares da partitura
eram cantados'??. Costa Godolphin, em resenha publicada no mesmo periédico, reforca
o teor inaudito da estreia, afirmando que ninguém ainda vira “nos nossos teatros uma
Opera burlesca. Foi uma novidade, uma surpresa, uma inovacao, isto explica tudo o que
vamos dizer acerca da Grd-Duquesa de Gérolstein” (Costa Godolphim, “Folhetim”, A
Revolucdo de Setembro, 3 jun. 1868, p. 1). Ao longo do folhetim, o critico comenta o
sucesso internacional da pega, discorre sobre o enredo, elogia a performance dos artistas
e a musica de Offenbach, creditando os maestros Rio de Carvalho e Miguel Gomes pelo
arranjo e por sua execuc¢do. Ainda assim, Godolphim ndo deixa de fazer alguns reparos:
em relacdo ao canto, afirma que “ndo se podia exigir mais de artistas que nem talvez
saibam o que vale uma colcheia, ou uma semi-fusa” (Costa Godolphim, “Folhetim”, A
Revolucéo de Setembro, 3 jun. 1868, p. 1); no que diz respeito a obra como um todo,

afirma estar ciente de que

121 - . v, qe .. - ., N
A sec¢do “Chronica” desse periddico consistia em um apanhado de notas de extensdo varidvel, a

semelhanca das gazetilhas, que justapunha textos sobre diversos objetos, delimitados por titulos em
negrito: movimento dos teatros, conflitos militares, crimes, polémicas, comentarios sobre noticias
veiculadas por outros periédicos etc.

122 Dentre elas, constam as seguintes: Quem nos livra da Gra-Duquesa, de Augusto Garraio (1868); A
Grande Duquesa de Gérolstein no pendltimo andar, de Paulo Midosi, com poesia de Francisco Palha
(1871) e O segundo general Fritz da Grad-Duquesa de Gérolstein, de autoria desconhecida (1870). Em
listas de livros a venda, no encarte de publicagdes, foi possivel encontrar, ainda, os seguintes titulos: A
Gra-Duquesa de Gérolstein e o Serenissimo Barba Azul, no meio da rua; As economias do Principe
Cornélio Gil; Fui ver a Gra-Duquesa e Fritz, mestre-escola, todas sem indicacao de autoria.



153

pecas como a Gra-Duquesa de Gérolstein, olhadas com a verdadeira critica,
ndo sdo nada para a arte. Enquanto a parte lirica, porque ndo ha ali nem
Volpini, nem Mougini, etc., e enquanto ao enredo da comédia, e a criacdo
daqueles tipos, com quanto queiram ser um epigrama, sdo tudo disparates e
nada mais. Mas o publico é do que gosta; quer rir, e tem muita razdo (Costa
Godolphim, “Folhetim”, A Revolucéo de Setembro, 3 jun. 1868, p. 1).

Na esteira do juizo de que ndo haveria teor artistico em obras do género, o
folhetinista vincula o elogio a José Carlos dos Santos e a Pinto Bastos, encenador e
empresario responsaveis pela montagem, ao fato de que eles também teriam
demonstrado esforgos para a representagdo de pecas que, “além de agradarem sejam
uma boa semente”, como, por exemplo, o drama Santo Agostinho de José de Almada e
Lencastre, o que constituiria uma espécie de ‘“contrapartida” para eventuais
“concessdes” ao gosto do publico. Além disso, Godolphim via na opereta uma
substituta para a magica, género dramatico cujos moldes, em sua opinido, ja estariam
muito gastos. Essa mencéo serve de ensejo para observarmos que havia um circuito de
géneros do teatro ligeiro muito bem sedimentado em Portugal, contando com revistas de
ano, magicas, zarzuelas e 6peras cémicas. O proprio Garrido, tradutor da Gra-Duguesa,
vinha sendo muito bem sucedido, nos palcos brasileiros e portugueses, com a escrita de
magicas como A pera de Satanas e Ali Baba ou os quarenta ladrdes.

Quanto a opereta de Offenbach, ndo encontrei indicios de representagdes em
francés em solo lusitano antes dessa data. Essa hipétese € reforcada pelo ar de novidade
manifestado, em nota publicada em 5 de marco de 1868, na qual a peca Orfeu nos
infernos, a ser montada por uma companhia francesa em temporada no Teatro da
Trindade, ¢ apresentada como “Opera cOmica que tem sido recebida com grande
entusiasmo em toda a parte onde se tem representado. S6 no Rio de Janeiro tem subido
a cena mais de quatrocentas vezes” (“Chronica: Orpheu nos infernos”, A Revolucéo de
Setembro, 5 mar. 1868, p. 2)*%.

Ainda em 1868, o Ginasio levaria ao palco duas composi¢bes de Offenbach: a
opereta em trés atos Georgianas, traducdo de Les Géorgiennes, e Flor de café, imitacdo
da bouffonerie musicale em um ato intitulada Tromb-Al-Ca-Zar, ambas com tradugéo

123 N#o foi encontrada, entretanto, nenhuma mencéo a encenagéo efetiva da peca, sendo que a companhia
francesa em quest&o enfrentou uma recepco oscilante, recebendo diversas criticas a seu desempenho. E
possivel que a primeira encenacgdo de Orphée aux enfers em palcos portugueses tenha se dado por meio
da traducdo livre espanhola Los dioses del Olimpo, de Mariano Pina, montada no Circo Price pela
companhia Bufos Madrilefios, dirigida pelo ator e empresario Francisco Arderius (Revolugdo de
Setembro, 21 abr. 1868, p. 3).
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de Eduardo Garrido***. No mesmo ano, o Teatro da Trindade ja& havia incorporado
trabalhos do compositor em seu repertdrio, com a estreia, em janeiro, do Sr. Procdpio
Baeta fica em casa na noite de..., imitacdo de Paulo Midosi e Francisco Palha para M.
Choufleuri restera chez lui le..., cuja ambientacdo é deslocada da Paris de 1833 para a
Lisboa de 1827. Em 13 de junho de 1868, porém, entraria em cartaz uma rival a altura
da Gra-Duquesa: o Barba Azul, traduzido por Francisco Palha, que, além de
dramaturgo, idealizou a fundagdo do Teatro da Trindade, dirigindo o estabelecimento
desde a inauguracdo em 1867 até o ano de sua morte, em 1890. Com essa opereta, 0
Trindade comecaria a se consolidar como um local privilegiado para a encenagdo desses
géneros, sendo percebido, segundo Tomaz Ribas (1993), como um dos mais modernos —
e afrancesados — teatros lisboetas.

Se as essas operetas apresentam um sucesso de publico bastante consistente —
sobretudo a Gra-Duquesa e o Barba Azul —, a critica, por sua vez, comeca a Se
posicionar de maneira mais contundente. Em 31 de julho de 1868, mais de um més apds
a estreia desta, a redacdo da Revolucdo de Setembro emite um posicionamento sobre o
espetaculo e, principalmente, sobre a opereta e a influéncia supostamente perniciosa
dessa “orgia da arte”, antitese do teatro como “utilissimo instrumento de civilizar™:

A multiddo fantasiada pelo grito dos pregoeiros; deslumbrada pelos falsos
ouropéis — tesouros de valor imenso & luz da ribalta; enjeitada pela
fraseologia do alcouce; eletrizada pela corrente do entusiasmo; aplaude até ao
estrépito; desabotoa o colete; ri, ri, ri; retira inabalavelmente convencida de
que distrair-se é rir, rir muito; resolve in mente s6 trocar aquela galhofa por
outra que possa arrebentar-lhe os cozes. Encantado cada um de cantarolar os
motivos favoritos a primeira audicéo, satisfeitissimo porque no dia seguinte
os ouve mil e mil vezes ao populacho, lembra-lhe que a popularidade é a
companheira impreterivel das grandes producdes, e diz la de si para si: ndo ha

davida, assisti ontem & exibicdo de uma das melhores obras desta época
(“Chronica: Barba Azul”, A Revolugéo de Setembro, 31 jul. 1868, p. 2).

Segundo o redator ndo identificado, ainda ndo se havia criado processos de
analise para esse género “indiscutivel”, tratado como uma “aberragdo”. A apreciagdo
critica do Barba Azul, deslocada para o final do artigo, destaca “o luxuoso do vestuario
e o brilho das decoragdes, [...] indispensdveis aqueles bastardos teatrais”, e avalia a
performance dos artistas, em seus pormenores, bem como a do ensaiador e do ensaiador
musical (“Chronica: Barba Azul”, A Revolugdo de Setembro, 31 jul. 1868, p. 3). Ao

124 A escolha pelo titulo Flor de café provavelmente jogava com a estreia de Flor de cha [Fleur-de-thé],
opereta de Lecocq com libreto de Alfred Duru e Henri Chivot, encenada no Teatro do Principe Real a
época. Tromb-Al-Ca-Zar ou les criminels dramatiques estreou nos Bouffes-Parisiens em 1856, com
libreto de Charles Dupeuty e Ernest Bourget; Les Géorgiennes, por sua vez, estreou em 1864, antes de La
belle Hélene, também no Bouffes, contando com libreto de Jules Moinaux e Camille du Locle.
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longo do texto é sinalizada a possibilidade de se fazer uma concessdo a opereta como
um divertimento possivel, em sua opinido, desde que ela fosse apresentada apenas
excepcionalmente, de maneira ndo sisteméatica. O projeto que deveria contar com a
dedicacdo dos dramaturgos e empresarios teatrais, € assinalado pelo redator nos
seguintes termos:
Queremos a Opera nacional, a opereta risonha e graciosa, original ou versao,
0s concertos populares, realmente populares — tudo que possa incutir na
massa da populacdo o gosto pela arte mais eminentemente civilizadora.
Mdusica que se ndo discute, muasica sem tradi¢bes, muisica com 0 sb
comentario do trocadilho torpezinho, musica desconexa, incoerente, nao é

ensino, — ¢é prostituicdo (“Chronica: Barba Azul”, A Revolugdo de Setembro,
31 jul. 1868, p. 2).

A posicdo é semelhante a assumida por diversos agentes da imprensa parisiense
e fluminense, articulando uma oposicdo entre “teatro de entretenimento” e “teatro
civilizador” e responsabilizando os promotores associados & primeira “categoria” pela
suposta decadéncia da Gltima. Dialoga com essa linha de leitura a retrospectiva literaria
publicada por J. Simdes Dias no periédico coimbrdo A Folha: microcosmo litterario,
que retrata o sucesso de aclimatacdo da opereta como a propagagdo de uma “sifilis tdo

asquerosa de mau gosto™:
Que importa a arte? os liliputianos preferem o entremez ao drama; 0 vozear
esganado de Offenbach a qualquer trecho de Mozart; o Barba Azul, e a Pera
de Satanas ao Suplicio de uma mulher e ao Alfageme de Santarém! ... Pois ja
que assim o querem, facamos um auto de fé aos dramas de Garrett, Leal,
Biester, Lacerda, Amorim e outros, e caminhemos a sepultura de Rozendo e
Bandarra pedir aos poetas, chamados do povo, que venham saciar o povo (J.

Simdes Dias, “Ano litterario de 1868, A Folha: microcosmo litterario, n. 5,
1869, p. 33).

Ironicamente, um dos dramaturgos elencados no polo defendido por Simd@es Dias viria a
contribuir com a aclimatacdo da opereta em Portugal: em 1869, José da Silva Mendes

Leal publica A bela Helena, traducéo livre encenada no Teatro da Trindade em Lisboa.

A edicdo de A bela Helena nédo faz qualquer alusdo aos autores do libreto, Henri
Meilhac e Ludovic Halévy; Offenbach, por sua vez, é apenas mencionado como o
“aplaudido compositor” nas “Duas palavras de introducgdo”, breve comentério em que
Mendes Leal busca justificar a publicacdo do volume, ndo sem demonstrar reservas ou
algum desconforto: “este pequeno trabalho apresenta-se ao publico em toda a humildade
da sua modesta condicdo. Foi apenas o desenfado de alguns dias de descanso no campo,
e ndo se inculca mais” (LEAL, 1869, p. V). Afora os ademanes de modeéstia ou

despretensdo que integram certa etiqueta de prefacios, dedicatorias e outros paratextos,
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h& que se considerar que Mendes Leal, em seus quase cinquenta anos, era um nome
tarimbado na politica e nas letras portuguesas. Enquanto j& ocupara cargos de deputado
e de ministro ao longo das décadas de 1850 e 1860, atuava como dramaturgo desde
1839, observando um sucesso de publico consistente em sua trajetdria. Assim, tanto por
conta de sua carreira parlamentar quanto por seu alinhamento a estética romantica e
suas metamorfoses — o drama histdrico ultrarroméntico, o drama de atualidade, o drama
historico realista —, talvez lhe parecera importante reduzir a tradugdo d’A bela Helena a

uma tarefa para afastar o desenfado em uma estada na provincia.

Isso ndo o eximiria, entretanto, de sua responsabilidade em certificar-se quanto
ao decoro da peca que apresentava ao publico, dado que ela pertencia a um género que

vinha sendo objeto de criticas e julgamentos severos por onde passava:

O género a que pertence tem sido com razdo arguido, ndo por ele em si, pois
que ja 0 moderno legislador da arte dizia:

Tous les genres sont bons, hors le genre ennuyey.
mas pelos multiplicados abusos que o depravaram, rebaixando-lhe a feicéo
maliciosa a cinismo brutal (LEAL, 1869, p. V).

1125

Sendo assim, o dramaturgo elenca brevemente as medidas que tomou para adaptar o
libreto para o portugués e para as audiéncias portuguesas. No que diz respeito a poesia,
desculpa-se por “muitas durezas de metrificagdo”, bem como por algumas alteragdes
necessarias para acompanhar a partitura, comentario semelhante ao emitido por Vasques
quando da publicacdo de Orfeu na roga. Quanto a prosa, comenta que realizou algumas
alteragdes, em dados momentos para “avivar alguns tragos, nem para todos inteligiveis;
outras vezes pela necessidade de apagar, ou dissimular, sem prejuizo da essencial

jovialidade, lineamentos demasiadamente enérgicos” (LEAL, 1869, p. VII-VIII).

A partir de um cotejo entre libreto original e traducéo, observamos a manutengéo
substancial da trama, com alteragcbes pontuais quanto ao tom da pega. Quanto ao
“avivamento de tracos”, eufemisticamente comentado por Mendes Leal, podemos
destacar duas inser¢des explicativas. Uma delas consiste na passagem em que Calcas
(Calchante, em sua traducdo) explica minuciosamente ao ferreiro Euthycles o motivo
pelo qual Aquiles lhe encomendara uma botina com “blindagem™:

Pois ndo atinaste? Tétis, mde do fogoso Aquiles, deu-lhe em pequeno um
banho nas &guas da lagoa Stigia, que tem a virtude de tornar qualquer

125 «Todos os géneros sdo bons, exceto o género enfadonho”. Trata-se de uma referéncia ao prefacio da

comédia L’enfant prodigue, estreada em 1736 e publicada por Voltaire em 1738, transcrevendo um
julgamento que, retirado de seu contexto, ganha foros de maxima.
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invulneréavel. E conhecida a historia. Ndo ha ferro que lhe entre no corpo, e
dai vem o andar ele sempre a meter ferro aos outros desafiando meio
mundo... Mas nem tudo lembra... A ninfa, ao mergulhar a crianga, tinha-a
segura pelo calcanhar, e parece que ndo quis molhar as méos. Deixou
portanto de fora esta parte do pé, e desde entdo ficou sendo aquele o fraco do
her6i... 0 que ndo deixa de o trazer em cuidados. Para se livrar deles,
imaginou fortificar o calgado. — Disse-mo ha dias... e anda encantado da
lembranga (LEAL, 1869, p. 12).

Essa narragdo ndo consta no libreto de Meilhac e Halévy, sendo que o mito é apenas
aludido por Aquiles, no segundo ato, em que o personagem lamenta a negligéncia da

mée para com seu calcanhar.

Outra insercao explicativa se da na cena do jeu de [’oie, 0 jogo do ganso, em
que, na traducdo portuguesa, Calcas tenta explicar as regras do jogo para Aquiles, sem

Muito sucesso:

CALCHANTE - [...] Primeiro entra cada parceiro com sua quantia... De
todas as entradas faz-se um bolo.

AQUILES —Um?...

AGAMENON (atalhando.) — Adiante.

CALCHANTE - Deitam-se dois dados... Segundo o nimero que sai assim se
vai andando pelas casas...

AQUILES - Quais casas?

CALCHANTE (secado, para Agamenon) — E estal.. (para Aquiles
ponderando) as casas humeradas em que se divide o tabuleiro ou cartdo, aos
quais casas tém diversas figuras com diferentes valores... Quem chega a uma
destas espera; quem chega a outra recua; quem chega a outra perde, e se quer
continuar paga nova entrada...

AQUILES — Que trapalhada!

CALCHANTE (impaciente) — Olhe. Sabe o jogo da Gléria?

AQUILES (arrogante) — A gloria é o meu forte!

AGAMENON (chamando um pouco de parte o A&ugure) — Pschiu...
Calchante?

CALCHANTE (indo a Agamenon) — Que é rei dois reis?

AGAMENON - Ha com efeito algum jogo da Gléria?

CALCHANTE — Ainda ndo ha, mas ha de haver... imitado deste.
AGAMENON (desconfiado) — Como sabe isso?

CALCHANTE - Para que sou eu augure? (LEAL, 1869, p. 63-64).

Por meio dessas linhas de dialogo, o jogo de tabuleiro francés é apresentado para
0 publico portugués a partir de uma comparagdo com o jogo da Gléria, que nada mais é
do que uma variante do mesmo jogo que circulava em Portugal. A fala de Calchante que
encerra o trecho citado — “para que sou eu augure” —, funciona como uma justificativa
irbnica para o anacronismo, que pode ser estendida para uma ocorréncia no primeiro ato
da peca, em que o sacerdote fala uma frase em latim para uma Helena que ndo poderia
conhecer o idioma; diante de sua incompreensdo, Calchante afirma tratar-se de “uma
lingua que ainda ndo existe, mas que h& de sair ai das vizinhangas... por sua causa”

(LEAL, 1869, p. 16). Nessas ocorréncias, observamos, portanto, a explicacdo de
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matérias que poderiam ser desconhecidas do publico, ainda que Mendes Leal tenha
tomado alguma liberdade para inserir um gracejo sobre a origem mitica da lingua latina

que poderia passar batido por parte de sua audiéncia.

No que concerne a suavizacao de “lineamentos demasiadamente enérgicos”,

penso que as alteracBes mais significativas sejam as que dizem respeito a alusdes a

prostituicdo, relacionadas de maneira um pouco mais direta as personagens Parthcenis e

Lecena e, em ambito metaforico, a Helena. As primeiras sdo interditadas de participar da

festa de Adonis por ndo serem “femmes du monde”, “mulheres da sociedade”, recorte

de classe anacrénico que traz implicito um julgamento sobre a sua condicdo social de

mulheres do demi-monde. Ndo obstante, seu conhecimento do “monde” é consultado

por Agamenon a fim de reforcar o diagndstico de que os gregos vinham se

embrutecendo no que tange ao espirito, no sentido de que elas teriam contato com uma

ampla gama de homens. Na traducdo, porém, essas mencdes sao atenuadas: no primeiro

caso, Calchante se limita a dizer que a dupla ndo poderia participar da festa de Adonis —

“nao pode ser. Sao ordens superiores” (LEAL, 1869, p. 21) —; no segundo caso, por seu
turno, a fala de Agamenon acaba um tanto desencontrada:

Vos [Partheenis e Leena], que tamanho niimero tendes de conhecimentos,

dizei, haveis encontrado jamais entre esses algum verdadeiro engenho?

Aposto que me respondereis: — temos visto frequentemente sujeitos que

dizem ter o oficio de poetas, de guerreiros, de oradores, de filésofos, de

artistas, e até de escritores... mas homens com talento correspondente, néo...
ndo topamos disso ainda! (LEAL, 1869, p. 34).

Assim, a interpelagcdo “vous, qui connaissez tant de monde” € substituida por uma
tortuosa “vos, que tamanho numero tendes de conhecimentos”, ainda que o contexto

subjacente n&o se altere de modo mais significativo.

Quanto a Helena, temos dois momentos na mesma cena em que a personagem se
refere a si mesmo como uma “cocotte”. Preocupada com a opinido publica, ela imagina
que, ao passar pelo povo, ouviria como ja ouvira a dentincia de que “ce n’est pas une
reine, c’est une cocotte!” [“ndo é uma rainha, é uma cocote”’] (MEILHAC; HALEVY;
OFFENBACH, 1867a, p. 9, traducdo minha), em um sentido que se aproxima do
conceito moderno de “cortesd”. Na tradugdo de Mendes Leal, porém, o comentario
hipotético é convertido em “aquilo ndo é uma rainha, ¢ uma ventoinha!” (LEAL, 18609,
p. 16), apresentando uma assonancia inexistente no original e um sentido um pouco

mais criptico, ainda que ndo deixe de ser sugestivo. A outra adaptagdo se d& quando,
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lamentando a fatalidade de sua sina familiar, Helena justifica que a filha de um passaro
ndo poderia ser outra coisa que ndo uma cocotte — uma galinha, em traducéo literal. Na
falta de uma palavra que suprisse a ambiguidade de “cocotte”, Mendes Leal opta pela
seguinte traducdo: “que ha de fazer a filha de um Deus-ave, sendo andar sempre com a
cabeca no ar?” (LEAL, 1869, p. 17), que ganha uma inflexdo explicativa ao substituir
“passaro” [oiseau] por “Deus-ave”, aludindo de modo um pouco mais direto a

transfiguracdo mitica de Zeus em cisne a fim de seduzir Leda.

Com base nesses exemplos, penso que seja possivel considerar que o tradutor
julgou mais necessarias as intervengdes explicativas do que o abrandamento de
passagens que poderiam ruborizar a audiéncia lisboeta e portuguesa, o que, em parte, ja
é justificado por Mendes Leal em seu prefacio: além de julgar a Bela Helena como
“uma das menos degeneradas e perniciosas” composi¢des do género, o assunto seria
indultado pelo fato de ja ser “largamente conhecido, e ndo dar novidade. Os dissabores
conjugais de Menelau correm familiares a juventude: aprendem-se nos Liceus” (LEAL,
1869, p. VI).

As precaucdes manifestadas pelo dramaturgo quanto a justificativa por sua
incursdo no género, bem como pelas adaptacdes tematicas e formais ndo ganharam,
todavia, grande ressonancia na recepc¢do. Sua estreia, em 4 de marcgo de 1869, no Teatro
da Trindade, é elogiada pela redacdo do Diario Popular em uma resenha
consideravelmente longa que reconhece no espetaculo um sucessor a altura da Gra-
Duguesa e do Barba Azul. A execu¢do musical e a mise em scéne sdo elogiadas, ainda
que de modo um tanto genérico, assim como a performance do elenco e o trabalho dos
ensaiadores — incluindo a “paciéncia lirica do maestro Frondoni” (O Diario Popular, 6
mar. 1869, p. 2), provavelmente sinalizando algumas dificuldades concernentes a ndo
especializacdo em canto por parte dos atores. Quanto ao libreto, o redator comenta o
seguinte:

Duas palavras da traducdo. Foi o Sr. Mendes Leal que verteu para a nossa
lingua a Bela Helena. Trabalho onde sua exceléncia pde a mdo, sabe-se
antecipadamente que ha de ficar vernaculo e correto. Assim foi.

Pela nossa parte folgamos de ver a Bela Helena entregue a artista de téo
aprimorados lavores.

Andaram por ai a atirar pedradas as pecas cascades de Offenbach. O Sr.
Mendes Leal ocupando-se também dessas pegas, veio concluir a sua

reabilitacdo. Bem haja, para proveito do publico, que as escuta, e das
empresas que as escolhem.
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Temos por tanto plena confianga de que a Bela Helena ha de viver to largos
dias como as suas felizes antecessoras ja ouvidas (O Diario Popular, 6 mar.
1869, p. 2).

Segundo essa perspectiva, Mendes Leal teria contribuido com a “reabilitagao”
do género ao prestigia-lo com uma traducdo, ponto que, entretanto, viria a ser
questionado pelas paginas do mesmo veiculo. Ao longo de quatro colunas de seu
folhetim, Santos Nazareth desenvolve um retrospecto histdrico sobre o triunfo do teatro
romantico francés sobre o teatro classicista a partir do Hernani, de Victor Hugo,
comentario suscitado pela montagem de espetaculos de ambas as estéticas no Teatro de
Séo Carlos: O Cid, de Corneille, e Ruy Blas, de Hugo. Além do momento e do local,
suas encenacOes tinham por ponto convergente a figura de Ernesto Rossi, ator italiano
famoso por sua atuacao tragica, em temporada na casa de espetaculos. No desfecho do
folhetim, Nazareth afirma que “Rossi conseguiu arrebatar este publico, que anda agora
repartido pela Trindade e pelo Principe Real, por causa do Abismo e da Bela Helena”
(Santos Nazareth, “Folhetim”, O Diario Popular, 17 mar. 1869, p. 1). Sem tratar destas
duas pecas concorrentes, o folhetinista anuncia brevemente a publicacdo de um romance
de Antdénio Augusto Teixeira de Vasconcellos, intitulado Duas facadas, ndo sem deixar

passar a oportunidade de desferir um comentario pontiagudo contra Mendes Leal:

O autor [Teixeira de Vasconcellos], nesta sua narrativa, quis condenar 0 uso
da faca, sombria e pérfida companheira das algibeiras vazias. Registemos o
intuito que é elevado e agradecamos esta nobre coragem, por ser numa época
em que o Sr. Mendes Leal tenta reabilitar as dperas cascades de Offenbach...
traduzindo-as (Santos Nazareth, “Folhetim”, O Diario Popular, 17 mar.
1869, p. 1).

Tal escolha de palavras — “reabilitar as Operas cascades” — incontornavelmente assume
tom de resposta a resenha anbnima publicada anteriormente no mesmo jornal,
sinalizando um questionamento quanto a pertinéncia de se traduzir e,

consequentemente, difundir as operetas de Offenbach em Portugal.

Em contraposi¢do aos ataques de que a opereta vinha sendo alvo, entremeados
por algumas concessdes elogiosas, Ramalho Ortigdo sai em defesa de Offenbach em um
folhetim, abordando ndo sé a Bela Helena, como também as tradugdes de Eduardo
Garrido e Francisco Palha que a antecederam. Ainda assim, sua defesa ndo é demasiada
enfatica: afirma nao detestar Offenbach porque ele era o musico da moda, e “quem ¢
que nao gosta da moda embora ndo o confesse?” (Ramalho Ortigdo, “Folhetim:

Theatros”, O Diario Popular, 3 abr. 1869, p. 1). ApGs esse argumento, 0 escritor
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estabelece uma separacdo entre indelicadeza e imoralidade, alinhando a opereta na

primeira categoria, junto a autores como Plauto e Gil Vicente. Em sua leitura,
o livro que faz rir é ordinariamente um livro inocente. Uma boa risada é a
mais saudavel coisa que se conhece. O livro enfermico, o livro pernicioso, o
livro mau é aquele que nos despega dos contentamentos singelos, do trabalho
e da virtude, mostrando-nos em arroubos misticos ou sensuais um ideal que a
imperfeicdo da nossa natureza ndo nos permite que atinjamos, ou pintando-
nos os éxtases prismaticos das paixdes na sua fase mais passageira e mais
rapida como o gozo perene do amor perpetuado pela existéncia inteira. As
criaturas hipoteticamente privilegiadas que gozam no romance essas venturas

tdo simplesmente quiméricas e mentidissimas (Ramalho Ortigdo, “Folhetim:
Theatros”, O Diario Popular, 3 abr. 1869, p. 1).

Afora essa critica enviesada a uma estética enfermica, que parece se referir a
aspectos do Romantismo, Ortigdo insta a critica lusitana a aceitar a mdsica de
Offenbach e seu sucesso como fato consumado. O defeito ou mérito de suas obras seria,
para o folhetinista, o de que “a analise da primeira € pelas suas consequéncias a analise
de todas as outras”, caracterizando a produ¢do do compositor como um conjunto
homogéneo, em uma perspectiva bastante reducionista. Posto isso, o folhetinista passa

para a apreciacdo das traduc6es, comecando por Mendes Leal nos seguintes termos:
Quem tem a gldria de ser um dos oradores mais puramente académicos da
tribuna portuguesa, quem é 0 nosso primeiro autor dramatico, quem é o mais
épico dos poetas nacionais contemporaneos, parece-me que escusa de pedir a
providéncia que lhe permita o prazer de ser ainda por cima de tudo isso o

mais espirituoso dos libretistas (Ramalho Ortigdo, “Folhetim: Theatros”, O
Diario Popular, 3 abr. 1869, p. 2).

Apesar desse julgamento, Ortigdo elogia “a corre¢do do estilo, da vernaculidade
da frase, da decéncia e da gravidade do porte” de sua traducdo. Juizo diverso receberia a
traducdo do Barba Azul, realizada por Francisco Palha; na comparacéo, enquanto a obra
de Mendes Leal ndo chega a ser popular, a de Palha passaria as raias do “plebeu”, com
personagens que “falam como vaqueiros do Ribatejo, que conhecem melhor a giria do
seu beco do que a lingua do seu pais” (Ramalho Ortigdo, “Folhetim: Theatros”, O
Diario Popular, 3 abr. 1869, p. 2), 0 que, para o folhetinista, era inaceitavel. Por fim, o
tradutor mais bem sucedido, na visdo de Ortigdo, era Eduardo Garrido, “tdo parisiense
como os mais fiéis suditos do bardo Haussmann” (Ramalho Ortigdo, “Folhetim:
Theatros”, O Diario Popular, 3 abr. 1869, p. 2).

Como podemos observar, o elogio a Offenbach ndo é de todo enaltecedor,
mesmo que, posteriormente, Ortigdo e Eca de Queirds viessem a louvar a obra do

compositor em suas Farpas, chegando a caracteriza-la como “filosofia cantada”
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(ORTIGAO; QUEIROS, 1871, p. 36)*%. As criticas tecidas & traducdo de Palha néo
passariam batidas, suscitando uma discussdo acalorada por meio do mesmo periédico,
que renderia duas investidas para cada contendor — 0 escopo da discusséo, entretanto,
resvala da seara dramatica para os insultos pessoais e para a disputa pela primazia de
conhecimentos gramaticais'?’. Afora essa polémica, Miranda Coutinho, também
assinaria um folhetim a proposito da critica de Ramalho Ortigdo, discordando
veementemente de sua defesa a Offenbach, cuja obra, em sua opinido, sequer poderia
ser considerada musica (Miranda Coutinho, “Folhetim: Offenbach ¢ o Sr. Ramalho

Ortigdo”, O Diario Popular, 23 abr. 1869).

Em alguma medida, o debate travado a partir do folhetim de Ortigdo ndo deixa
de ser ilustrativo quanto a maneira pela qual a tradugdo de Mendes Leal foi recebida
pela imprensa e, possivelmente, pelo publico. O comentério sobre a Bela Helena acaba
sendo ofuscado pela critica ao Barba Azul e pelo elogio a Gra-Duquesa, relegando o
novo acontecimento teatral ao papel de escada para o comentario de suas antecessoras.
N&o bastasse isso, a Bela Helena dividiu o palco do Teatro da Trindade com uma
Companhia Francesa, cuja temporada iniciou no dia 10 de margo de 1869, uma semana
apos a estreia da opereta, oferecendo um repertério variado que contemplava comédias
realistas, dramas, canconetas e vaudeviles. Ndo ha indicios de que a peca tenha sido
necessariamente preterida pela administracdo do teatro, sendo uma hipdtese mais
provavel a de que ela ndo caiu nas gracas do publico; pelo que foi possivel apurar, a
partir da agenda de espetaculos publicada ao longo das edi¢des do Diario Popular, ao
final de julho de 1869, a Bela Helena teria somado 19 récitas, ao passo que, em maio do

mesmo ano, o Barba Azul teria completado 70 apresentacdes.

N&o encontrei mencdes a outras apresentacdes da traducdo de Mendes Leal em
1869, que acabou sendo sucedida no Trindade por espetaculos como as operetas Os
tagarelas, traducdo de Pedro Diniz para Les bavards, e O viver de Paris, traducdo de

Alfredo Ataide e Duarte de Sé& para La vie parisienne, assim como a magica A gata

126 Eca de Queir6s chegaria a trabalhar, junto a Jaime Batalha Reis e Augusto Machado, na escrita de uma
opereta, intitulada A morte do diabo. Os fragmentos da obra, que ficou incompleta, foram recuperados e
editados em 2013 por Irene Fialho, Mario Vieira de Carvalho e José Branddo (ver. QUEIROS; REIS;
MACHADO, 2013).

27 Os textos de Ramalho Ortigdo, intitulados “O Sr. Francisco Palha e a critica” e “Ao Sr. Francisco
Palha: cantata nimero dois” foram publicados nos dias 10 e 16 de abril de 1869. Os textos de Palha,
intitulados “O Sr. Ramalho Ortigdo e seu livro tnico” e “Um sabio virado do avesso” foram publicados
nos dias 8 e 14 de abril de 1869. O “livro unico” em questdo era o volume de memorias de viagem Em
Paris, publicado por Ortigdo em 1868.
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borralheira, traducdo de Joaquim Augusto de Oliveira para Cendrillon ou la pantoufle
merveilleuse’® que atinge 0 marco de 50 apresentacdes em novembro do mesmo ano.
Conforme os registros a que tive acesso, diferentemente do que se deu com o Barba
Azul e, principalmente, com a Gra-Duquesa, ndo foram encenadas pecas a proposito da
Bela Helena, reforcando a tese de que a obra ndo causou um impacto de grandeza
semelhante. Na imprensa sdo mais recorrentes comentarios sobre a atuagdo politica de
Mendes Leal do que sobre sua producdo teatral, 0 que é extrapolado na publicacéo
anonima intitulada O segundo General Fritz da Gra-Duquesa de Geérolstein: a proposito
comico relativo a vitdria de 19 de maio alcangada pelo Marechal Saldanha. Trata-se de
uma espécie de opusculo, impresso em in-oitavo, que celebra o golpe militar
responsavel pela queda do Duque de Loulé, presidente do Conselho de Ministros, e pela
instauracdo de Saldanha como seu sucessor; para tanto, mobiliza elementos da forma
teatral, apresentando Mendes Leal, entdo Ministro de Negdcios Estrangeiros, como o
ator que interpretaria o0 personagem Principe Mendes Gil — a Gra-Duquesa é
interpretada pela Nacao, ao passo que Loulé interpreta o Duque Puck.

A partir desse panorama acerca da recepcdo da opereta francesa em Portugal,
sobretudo a propdsito da trinca Gra-Duquesa de Gérolstein, Barba Azul e A Bela
Helena, podemos tracar algumas conclusbes, ainda que provisérias, que podem
contribuir ndo s6 para entender sua aclimatacdo no contexto lusitano, mas também para
estabelecer um paradigma comparativo que forneca subsidios sobre a especificidade dos
modos pelos quais a opereta foi apropriada no Brasil, visto que, apesar do transito
constante de repertorio e de artistas entre os dois paises, 0 processo de adaptacdo da
opereta se deu de maneira radicalmente diferente. Tomando o ano de 1868 como baliza
cronoldgica, observamos em Portugal a op¢do por tradugdes convencionais que mantém
cenario e rol de personagens do original, com alteracdes pontuais no texto, verificadas a
partir do cotejo entre libretos, no caso das traducdes de Garrido e Mendes Leal, e a

partir do levantamento de rastros na imprensa, no caso da traducéo de Palha'®

. Quanto
a Gra-Duquesa, é oportuno ressaltar a variedade de pecas que foram suscitadas por sua

encenacéo, lancando méo de uma série de procedimentos parodicos em sua fatura.

128 Cendrillon conta com musica de Victor Chéri e libreto de Clairville, Albert Monnier e Ernest Blum.
Estreou, em Paris, no Théatre Impérial du Chatelet, em 1866.

129 Apresentei resultados parciais acerca de uma pesquisa sobre a repercussio da traducéo de Garrido para
a Gra-Duquesa de Gérolstein em comunicacao no XVIII Encontro ABRALIC (DIAS, 2022b).
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Em A Grande Duquesa de Gérolstein no penultimo andar, de Paulo Midosi
(1871), dois espectadores, vizinhos de porta em um mesmo prédio, retornam a seus
aposentos entusiasmados pelo espetaculo e pelo recebimento de cartas de amor —
escritas pela mesma remetente para os dois destinatarios. Em meio a uma série de
reviravoltas e algumas agressdes, sdo executados trechos da partitura da opereta,
ressignificados para a a¢do dramatica do entreato em questdo. Em Quem nos livra da
Gré-Duquesa!, apresentada por Augusto Garraio (1868) como “parddia a Gra-Duquesa
de Gérolstein” e como “original em dois atos”, uma trupe desalojada da casa de
espetaculos que ocupava erra faminta pela provincia, oportunamente cruzando com o
proprietario do teatro. Ao longo do enredo, diversos trechos da opereta sdo cantados,
enquanto as identidades de atores e personagens se baralham; ao fim, hd uma encenagéo
improvisada do espetaculo, em que até o proprietario do teatro que despejara a
companhia entra em cena, interpretando a Gra-Duquesa. Além dessas parddias, temos
Barba Azul e Gra-Duquesa em Cacilhas, em que diversos nimeros cantados das pegas
sdo deslocados com bastante liberdade para a acdo desse “despropdsito comico em um
ato a propoésito da musica destas operetas” (LOPES, 1891, p. 17), e Uma atriz no prego:
maionese de musica conhecida, e de prosa desconhecida, monologo que costura trechos

de operetas com uma critica ao estado em que o teatro portugués se encontrava.

A amostra desse repertorio de pecas escritas a proposito de operetas, brevemente
exposta nesse paragrafo, ndo constitui um fendmeno inovador de todo, visto que sua
elaboracdo esta radicada em uma longeva e proficua tradi¢do de teatralidades populares.
A parddia era um dos procedimentos estruturantes no teatro de feira parisiense, que viria
a contribuir de maneira substancial para o surgimento da opereta, bem como ja era um
elemento largamente mobilizado no teatro portugués, como podemos observar, por
exemplo, na obra de Ant6nio José da Silva, que se apropriava parodicamente ndo sé da
Opera e da Opera bufa italiana, mas também do canone literario e teatral em um sentido
mais amplo — desde as parddias a literatura classica, como em Anfitrido ou Jupiter e
Alcmena, até a elaboragao teatral de classicos “recentes”, como em A vida do grande D.
Quixote de la Mancha e do gordo Sancho Panca. Penso que seja oportuno observar,
todavia, que, diferentemente do caso brasileiro, as parddias lusitanas de operetas se
desenvolvem em obras derivadas, escritas e encenadas a propdsito dos textos
parodiados, tendo em vista um aproveitamento de sua popularidade e o estabelecimento

de um diélogo intertextual.
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O Unico caso em que foi possivel verificar uma adaptacdo integral que destoe
das tradugbes convencionais, aproximando-se, em alguma medida as parodias
brasileiras, é o da opereta em um ato O Sr. Procopio Baeta fica em casa na noite de...,
ambientada em Lisboa e ndo em Paris, como se da em M. Choufleuri restera chez lui le.
Um dos fatores que condicionam essa adaptacdo, entretanto, € o fato de a pecga se
organizar em torno de “problemas linguisticos”: no original, o empregado belga de
Choufleuri deve se passar por inglés sem conhecer o idioma, recorrendo, entdo ao
flamengo ou a algo que o valha, ao passo que seu patrdo por vezes acaba reproduzindo,
acidentalmente, o sotaque belga; na imitacdo, o empregado, oriundo da regido do
Minho, também deve se passar por inglés, recorrendo, por sua vez, ao dialeto de sua
regido, enquanto Procdpio Baeta reproduz, em certos momentos, 0 sotaque minhoto.
Assim, a manutencdo de Paris como cenario armaria um conflito entre as referéncias a

lingua francesa presentes no texto e a performance em lingua portuguesa.

Pontuo que, apesar do ja referido transito de repertério e artistas entre palcos
lusitanos e brasileiros, ndo temos registros da encenagéo das traducGes portuguesas de
operetas no Rio de Janeiro ao menos até 1874, quando o Theatro Vaudeville oferece
récitas de Barba Azul, traduzido por Palha, e de Os tagarelas, traduzido por Diogo
Pinho, diretor do estabelecimento, que viriam a ser sucedidas pelas traducdes de Garrido
— Orfeu nos infernos, no Cassino Franco-Breésilien, em 1875, e A Gra-Duquesa de

130 Assim, a

Gérolstein, na Fénix, em 1876 (cf. Revista Illustrada, 10 jun. 1876, p. 2)
entrada dessas traducBes na cena teatral fluminense se daria apds o periodo de ascenséao
das parddias (1868-1870), que voltariam a ficar em evidéncia a partir do final de 1875,
justamente com a colaboracdo de Garrido e Vasques na escrita de Giralda-Giraldinha,

ambientada no interior do Mato Grosso.

4.3 ABEL, HELENA

Em 3 de marco de 1877 estreava na Fénix a Opera-parddia Abel, Helena, escrita
por Arthur Azevedo e ensaiada “a capricho pelo distinto maestro brasileiro Henrique
Alves de Mesquita” (Jornal do Commercio, 3 mar. 1877, p. 8). Conforme o

procedimento estabelecido ha quase uma década, € ressaltado o vinculo com a obra

130 Segundo Fléchet (2020), h4, ainda, uma edicéo brasileira da traducdo de Garrido para a Gra-Duquesa
de Gérolstein publicada pela Casa Mont’Alverne em 1899, ano em que foi encenada pela companhia de
Souza Bastos no Teatro Apolo (Jornal do Commercio, 25 nov. 1899, p. 10).
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parodiada, contando com a referéncia aos autores e o quadro de correspondéncia entre

0s personagens de ambos 0s textos.

Figura 21 — Abel, Helena

THEATRO PEVIX BRA¥ATICA
EMPREZA DO ARTISTA HELLER

HOJE

SABBADO 3 DE MARCO DE 1877

(* REPRESENTAGA ? DA OPERA-PARODI), £ 3 ACTOS E 4 CUADROS

SLENA

ESCRIPTA POR ARTHUR AZEVEDO

a proposito dn opera comica A BELLA HELENA dos Srs. enrigae
Meilhae ¢ Ludovico EHalevy.
musicn de J. Offenbach, ensainda . capricho pelo distineto
maestro brazileiro lensigque Alves de esguita
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Tratava-se da terceira incursdo de Arthur Azevedo na escrita de parodias a
operetas e de seu primeiro trabalho com uma composicdo de Offenbach. Apesar do
tempo que a separa da estreia do Orfeu na roga e do decurso em que o género é
sedimentado, a peca ndo é recebida por critica mais favoravel. Na Gazeta de Noticias,
por exemplo, é publicada uma resenha relativamente longa, introduzida por um

comentério mais abrangente sobre 0 género e sua recepcao:

O Unico acontecimento teatral que ainda pode despertar a atengdo do nosso
publico é o aparecimento de pecas burlescas com musica de Offenbach. A
extraordinaria concorréncia que anteontem afluiu ao teatro da Fénix é disso
bastante prova.

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

O acolhimento que em Franca tiveram as pecas burlescas assentava a sua
razdo de ser em que elas ofereciam novas manifestagdes da arte musical,
apresentada com uma fei¢do por Offenbach, Le Cocq [sic] e outros. Além
disso, Offenbach faria um grande servigo, trazendo para a cena certas
personalidades que sé inspiravam o ridiculo. Offenbach destroi, dizem, mas
ndo edifica.

Quanto a nds ja ndo é pouco devastar o terreno, para que outros o aproveitem.
Sugere-nos estas consideragcBes a nova peca que se representa na Fénix
(“Abel, Helena”, Gazeta de Noticias, 5 mar. 1877, p. 2, grifo do autor).

Assim, o redator critica o discurso que associava a decadéncia do teatro ao
sucesso das ‘“pecas burlescas” e, ao mesmo tempo, o reproduz, lancando mao da
justificativa de que, na Franca, esses géneros teriam algo para oferecer — seja por parte
da novidade no campo da musica, seja por parte da satira a um difuso alvo circunscrito a
“certas personalidades”. Podemos entrever nesse juizo o argumento de que o teor
“destrutivo” da obra de Offenbach seria aceitavel na Franca, onde haveria teatro,
segundo a perspectiva predominante da critica brasileira, mas ndo no Brasil, onde o
“teatro nacional” estaria por ser erigido. Na sequéncia, o redator identifica o que seria
um dos maiores desafios enfrentados pela peca em questéo:

Parece-nos que é sempre dificil parodiar o que j& é parddia, assim como é
impossivel caricaturar o que ja € caricatura. Se com a exibicdo da parddia
Abel, Helena, o que se teve em vista foi fazer ouvir-se a muisica; o expediente
mais natural seria a traducdo do poema, que nenhum por certo podera
exceder em espirito. Se ao contrario, se quiserem aproveitar aquelas situagées

para as transplantar autant bien que mal, para 0 nosso viver da roga, porque

ndo se escrever uma musica propria? (“Abel, Helena”, Gazeta de Noticias, 5
mar. 1877, p. 2).

Como ilustragdo mais concreta para esse suposto problema, o critico indica o

processo de reconfiguragdo da personagem Helena, que passa de esposa de Menelau
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para afilhada de Nicolau, como desperdicio de um dos principais elementos da peca
original, subordinado, ao que lhe parece, ao atendimento a conveniéncias porventura
exageradas — o adultério mitologico seria moralmente mais aceitdvel do que um
adultério contemporaneo, provavelmente. Tal impasse, na visdo do redator da Gazeta,
poderia ser contornado facilmente com o recurso a uma simples e correta tradugao, “que
0 Sr. Arthur de [sic] Azevedo é muito capaz de fazer, e que por certo, mesmo
literariamente, ndo teria menos valor” (“Abel, Helena”, Gazeta de Noticias, 5 mar.
1877, p. 2).

Sob um viés mais “propositivo”, ainda que nessa mesma linha depreciativa, veio
a publico o encarregado pelo “Correio dos Theatros” da Illustracio Brasileira:

Parodiem novos herdis, desde os do velho mundo até os do mundo novo,
desde Vasco da Gama até Caramuru.
Facam isso se querem fazer parddias (0 que é ruim ocupagdo); procurem na
Jerusalém liberata'™, nos Lusiadas, no Colombo e em outros poemas o
mesmo que Offenbach achou na lliada, e no Fausto; transponham o passo
que medeia entre o sublime e o ridiculo, inventem qualquer coisa, e deixem-

se dessas parddias de parddias (“Correio dos Theatros”, Ilustracdo
Brasileira, 1 abr. 1877, p. 303).

O critico ndo se exime, todavia, de elogiar o “talentoso escritor”, lamentando que, “com
mais trabalho e menos gldria, fizesse o autor da parddia aquela obra, quando poderia
nos dar uma comédia no gosto das do Pena” (“Correio dos Theatros”, llustracdo
Brasileira, 1 abr. 1877, p. 303). Esse juizo ndo se distancia muito do emitido na Revista
do Rio de Janeiro, quando a opereta ainda estava sendo ensaiada: “seria melhor que o
Sr. Arthur aproveitasse as suas disposi¢cdes em trabalhos de maior vantagem para si e 0
publico, se é que esta isso em sua algada” (Eloy, o Heroe, “Theatros”, Revista do Rio de
Janeiro, 1877, v. 5, n. 8, p. 122). Nessa ocorréncia, porém, a critica assume um Viés
irbnico, visto que o autor que vestia o pseudénimo Eloy, o Herde era o proprio Arthur
Azevedo. Ainda assim, ndo podemos deixar de desconsiderar a ambiguidade de seu

posicionamento, que, embora irénico, ndo se afigura como isento de contradicéo.

Esse pequeno conjunto de apreciacdes sobre a peca nos oferece uma amostra da
persisténcia de um incobmodo por parte da critica a respeito das parddias, pegas que

acabam por constituir uma espécie de ramificagdo em relacdo ao género opereta. O

31 Curiosamente, no mesmo ano de 1877 estreava no Teatro S&0 Pedro de Alcantara o drama fantastico
em 4 atos e 10 quadros Jerusalém libertada, de Francis Cornu, traduzido por Arthur Azevedo. O drama se
integra a uma longa tradicdo de adapta¢Ses do poema épico homoénimo, escrito por Torquato Tasso no
século XVI.
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resenhista da Gazeta de Noticias parece preso na oposicdo entre a traducdo
convencional do libreto e a criagdo de uma obra com libreto e musica “originais”, nao
conseguindo apreender que a parddia oferece possibilidades totalmente distintas de
leitura. Como sinaliza Marta Metzler (2015, p. 90), “a memoria do referente ndo se
descola da parddia; permanece em fundo, ou, antes, em paralelo”; é nesse intervalo, a
meu ver, que se constituem novas significacdes e possibilidades de interpretacdo, que
podem ser exploradas e analisadas a partir do cotejo entre os textos.

Diferentemente do que se da em La belle Héléne, o primeiro ato de Abel, Helena

é dividido em dois quadros, cuja transicdo € mediada por uma mutagdo, isto é, uma
mudanca de cenario feita as vistas do puablico. O desenrolar dos acontecimentos,
entretanto, segue 0 mesmo passo, iniciando com uma cerimonia festivo-religiosa em
praca publica, diante da Matriz e da residéncia do padre Cascais, que também reclama
do excesso de flores dentre as “oferendas” recebidas, invejando o seu colega de Itapiry,
mais bem sucedido nesse tipo de captacdo. Ha, portanto, uma repeticdo do esteredtipo
de religioso pouco desprendido das coisas materiais que ndo é mediada pelo
distanciamento temporal, como se da em La belle Héléne — distanciamento que, no caso
francés, ndo foi suficiente para aplacar a censura. O gesto satirico empreendido por
Azevedo se refere, pois, a categoria sacerdotal de maneira mais direta, incluindo o
agravante de que Cascais parece transgredir a imposicédo do celibato, vivendo com uma
personagem que ndo entra em cena, tratada por comadre. Embora ndo haja indicios
definitivos para atestar essa relacdo, a leitura em voz alta de uma carta escrita pelo
religioso, no terceiro ato, fornece subsidios para considerarmos essa hipoOtese e a
possibilidade de que ele seria pai de duas criancas:

Meu mano e prezado amigo,

estimo que passes bem,

pois é o que se da comigo

e co’a comadre também.

Os pequerruchos vao indo,

mas muito mal, caro irmao:

com coqueluche o Clarindo

e 0 Nho-nhd com denticéo.
(Declama). Isto sdo intimidades. Inter amicus... (AZEVEDO, 1983, p. 307).

Retornando ao primeiro ato, Cascais, prestes a iniciar sua missa, espera pela
entrega do sino da igreja, consertado pelo ferreiro Eustaquio, substituindo o “trovao” de
Jupiter. A demora na entrega, que no libreto francés se deve a encomenda de Aquiles, é

justificada, na parddia, em razdo de Eustdquio estar ocupado arranjando ‘“umas



170

ferraduras para o senhor juiz de paz” (AZEVEDO, 1983, p. 261), fazendo graca com
esse tipo que, todavia, ndo consta entre 0s personagens da peca. Quanto ao sacristdo
Filomeno, o padre comenta com o ferreiro o fato de ele acumular uma série de fungdes
— “€ sacristao, sineiro, oficial de justica, vende cera e faz a escrita da loja do Polidoro”
(AZEVEDO, 1983, p. 261) —, o que pode ser indicio do reconhecimento de certa
precariedade do mercado de trabalho para homens livres e pobres. Quadro semelhante j&
é sinalizado em Orfeu na roca — Manoel Jodo é escrivdo e negociante de secos e
molhados, assim como o pedestre € identificado como Chico da Venda,
presumivelmente sendo um pequeno comerciante — e viria a ser apresentado, em 1884,
na revista de ano O mandarim, de Azevedo e Moreira Sampaio, por meio do
personagem denominado Vitima do decreto contra as acumulac@es, que lamenta sua

condicdo para 0 compeére:

VITIMA — Eu sou fiscal de limpeza.

MANDARIM (Examinando-0.) — N&o parece.

VITIMA — Pois sou. Era também continuo de uma reparticdo publica... e
bedel em uma escola noturna.

MANDARIM - S§?

VITIMA — Néo, senhor. De manha cedo exercia o lugar da sacristd da
capela...

MANDARIM — Com efeito! S6?!...

VITIMA — S6? Ora espere. (Lembrando-se.) S6, sim, senhor. Mas foi
promulgado um decreto...

MANDARIM — Condecorando-0?

VITIMA — No, senhor: proibindo as acumulagdes. E entdo...

MANDARIM - E entdo?...

VITIMA — Fiquei na pindaiba...

MANDARIM — Na pin...?

VITIMA — ...daiba. Quero dizer: fiquei so fiscal de limpeza, e trago os bolsos
completamente limpos (AZEVEDOQ; SAMPAIQ, 1985, p. 246-247)"%,

Feito esse reparo quanto a acumulacéo de cargos de Filomeno, temos a chegada

de D. Bérbara, personagem sem falas caracterizada como juiza da festa®

, Seguida por
Helena, Marcolina e um coro de devotas mogas. A Helena da provincia se apresenta

como uma jovem casadoira que se apaixonara por Abel em uma viagem a Corte,

132 Carlos de Laet comenta a lei contra as acumulacdes em seu folhetim, apontando que, alguns
acumuladores “ja estavam criando barriga, moravam fora da cidade e faziam prodigalidades loucas”,
contrariando o modo como o folhetinista caracteriza o funcionario publico tipico no Brasil: “famélico,
rafado, de paleté seboso, cartola avermelhada e sapatos boquiabertos” (C. de L. [Carlos de Laet],
“Microcosmo: chronica semanal, Jornal do Commercio, 7 out. 1883, p. 1). Segundo Laet, além de ndo
poder acumular mais cargos publicos, ndo seria permitido a conciliacdo do servigo publico com o
exercicio da advocacia — com excecdo para deputados, senadores e ministros, o que lhe parece algo
disparatado.

133 Segundo Ricardo Luiz de Souza (2007, p. 83), a fungdo de juiz de festa era desempenhada por
membros mais abastados da comunidade, possuindo “grande importdncia na organizagdo de festas
religiosas tradicionais”, incluindo o dispéndio e captagdo de recursos para sua execugdo. O texto de
Azevedo ndo oferece subsidios, todavia, para identificarmos qual era a festa em questéo.
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relacionamento desaprovado por Nicolau, padrinho e tutor da moca, que pretendia casa-
la com um homem rico. Em sua primeira apari¢do, ja temos um vislumbre das nuances
de sua postura, que conjuga a performance de protagonista enamorada com alguns
fumos de arbitrio, sobretudo em sua relagdo com Marcolina, pautada pela rispidez e
violéncia. Apos Helena rogar pela intercessdo de Cascais em sua demanda, 0 Vvigario
conhece Abel, recéem-nomeado como professor de primeiras letras da freguesia gracas a
prote¢do do “Doutor Cascais”, irmdo do sacerdote, que apoiava 0 namoro. Se em La
belle Hélene Vénus envia uma carta via pombo-correio para Calcas, em Abel, Helena a
carta de recomendacéo é enviada pelo Cascais da cidade para o da provincia por meio
dos Correios, incremento de modernidade que ndo deixa de ter seu contratempo: um
empregado da instituicdo entra em cena se desculpando pela demora, confessando que a

correspondéncia “estava metida entre outros papeis, e ninguém deu por elas”

(AZEVEDO, 1983, p. 267).

Segundo a distingdo proposta por Linda Hutcheon entre parddia e satira, em que

a primeira consistiria em uma forma “intramural”, isto €, circunscrita ao ambito estético,
enquanto a segunda seria “extramural”, “simultaneamente moral e social no seu alcance
e aperfeigoadora em sua inten¢ao” (HUTCHEON, 1985, p. 28), observamos uma
multiplicacdo dos alvos e uma maior explicitacdo das investidas satiricas que eles
sofrem na parddia de Azevedo. Enquanto o pendor satirico do libreto de La belle Hélene
se dirige de modo mais genérico a instituicbes da sociedade burguesa no Segundo
Império Francés, como o casamento, a Igreja e, por tabela, a fetichizacdo da cultura e
literatura helénicas, Abel, Helena, jA& em suas primeiras cenas, mofa do clero, dos
Correios e do funcionalismo publico, tanto no que concerne as acumula¢cdes como no
que diz respeito aos concursos de admissdo. Neste Gltimo caso, a narracdo de Péris a
respeito do julgamento no Monte Ida da lugar a um rondé de Abel sobre sua aprovacao
no exame para professor, apesar de ele ndo possuir o minimo de preparacdo para exercer
0 cargo:

O doutor estava calmo,

mas assim como quem diz:

— Ele ndo enxerga um palmo

adiante do nariz...

Olaré! que vale o estudo,

se 0 patau consegue tudo

0 que quer em meu pais?

Aprovado plenamente,

minha carta, enfim, tirei,
e venho escandalosamente,
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ensinar o que nao sei! (AZEVEDO, 1983, p. 269).

Assim, a passagem mitoldgica cede espago para uma caricatura da intervencdo de
interesses privados no negocio publico, cuja comicidade é intensificada pela franqueza
com que Abel expde sua prépria ignorancia a respeito da matéria que deveria ensinar,

assumindo-se um patau, um parvo.

Na sequéncia, ha o primeiro encontro em cena de Abel e Helena, em que o
namorado propde um “golpe de estado”: em vez de tentar convencer o padrinho da
moca, ele prefere a fuga, fantasiada por meio de chavdes romanticos — “fujamos para
bem longe [...] gozemos de nosso amor no meio das florestas, ao ciciar da brisa, ao
arrular da rola, ao murmurar da cascata...” (AZEVEDO, 1983, p. 271). Testemunhando
o plano da janela de sua casa, Cascais faz uma de suas intervencbes em latim, que
pontuam sua presenca ao longo da peca, declamando consigo um verso das Bucolicas:
“Tityre, tu patulae recubans” [“Tu, sob a larga faia reclinado” (VIRGILIO, 1858, p.
45)], deslocado de seu contexto original — um diélogo entre pastores acerca da
expropriacdo iminente das terras de que um deles seria alvo. Diante da hesitacdo de
Helena, que nutria um sentimento de divida para com o padrinho, que, segundo ela,
amava-a como se fosse seu pai, Abel procura persuadi-la nos seguintes termos:

e 0 que dira teu amante? O que dira aquele que, por teu respeito, deixou 0s
prazeres ruidosos da Corte, para sepultar-se na roga?... Que, por teu respeito,
expde-se a apanhar uma carga de chumbo, ou pelo menos, uma dita de pau,
de algum malfeitor, peitado por teu dindinho?... Que, por teu respeito,

confundiu advérbios com substantivos diante de um auditério, que sabia
distinguir substantivos de advérbios?... (AZEVEDO, 1983, p. 271).

Gracas a retorica apaixonada de Abel, Helena acaba concordando com a fuga e, no caso
de uma “desgraca persistente”, com a morte, o que ¢ pontuado, novamente, por uma
citacdo proferida por Cascais — desta vez, uma referéncia truncada a Eneida: “Improbe
amor, quid non mortalia pectora cogis!” [“Os mortais, fero amor, a quanto obrigas!”
(VIRGILIO, 1858, p. 373)]"**. Além de complementar a composicdo do vigério, esse
latindrio estabelece um jogo parddico e satirico com usos pernésticos da literatura

classica e de maximas em latim, correntes no debate publico da época*®.

134 Na citagdo de Cascais, consta “Improbus amor, quod mortalia pectora cogis” (AZEVEDO, 1983, p.
272). O trecho foi extraido do Livro IV da Eneida, cuja narrativa apresenta o amor entre Dido e Eneias e
seu desfecho infeliz, com a partida do troiano e o suicidio da rainha cartaginense.

135 Antonio Martins (1988, p. 59-62) faz um levantamento mais amplo dessas ocorréncias na se¢io “O
latinorio do Padre Cascais™.
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Ainda no primeiro quadro, temos a introducdo de Pedrinho, estudante que
trouxera da Corte seus amigos Benjamin e Juca S&, também em férias escolares, para
conhecer a freguesia onde morava. Essa pequena comitiva de pandegos, acompanhada
por “rapazes vadios da freguesia”, segundo consta em rubrica, substitui o trio composto
por Orestes, Partheenis e Lecena, contornando a representacao da prostituicdo, que nao ¢
abarcada na peca, diferentemente do que se da em A filha de Maria Angu. Em vez de
serem barrados na entrada da igreja, os jovens sdo guiados por Pedrinho para conhecer a
freguesia antes do inicio da festa literaria que seria promovida por Pantaledo de los
Rios, espanhol naturalizado brasileiro com “mania de literato™®. Assim como o
Orestes de La belle Hélene, os papéis de Pedrinho, Juca S& e Benjamin eram papeis en
travesti, uso frequente na opereta e em géneros operisticos de modo geral que
proporcionava a personagens masculinos jovens um espectro de voz percebido como
mais delicado pelas audiéncias. Ao mesmo tempo, a pratica ja apresentava algum
tensionamento sexual e de género, visto que, apesar de ser uma convencao estabelecida
séculos antes, apresenta certo teor subversivo no que diz respeito a performance de
género, incluindo a presenca em cena de Rosa Villiot, uma das estrelas femininas da
companhia vestindo cal¢as em pleno século XI1X — segundo Richard Traubner (2003, p.
43, traducdo minha), acerca de La belle Héléne, “ter esse papel [Orestes] desempenhado

por um homem (como as vezes se da nos dias de hoje) é perder todo o chiste sexual™*¥".

No segundo quadro do primeiro ato, desenvolve-se a festa literaria na casa de
Pantaledo de los Rios, em que os membros da elite provinciana se apresentam ao
publico, seguindo a dindmica dos “Couplets des rois” de La belle Héléne. Proprietarios
rurais, estudantes em férias, “capitalistas” e militares substituem a aristocracia
espartana, ao passo que a escraviddo moderna substitui a escraviddao da Antiguidade.
Nesse momento, temos a entrada de Nicolau, que reforca seu intento de casar Helena

com um pretendente endinheirado — “quero casar a pequena / porém, sem... (Sinal de

13 pantaledo de Los Rios carrega em seu nome uma referéncia explicita ao Pantalefo da Commedia
dell’Arte, sendo sucedido por, ao menos, outros dois “pantaledes” de Arthur Azevedo: o capitdo de navio
Pantaledo de Aragdo, da 6pera cOmica ou opereta Her6i a forca (musicada por Abdon Milanez e adaptada
a partir de Le Brasseur de Preston, escrita por Leuven e Brunswick e composta por Adolphe Adam) e o
Coronel Pantaledo de O mambembe, burleta escrita em parceria com José Piza, com musica de Assis
Pacheco. Como ressaltado pela Profa. Elizabeth Azevedo quando da defesa desta tese, os tipos da
Commedia ndo deixam de ressoar em outros personagens de Abel, Helena, como Cascais, vigario com
ares de Doutor, e Alferes Andrade que, apesar de sua patente, banca o Capitéo.

37 No original: “to have this part [Orestes] played by a man (as it is sometimes today) is to miss all the
sexual fun”.
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dinheiro.) / babau!” (AZEVEDO, 1983, p. 273)"*%. O certame é composto por uma
charada — extraida de um numero da Gazeta de Noticias, segundo Pantaledo —, uma
pergunta enigmatica e a glosa de um mote. Ha, ainda, a tematizagdo da parddia, visto
que o prémio oferecido, em vez de uma singela coroa de pinho, era um exemplar d’A
filha de Maria Angu, obra de Azevedo que havia estreado em 1876. Além do aceno
metateatral para o publico com essa autopromocdo em tom de chiste, ha uma sinalizagdo
para o debate sobre o mérito artistico das parddias, encampado brevemente por dois
personagens, o0 estudante Pedrinho e o Alferes Andrade, substitutos de Orestes e

Aquiles, respectivamente.

PEDRINHO - E que livro é esse? D4 licenca? (Toma o livro e Ié o titulo.) A
filha de Maria Angu.

ALFERES ANDRADE - Ora via! Uma pardédia! uma parddia!...

PEDRINHO - E o que tem que seja uma parddia?

ALFERES ANDRADE — Vi-a representar... E a maior bagaceira... (Com
energia, puxando pela espada.) E ndo me digam que néo é!...

NICOLAU - Quem foi que disse, Seu Alferes? Guarde a durindana, homem!
ALFERES ANDRADE - E assim é que o Senhor Pantaledo de Los Rios quer
fazer literatos: dando-lhes de presente A filha de Maria Angu!

PEDRINHO — Nao seja tolo, Seu Alferes!

ALFERES ANDRADE - Tolo! (Tirando a espada.) Isso é sério?
PEDRINHO — Muito sério!

ALFERES ANDRADE (Embainhando a espada) — Eu logo vi! Comigo
ninguém brinca... (AZEVEDO, 1983, p. 275).

Embora Pedrinho, lider de um pequeno séquito de colegas afeitos a pandega, em
férias na roca, ndo faca uma defesa explicita das parddias como obras de arte, a posicao
contréaria a essas pecas € ocupada por um dos personagens mais caricatos da opereta,
fazendo com que a balanca penda a favor da Filha de Maria Angu e do procedimento
parddico. Ainda assim, essa passagem teria sofrido uma alteracdo, provavelmente
motivada pela recepcdo do publico, que podemos rastrear a partir de artigo publicado

por U. Ponto na revista O Mosquito:

Na Fénix o Abel Helena tem tido a consagracdo dos amadores de parddias,
aos quais o autor da peca diz umas palavras bem duras. Querendo defender a
Maria Angu exclama: “O publico s6 gosta, so aprecia, s6 quer parodias”.

Este galanteio dirigido as pessoas que correm para aquele teatro, como um
rebanho para um aprisco, devia fazer-lhes conhecer quanto a sua
concorréncia é deploravel, pois até um autor que eles festejam Ihes passa um
diploma de imbecis.

Diga-se entretanto, que essa frase de Abel Helena nunca é pronunciada no
palco, sem que na plateia se escute um protestozinho, da parte de trés ou
quatro pessoas que ali foram por equivoco.

138 Curiosamente, o “sinal de dinheiro” j& havia sido feito por Helena, em uma de suas coplas na cena IV,
indicando, em alguma medida, certo acanhamento em se falar abertamente de dinheiro.
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Apreciamos muito o talento de Arthur de Azevedo [sic], mas sentimos que
ele concorra para depravar o gosto do publico, tornando-o indiferente até aos
motejos que lhe sdo dirigidos (U. Ponto, “Bastidores”, O Mosquito, 24 mar.
1877, p. 6).

Um més depois, U. Ponto agradece a Arthur Azevedo pela retirada da frase em
questdo, elogiando-o por sua fineza e por seu respeito aos preceitos da critica (U. Ponto,
“Bastidores”, O Mosquito, 21 abr. 1877, p. 3). Todo caso, o tipo de intervencdo acerca
do prémio da festa literaria, manifestado pelas falas de Pedrinho e Andrade, avizinha-se,
em alguma medida, ao que Azevedo fazia na imprensa quando criticava, sob
pseuddnimo, suas proprias pecas, como se da em sua resenha a Abel, Helena publicada

na Revista do Rio de Janeiro:

Novo angu de nosso amigo, o Sr. Arthur Azevedo, o parodista-mor.

A belissima musica da Bela Helena, o melhor spartito de Offenbach, néo foi,
gracas a paciéncia do maestro Mesquita, estropiada pela companhia da Fénix
Dramatica.

Os Srs. Guilherme de Aguiar, Vasques, Pinto e Villa-Real esmeraram-se no
desempenho de seus papeis.

Os trés primeiros caracterizarem-se [sic] soberbamente.

A Sra. Delmary patenteou os recursos de sua voz, principalmente no primeiro
ato, segundo quadro, e a Sra. Villiot deu-nos um lindo Pedrinho travesso e
cantador como um rouxinol.

O Sr. Felipe excedeu a expectativa publica: portou-se muito discretamente.
As coplas do terceiro ato foram cantadas com toda a perfeicéo.

A par6dia é superior a Maria Angu, em nosso entender.

Foram todos entusiasticamente aplaudidos pelo publico, que conservou-se,
durante a funcdo, em constante hilaridade.

Autor, maestro, empresario, ensaiador e artistas foram todos chamados a
cena; so faltaram o cendgrafo, o ponto e o contrarregra.

Estadvamos vendo o momento em que o publico gritava: — O publico a cenal
(Eloy, o Herde, “Theatros”, Revista do Rio de Janeiro, 1877, v. 5, n. 10, p.
156).

No comentéario, Eloy caracteriza Azevedo como parodista-mor, estabelecendo uma
relacdo entre a peca em cartaz e a muito bem sucedida Filha de Maria Angu,
privilegiando aquela em detrimento desta. Apesar de indicar o risco de a partitura ser
“estropiada” pela Fénix — que ja havia montado suas parddias anteriores —, esse
fantasma é exorcizado em seguida, tanto por meio de elogios ao elenco como através do

relato da recepcdo calorosa pelo publico.

Ao final do primeiro ato, é revelada a identidade de Abel de Souza Faria, novo
professor da freguesia e vencedor do concurso literario. Enquanto em La belle Héléne
Menelau parte para Creta a fim de obedecer a uma determinacéo de Japiter — o que se
tratava, em verdade, de um embuste pregado por Calcas —, em Abel, Helena a partida de

Nicolau se da por conta de outra sorte de “emergéncia’:
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O FEITOR (Entrando pelo fundo)
Eu caio aqui como uma bomba,
para trazer noticia ma!
Seu Nicolau, ndo faca tromba!
TODOS
Vamos ouvir... O que sera?!
NICOLAU (Declamando)
E o feitor la da fazenda!
O FEITOR
Vim a galope de longe anunciar
Um caso de espantar!
Oh! Que desgraca horrenda!
Houve um levantamento
E muito violento
NICOLAU (Declamando)
Aonde? Quando, homem de Deus?
O FEITOR
Esta manhd, 1& na fazenda! (AZEVEDO, 1983, p. 280).

O chamado de Japiter, determinacdo divina — ainda que falseada pelo sacerdote
— ¢ reconfigurado na paroddia brasileira, portanto, como um “clamor da propriedade”,
que se via em risco por conta de uma insurgéncia de pessoas escravizadas. Ainda que
por motivos diversos, todos os presentes instam Nicolau em coro no final da cena:
“Corre! corre, 6 Nicolau! / Segue! segue o teu feitor! / Corre! corre tudo a pau! / Volta!
volta vencedor” (AZEVEDO, 1983, p. 281). E sabido que Arthur Azevedo se alinhou &
causa da abolicdo, chegando a escrever ao menos duas pecas francamente
abolicionistas™®, assim como Francisco Correia Vasques, intérprete original do
personagem Nicolau, ja militava pela abolicdo nos anos 1870 — lembremos da
repercussdo da parddia Faustino, em 1872 —; porém, apesar desses dados extratextuais,
ndo ha indicios textuais de um julgamento critico ou mesmo didatico acerca da
escraviddo, o que se da de modo coerente com as outras referéncias a escravizados ao
longo do texto, sempre restritas a ordens e instrugdes sumarias a eles dirigidas — afora o
caso de Marcolina, que ainda serd abordado com mais vagar. Ainda assim, a noticia da
insurgéncia é dada em um ndmero cantado que imprime ao lamento do feitor um tom
cdmico, o que potencialmente se estenderia, na montagem teatral, a saida de Nicolau,
paramentado as pressas, algo desajeitado, com “um grande capote, mala, guarda-chuva,

botas de montar, chicote e chapéu de palha” (AZEVEDO, 1983, p. 281).

Enquanto o segundo ato de La belle Hélene é ambientado no quarto da rainha, o

de Abel, Helena é situado na sala de engomar, em casa de Nicolau, deslocamento

39 Trata-se de O Liberato, comédia breve dedicada a Joaquim Nabuco que estreou em 1881, e O
escravocrata, drama escrito em parceria com Urbano Duarte, em 1882. Censurado pelo Conservatério
Dramaético, o drama viria a ser publicado somente em 1884; salvo engano, ndo ha registros ou indicagdes
de sua encenacdo em casas de espetaculo.



177

espacial provavelmente subordinado a salvaguarda da “honra” da mocinha diante do
publico. Ap6s um numero cantado, no qual Marcolina e um coro de mogas tomam as
dores de Helena, a jovem enamorada pede para ficar so, no que é parcialmente atendida,
visto que Marcolina “pde-se de novo a engomar, cantarolando alguma cantiga da roga”
(AZEVEDO, 1983, p. 283). Penso que seja oportuno transcrever a cena seguinte, apesar

de sua extens&o, para dimensionar a relagdo entre essas duas personagens:

HELENA — Marcolina?

MARCOLINA (Deixando o trabalho.) — laia?

HELENA — Cala-te!

MARCOLINA - laia ndo vai pra sala?

HELENA — Néo.

MARCOLINA - Tai4, isso ndo é bonito! As mogas vém visitar vossem’cé ¢
vossem’ecé pede a elas que se retire! Os brancos tudo rumado I4 na sala e
vossem’cé ndo vai pra la! Ué!

HELENA — Quem est4 |4 dentro?

MARCOLINA — Seu Pantaledo, Seu Arfere, Seu Pedrinho, aqueles dois
estudante da cidade, aqueles dois lojista da rua do Imperadd, e que andam
sempre cumo unha com carne, e mais um punhado deles. T4 tudo na sala, e
vosssem’cé metida na sala do engomado, no lugar das pretas...

HELENA — Essa gente toda, se vem aqui, ndo é por minha causa, mas por
amor do vispora.

MARCOLINA — Vossem’cé deve ir conversar com eles, porque sinhd velho
ta na fazenda.

HELENA — Cala-te.

MARCOLINA - laid, arrefrita...

HELENA — Essa gente toda me aborrece...

MARCOLINA — Mas o que quer?

HELENA — Se me favorecessem com sua auséncia...

MARCOLINA - Sinhé véio, quando vorta, ndo ha de gost4 dessa farta de
cumo-chama.

HELENA — N&o quero sentengas, ouviu?

MARCOLINA — Té& bom, t& bom...

HELENA — Va para a cozinha! (AZEVEDO, 1983, p. 283, grifos do autor).

A atitude da Helena de Esparta na cena analoga ¢ enfatica, porém menos hostil —
trata-se de um didlogo com Bacchis, sua aia, que tenta convencer a soberana a usar
trajes menos “austeros”. Em Abel, Helena, porém, a “iaid” se porta a altura de uma
jovem escravocrata, tratando Marcolina de maneira bastante rispida. Marcolina, por sua
vez, continua demonstrando a preocupagdo de seguir as instrugdes ou expectativas de
Nicolau, o que fica mais evidente quando fala que “sinhd véio, quando vortd, ndo ha de
gosta dessa farta de cumo-chama”. O uso de “cumo-chama” nesse contexto se presta,
em um nivel mais superficial, para ilustrar a fala de Marcolina, caracterizada a partir do
esteredtipo mobilizado a época para representar a fala de pessoas negras. Em um estrato
mais profundo, porém, podemos considerar que Marcolina lanca mao dessa expressao
“coringa” para atenuar a repreensdao que dirige a Helena, visto que denunciar

explicitamente a falta de educagdo ou etiqueta da jovem possivelmente lhe traria
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sancdes mais severas. Esse célculo, necessario para contornar a violéncia de sua
condicdo, ¢ refor¢ado pelos apartes da personagem na continuacdo do didlogo, em que
entrevemos parte de sua leitura acerca do namoro em curso, sem o filtro da relagdo

desigual de poder em que esta submetida:

MARCOLINA (A parte.) — Cabeca dela ta4 virada por aquele marreco
dess’outro dia... (Vai saindo, e olha para o quintal.) Entdo? Quando uma
coisa me parpita...(Alto.) laia?

HELENA — O que é? Ainda ai estas?

MARCOLINA - Faca favo de vim na jinela; veja quem ta ali...

HELENA (Erguendo-se pressurosa.) — Aonde? aonde?

MARCOLINA — No quintal... (A parte.) O moleque sartou pelo muro...
HELENA (Chegando-se & vidraga.) — Quem é? (Vendo.) Ahl...
MARCOLINA — O que iai4 vai fazé?

HELENA (Consigo.) — Meu Deus! meu Deus! dai-me forgas!

MARCOLINA - laia vai manda ele entra?

HELENA (No mesmo) — O céus! N&o posso sustentar por mais tempo esta
luta entre o amor e o dever... E nada me lembra... nada me ocorre... Ndo
tenho uma pessoa que me ouga, que me aconselhe... (Com uma ideia.) Ah!
MARCOLINA (A parte.) — Hoje é dia dos ah! laia ja sortou dois...

HELENA - V4 ao quarto de dindinho e traze o seu retrato, que esta
pendurado na parede.

MARCOLINA — O retrato?

HELENA — Sim! Avia-te!

MARCOLINA — Mas o que iaié vai fazé com o retrato de sinh véio?
HELENA — N&o tenho que dar satisfacfes! V4 e volte ja!

MARCOLINA — T4 bom, t& bom; (A parte.) Um... (Sai.) (AZEVEDO, 1983,
p. 283-284).

Apbs entregar o retrato para Helena e ser instada a sair e fechar a porta,
Marcolina parece avaliar o risco a que estava submetida, dado que a jovem, deixada sob
sua “guarda”, estava inclinada a receber Abel em casa, desacompanhada:

MARCOLINA — O que é que iaia vai fazé?
HELENA — N&o é da tua conta.

MARCOLINA — Mas sinhé véio...

HELENA — Ja viram desavergonhada mais teimosa?
MARCOLINA - laia vai pinta o sete, e depois...
HELENA — Hein?

MARCOLINA — Ta bom; depois ndo quero cumo-chama comigo (Sai)
(AZEVEDO, 1983, p. 284-285).

Se Helena é, no minimo, resoluta no tratamento dispensado para com Marcolina, sua
postura é totalmente diversa quando se trata da ideia de fuga, o que observamos na
passagem em que ela canta sua indecisdo junto ao retrato do padrinho ou mesmo em seu
contato a s6s com Abel, que demonstra novamente impaciéncia diante da hesitacdo da
namorada, interacbes em que ela esta situada hierarquicamente abaixo na escala de

poder.
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Ap0s esse primeiro segmento do segundo ato, que compreende 0s encontros e
desencontros entre o casal, temos a vispora — ou 0 jogo de loto —, em substitui¢éo ao jeu
de ’oie, cuja dindmica de cena é minuciosamente detalhada por meio do didlogo e das
rubricas, com destaque para a seguinte:

Marcolina, que tinha saido, volta com um saco de milho, do qual distribui um
punhado a cada jogador. Os personagens estdo colocados do seguinte modo:
Helena, no canapé em que ja estava sentada, estende seus cartdes. No canapé,
onde cabem duas pessoas, vai sentar-se também outra moga. Cascais puxa
uma cadeira para a boca de cena e coloca seus cartdes sobre a clpula do
ponto. A banca é ocupada pelo Alferes, no centro, e nos dois lados por
Pantaledo e Pedrinho. Géis senta-se numa cadeira e estende os cartdes no
chdo. O sdcio vai buscar o retrato de Nicolau, coloca-o nas costas de Gais, e,
de pé, por tras da cadeira, espalha seus cartdes na tela do retrato. Benjamim e
Juca S& sentam-se no chdo defronte um do outro. Na tdbua de engomar
devem jogar trés ou quatro mocgas. Os mais distribuem-se por Todos os lados.

Marcolina vai guardar o saco de milho e, quando volta, coloca-se por tras do
canapé (AZEVEDO, 1983, p. 290).

Segundo breve, mas elogiosa resenha publicada na “Gazetilha” do Jornal do
Commercio, essa seria uma das cenas que “prolongam-se talvez demais [...] em que
também poderiamos notar alguns gracejos mais chulos do que permite o respeito devido
a um publico que ndo ocupa exclusivamente a galeria” (“Gazetilha: Phenix Dramatica”,
Jornal do Commercio, 5 mar. 1877, p. 3). Alferes Andrade desempenha o papel de
trapaceiro, originalmente atribuido a Calcas, e, quando descoberto, é acossado da cena
sob gritos de “pega ladrdo!”. Na sequéncia, ainda na sala de engomar, mas sem a
presenca dos demais convivas, temos a cena em que Helena demanda o sonho ao
sacerdote. A intera¢do entre os namorados durante o “sonho” ¢ mais pudica, limitando-
se a beijos no rosto e a um ensaio de fuga, interrompido pela chegada repentina de

Nicolau.

A afilhada tenta desviar o assunto — e esconder Abel e a trouxa de roupas que
carregava — guestionando, em tom de amenidade, se 0s negros ja estariam acomodados
e qual teria sido o motivo do levantamento (AZEVEDO, 1983, p. 297). Quando o pouco
eloguente Nicolau consegue articular uma reacao, ele agarra Marcolina pelo pulso e a
inquire — “responde ja, 6 Marcolina, / tu, que eras a guarda da menina: / o que foi feito
de seu pudor?” (AZEVEDO, 1983, p. 299) —, corroborando a expectativa de castigo
vislumbrada pela mulher escravizada no decorrer da trama. Quando torna a si, porém,

Helena tenta responsabilizar o proprio Nicolau pelo acontecido:

Qualquer parente
que, estando ausente
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em casa entregue a si deixou
linda afilhada,
enamorada,

entrar ndo deve como entrou.
Bem procedido
tinha um marido

assim chegando de supetdo:
mas, meu dindinho,
devagarinho

nao entra em casa um solteirdo!

[.]
Que o namorado
desconfiado

observe a bela sem descansar;
pai ciumento
em mau momento

filha querida possa encontrar;
noivo zeloso
e cauteloso

queira por gosto ser espido;
mas, meu dindinho,
devagarinho

ndo entra em casa um solteirdo! (AZEVEDO, 1983, p. 299).

Nesse sentido, hd um jogo parddico em que a Helena da roca contrapde o
argumento da Helena de Esparta, que censura Menelau por seu procedimento,
sinalizacdo que provavelmente seria percebida pela parte da audiéncia que tenha
assistido — e compreendido — a performance de La belle Héléne. A ponderacdo da
afilhada nédo € acolhida pelo fazendeiro, obviamente, e a cena descamba para uma quase
pancadaria, em que Abel ameaga os demais com movimentos de capoeira, conforme 0s
seguintes versos: “Eu sou capoeira! / Nao me assustam, ndo! / Passo uma rasteira: / tudo
vai ao chao! / Puxo um canivete / pra desafiar / Ai, que eu pinto o sete! / Mato dezessete
/ e vou descansar” (AZEVEDO, 1983, p. 300). Com essa performance, Abel consegue
fugir, enquanto Helena acaba desmaiada nos bragos de Marcolina.

Apds a fuga do enamorado, entramos no terceiro ato, ambientado em uma
estacdo de trem, em que ha um burburinho acerca do destino de Helena, confirmado por
Cascais: a moga seria enviada para um convento, que, assim como em Orfeu na roga,
afigura-se como punicdo destinada a uma mulher que confronta representantes da ordem
patriarcal — no caso, o tutor que ndo admite o seu casamento com o0 pretendente
escolhido. Na falta de animo para levar a afilhada para a instituicdo, Nicolau pedira que
0 vigario a acompanhasse, 0 que lhe foi negado — precaucao para evitar as possiveis
sancOes administrativas por deixar a freguesia, a boataria decorrente de viajar com uma
jovem e mesmo a indisposicéo de Helena para com ele. Cascais oferece, entretanto, uma

alternativa: pedir, por meio de uma “cartinha”, a um frade, amigo seu, que a buscasse,
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solucdo que € percebida por Pedrinho como inverossimil — “isso s6 se vé em

1” 12

comédias!”, ao que ajunta Alferes Andrade um “ou em parodias!”, constituindo mais
um aceno metateatral (AZEVEDO, 1983, p. 306). Na cena posterior, porém, o padre, S0,
dirige-se ao publico “com toda a naturalidade”, segundo rubrica, informando o teor da
correspondéncia e de seu plano: enviara uma carta para Abel, pedindo que se
apresentasse disfarcado de frade barbadinho para buscar Helena. Trata-se, portanto, de
outra adaptacdo substancial no andamento do enredo, visto que Calcas nédo toma parte
do plano de fuga em La belle Hélene, apenas colaborando com o envio de Menelau para

Creta.

Pantaledo de los Rios tenta, junto ao vigario, dissuadir Nicolau da ideia de
internar sua afilhada no convento, o que faz com que o tutor da moca confesse o teor de
seus planos: ap6s uns cinco anos de convento, pretendia trazer a afilhada de volta para a
freguesia e desposa-la. Diante disso, os partidarios de Helena recorrem a ideia de

liberdade, em terceto iniciado pelos seguintes versos:
PANTALEAO - Hoje, que o tempo é s6 de liberdade,
da lei do elemento servil.
tu vais meter num claustro da cidade
Helena, a moga mais gentil!
CASCAIS —  Poupe & menina essa desgraga!
PANTALEAO — Tem d6 de Dona Helena.
CASCAIS — Um convento € prisdo

onde ndo morre 0 coracgao
NICOLAU - O que vocés querem que eu faca? (AZEVEDO, 1983, p. 312).

Essa nova atualizacdo do trio patriético de Rossini faz referéncia a Lei do Ventre Livre,
cantada como uma medida positiva por um personagem que, a partir de indicios
fornecidos pelo texto, explorava o trabalho de pessoas escravizadas; ndo bastasse essa
contradicdo, a lei é evocada para contestar a internacdo de uma mulher branca da classe
proprietaria em um convento, acdo que, apesar de violenta, ndo se compara a exploracao

sistematica do trabalho humano sob o regime de escravidéo.

Com Nicolau resoluto a enviar Helena para o convento, Abel entra em cena,
disfarcado de “frade barbadinho” e cantando uma tirolesa; ao ser discretamente
repreendido por Cascais, que julga tais modos improprios para um frade, responde-lhe
que foram copiados do natural, somando mais uma alfinetada ao clero. O “frade foliao”
da continuidade a farsa, falando um italiano macarrénico; quando o trem ja esta

partindo, com Abel e Helena “a bordo”, o barbadinho revela sua identidade para todos
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por meio de um recitativo, dividindo os circunstantes entre riso e indignacdo engquanto

Nicolau cai fulminado por um ataque de apoplexia.

Feita essa leitura do enredo, acompanhada por impressdes da critica acerca da
obra, podemos procurar estabelecer uma sistematizagdo sobre o modo como elabora
formalmente tensdes da sociedade brasileira e 0s contrastes que podem ser estabelecidos
com a obra parodiada e com a traducdo de Mendes Leal. Para tanto, podemos tomar
como ponto de partida a resenha em que se criticava a extensdo da cena da vispora e a
presenca de alguns “gracejos mais chulos”, citada ao longo desta andlise, em que 0
redator “absolve” esse tipo de “pecadinho” por conta da “abundancia de boas
lembrancas, ditos agudos e chistosos, e alusdes frequentes que ddo tanto mais no gosto
quanto mais sdo da atualidade” (“Gazetilha: Phenix Dramatica”, Jornal do Commercio,
5 mar. 1877, p. 3). A partir desse comentério, podemos conjeturar acerca do
procedimento alusivo elogiado e do critério de atualidade esbocado pelo redator.
Considerando o procedimento parodico, podemos pensar, inicialmente, em alusfes que
articulam o espetaculo com o texto parodiado, visto que esse processo de reelaboragdo
joga com a experiéncia da fracdo do publico que ja assistira & Belle Héléne'*’. Na cena
em que Helena avisa Cascais da carta que estava a caminho, por exemplo, 0 vigario
pergunta se ela lhe chegaria as maos “por meio de alguma pomba” — como se d& no
texto parodiado —; contrariando a expectativa alimentada por essa fala, a carta é

entregue por um funcionario dos Correios.

Nao excluindo essa hipdtese, a escolha do termo “atualidade” parece indicar, de
modo mais especifico, a representacdo de cenas do cotidiano, cujo reconhecimento
poderia constituir uma fonte de prazer para o publico, incluindo a satira a instituicoes,
costumes e tipos sociais. Quanto as instituicdes, destacam-se as farpas dirigidas ao
funcionalismo publico de modo geral e a Igreja, que, a época apresentava uma
integracdo com o Estado que ndo raro era alvo de criticas por parte de agentes mais
alinhados ao ideario liberal e ao republicanismo, o que pode ser ilustrado por meio de

uma capa do Mosquito, desenhada por Bordallo Pinheiro:

140 segundo Eloy, o Herde, o Alcazar reprisara La belle Héléne, caracterizada jocosamente como “parédia
da peca que com o titulo de Abel, Helena moureja pelo palco da Fénix” (Eloy, o Herde, “Theatros”,
Revista do Rio de Janeiro, v. 6, n. 2, 1877, p. 27).
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Figura 22 — Os gémeos siameses: Igreja e Estado
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Fonte: O Mosquito, 21 abr. 1877, n. p**%.

A partir dessa armacdo, podemos reler uma das respostas a pergunta enigmatica do
concurso literario em Abel, Helena: quando é guestionada qual seria a diferenca entre o
vigario e um rei, alguns dos presentes respondem “nenhuma”. Ainda que se trate de uma
traducdo literal da primeira resposta a questdo apresentada no libreto de Meilhac e
Halévy — qual a diferenca entre Calcas e um pepino? —, seu peso € totalmente diferente,
visto que, em La belle Héléne, igualar o sacerdote a um pepino [cornichon] é um meio
de chama-lo de imbecil, sentido figurado do termo, ao passo que igualar Cascais a um
rei parece, a primeira vista, um simples disparate. Assim, penso que seja possivel
vislumbrar nessa passagem o indicio de uma critica & ndo dissociacdo entre Igreja e
Estado.

141 Consta na legenda: “O Sr. Pompeu do Senado também quis serrar o elo que os prende, mas qual! Esta
mais couracado que o Independencia”. Trata-se, provavelmente, de uma referéncia ao senador Tomas
Pompeu de Sousa Brasil.
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No que diz respeito a alusdes mais pontuais, podemos destacar as mencdes a
periodicos, como a Gazeta de Noticias e o proprio Mosquito. O primeiro é mobilizado
em um sentido mais corriqueiro, como um jornal de grande circulagdo ao qual os
personagens teriam acesso — assim como 0s anacronicos Moniteur de Cythere, de La
belle Héléne, ou o Jornal de Noticias de Citera, de A bela Helena —, servindo de fonte,
ao menos no plano da ficcdo, para a charada utilizada no concurso e para a noticia de
que trés freiras teriam saltado os muros de um convento, relatada por Pantaleo*?. No
caso do Mosquito, porém, é exigido de pronto do leitor ou do espectador um
conhecimento acerca do contexto editorial em que a peca foi produzida para identificar
que se trata de uma revista ilustrada; satisfeito esse requisito, a fala de Cascais consigo
mesmo — “engrolei uma missa em trés tempos! J& tenho habituado este povo a ouvir
missas instantaneas, como as fabulas do Mosquito” (AZEVEDO, 1983, p. 266, grifo do
autor) — faz uma referéncia mais especifica ainda, mencionando a secdo do periodico
intitulada “Féabula instantanea”, que apresentava epigramas com uma “moral da

#1438 Esse caso assemelha-se ao tipo de alusdo & atualidade largamente

histéria
empregada nas revistas de ano, que comecariam a aparecer no Rio de Janeiro, de
maneira mais consistente, nos anos seguintes. Um dos riscos relacionados a esse
mecanismo é o de efemeridade, 0 que, coincidentemente se aplica nesse caso: na revista
de ano O Rio de Janeiro em 1877, escrita por Arthur Azevedo e Lino d’Assungédo, o
personagem Diario do Rio conforta 0 moribundo Diario Popular, afirmando que ele iria
“encontrar 14 no céu o Mosquito, o pobre Mosquito. Ambos vocés gozardao da bem-

aventuranga eterna” (AZEVEDO; ASSUNCAO, 1983, p. 370).

O ancoramento cronologico da peca € inequivoco, contando com a indicacao
inicial de que a agéo se passa na atualidade e com uma fala de Cascais que menciona o
ano exato dos acontecimentos — “[...] mandar uma rapariga para o convento em pleno
18777 (AZEVEDO, 1983, p. 311). Além disso, temos um indice bastante relevante que
transcende a mera demarcagdo temporal na referéncia a Lei do Ventre Livre, assinada
em 28 de setembro de 1871, contemplada na versdo do trio patriotico, um dos principais
numeros musicais da peca — “Hoje, que o tempo ¢ s6 de liberdade, / da lei do elemento
servil” (AZEVEDO, 1983, p. 312). Apesar do ja sinalizado teor contraditorio de sua

2 Infelizmente ndo foi possivel verificar se a Gazeta efetivamente noticiou a fuga de freiras nesse
periodo.

143 A titulo de exemplo: “O instinto da conservagio / Era entrevado Z¢é havia ja dez anos. / Pegou-lhe fogo
em casa e a pobre criatura / foi a primeira a erguer-se e pronto por-se a panos. / O que arde, cura” (Pio,
Bedel aposentado, “Fabula instantanea”, O Mosquito, 7 out. 1876, p. 6).
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insercdo na peca, ela ndo deixa de representar um marco no que diz respeito ao
andamento do debate sobre a abolicdo da escraviddo, o que ganha forca com o fato de
ela ser um recurso utilizado por Pantaledo e Cascais, que tomam o partido dos
protagonistas, contra Nicolau, o antagonista. Essa postura favoravel a abolicdo, que
pode ser depreendida do texto, coexiste, todavia, com um escopo de acdo bastante
restrito para 0s personagens caracterizados como pessoas negras. Trés deles sdo
figurantes, apresentados nos seguintes termos: “um negro”, personagem que carrega
sobre a cabeca um bal de Abel e leva, na sequéncia, sua bagagem para a casa de
Cascais, recebendo alguma soma ndo especificada pelo servico, e “dois negros”,
personagens que dispdem algumas cadeiras para os convidados na festa literaria;
posteriormente, um deles busca uma bandeja com copos de dgua para servir Pantaledo e
Nicolau. Além dessas presencas silenciosas, temos o relato de uma insurreicdo de
escravizados na fazenda de Nicolau, a respeito da qual, como ja foi apontado, todos os
personagens tomam o partido do proprietario, cantando, inclusive, os versos “Corre!
corre tudo a pau! / Volta! volta vencedor” (AZEVEDO, 1983, p. 281). A intervencdo
desse episddio no tecido dramatico, somente narrado em cena, elabora esteticamente
ndo s6 uma pratica de resisténcia a escraviddo recorrente ao longo do século XIX, como
0 medo que ela suscitava nas classes proprietarias — tanto pontualmente como em um
sentido mais amplo, visto que o0 regime escravocrata comecava a dar mostras de um

maior enfraguecimento.

O papel de Marcolina, por sua vez, tem sua importancia ampliada em relacéo ao
de Bacchis, personagem a que corresponde em La belle Héléne, recuperada da comédia
latina e retratada, geralmente, como uma meretriz interesseira (cf. KNORR, 1995;
FERREIRA, 2013)**. Caracterizada no rol de personagens como mucama de Helena,
Marcolina desempenha ndo sé a funcdo de escravizada doméstica que acompanha a
jovem proprietaria, mas também ¢ responsavel por ser sua “guarda”, respondendo
diretamente ao fazendeiro Nicolau. No contexto da peca, essa funcdo de vigilancia
parece ser mobilizada para justificar o tratamento hostil que a “meiga” Helena dispensa
para com a personagem, contraste que provavelmente se orientaria para a producdo de
comicidade, como podemos observar no seguinte trecho de dialogo, logo apds a

proposta de fuga acenada por Abel:

144 Esse aspecto atribuido & personagem aparece de maneira muito sutil na opereta, durante o jeu de I oie.
Agamenon abraca Bacchis, que lhe escapa; nisso, o rei dos reis avisa que pagaria a aposta por ela, o que
faz com que ela retorne tranquilamente para o seu lado.
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MARCOLINA - laid, iai4, vamos embora!

HELENA — Tens razdo, Marcolina. (D4 a mao a Abel.)

ABEL — Até sempre, Helena... (Pausa.) Adeus!

HELENA (Vai saindo e volta.) — Olha: se a desgraca...

MARCOLINA — laid!

HELENA (De mau humor, a Marcolina) - Espera, diabo! (A Abel.) Olha: se a
desgraca for persistente...

ABEL — Morramos juntos! (AZEVEDO, 1983, p. 271-272).

E dificil precisar a idade de Marcolina com base no texto, informagio que
poderia iluminar aspectos da dinamica entre a personagem e Helena, sobretudo para
dimensionar o grau da violéncia que esta dispende contra aquela, que, a meu ver, seria
agravado caso houvesse uma diferenca mais substancial de idade. Por mais que nédo haja
necessariamente uma correspondéncia entre as idades de atriz e personagem, podemos
tomar como ponto de partida o fato de que a intérprete de Marcolina, Mathilde Caminha
— como é identificada no anuncio de um beneficio (Jornal do Commercio, 3 set. 1879,
p. 8) —, viria a desempenhar o papel de Teresa, made de um jovem de vinte anos, na
opereta A princesa dos Cajueiros, encenada em 1880. Uma pesquisa por seu nome nos
leva, ainda, a tese de Virna Braga (2015), intitulada Pobreza e assisténcia publica e
privada em Minas Gerais (1871-1923), que apresenta, em uma relacdo de doentes
pobres recolhidos em uma instituicdo de assisténcia em 1907, o registro de Mathilde
Caminha, atriz italiana com 69 anos de idade — que teria, portanto, 39 anos quando da
estreia de Abel, Helena. Afora esses dados algo precarios, ha pouca informacéo sobre a

atriz, cuja performance ndo foi alvo de comentarios, pelo que foi possivel apurar'®.

Isso posto, observamos a escraviddo entrar em cena como elemento integrante
da vida social brasileira sem ser abordada, todavia, a partir de um viés abolicionista ou
mesmo mais enfaticamente critico — o que ocorreria, ao longo dos anos 1880, no teatro e
na cronica de Azevedo, atuacdo bifronte discutida em ensaio de Jodo Roberto Faria
(2021). Ainda assim, hd em Abel, Helena certo questionamento acerca do regime
escravocrata que nao deixa de contribuir para seu enfrentamento. Isso se d& por meio da
caricatura de Nicolau, fazendeiro retratado como uma figura ridicula que tem seu
arbitrio confrontado por uma sublevacdo de escravizados, assim como também ganha

materialidade na evocagdao de um abstrato tempo de liberdade, simbolizado pela “lei do

145 0 que chega mais perto disso é o relato sobre um acidente no palco, em que o vestido da atriz prendeu
fogo durante uma representacdo de Abel, Helena. Segundo a nota, “no final do 2° ato ateou-se fogo no
vestido da atriz Mathilde; que se chegara proximo da rampa. Mme. Delmary, artista do mesmo teatro,
indo em auxilio de sua companheira, conseguiu apagar o fogo. A atriz Mathilde teve tal susto que
desmaiou, ndo havendo felizmente coisa mais grave a lamentar-se. Depois desta ocorréncia continuou o
espetaculo” (“Gazetilha: Desastre”, Jornal do Commercio, 10 abr. 1877, p. 4).
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elemento servil”. Marcolina, por sua vez, demonstra alguma desenvoltura para lidar
com as contingéncias violentas que a cercam, ainda que sua resisténcia fique relegada

ao plano da laténcia.

De um modo geral, o sucesso da parddia foi razoavel, contando com 23 récitas
no periodo de pouco mais de dois meses que ficou em cartaz. Ao longo dessa breve
temporada, foi levada ao palco da Fénix, de maneira complementar, a comédia em um
ato de Azevedo intitulada A pele do lobo, cuja estreia se deu no espetaculo em beneficio

do autor.

Figura 23 — A pele do lobo, seguida por Abel, Helena
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Fonte: Jornal do Commercio, 10 abr. 1877, p. 6.
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No Figaro, é comentado que A pele do lobo parecia ndo ter agradado tanto como
a Filha de Maria Angu e Abel, Helena; segundo Tinoco Josué, que assinava o “Correio
dos theatros”, isso se devia ao fato de que o publico gostaria mais de parddias (Tinoco
Josué, “Correio dos theatros”, O Figaro, 14 abr. 1877, p. 554). Na Revista Illustrada, é
destacada a originalidade como principal mérito dessa “composicdo ligeira, escrita sem
pretensdo” (“Theatros”, Revista lllustrada, 14 abr. 1877, p. 3). Eloy, o Heroe, por sua
vez, abstém-se de emitir juizos criticos sobre A pele do lobo, restringindo-se a comentar
que “o desempenho ndo correu bem mal” e que os leitores da Revista do Rio de Janeiro
poderiam julgar a pega, a ser publicada no periddico (Eloy, o Heroe, “Theatros”, Revista
do Rio de Janeiro, v. 6, n. 2, 1877, p. 28). Como observa Neves (2011, p. 15), em
introducdo a edicdo de A pele do lobo e outras pecas, esses “textos curtos, em geral, ndo
tinham grande repercussao na imprensa, porque eram considerados apenas adendos do

espetaculo principal”.

Quando de sua publicacao original, distribuida em trés edi¢cGes da Revista do Rio
de Janeiro, ¢é indicado que a comédia em um ato fora escrita em 1875; apds uma
dedicatéria a Antonio Fontoura Xavier'*®, consta a lista de personagens, com a
discriminacdo dos artistas encarregados por cada papel, e um aviso de que os direitos de
representacdo estavam reservados (Arthur Azevedo, A pele do lobo, Revista do Rio de
Janeiro, v. 6, n. 4, 1877, p. 28). O enredo da comédia pode ser resumido nos seguintes
termos: o subdelegado Cardoso e Amalia, sua esposa, tentam sair de sua casa para 0
batizado de um afilhado, mas sdo interrompidos pela chegada de Apolinario, que
desejava prestar uma queixa por roubo. Ap6s a saida da parte, entra Jerdnimo, o
acusado, que tenta mitigar a denlncia, como se fosse caluniosa, agindo de maneira
truculenta — com direito a escarros na parede e ameaca com faca. Com a intervencao da
policia, a situagdo € resolvida, abrindo caminho para o batizado; Cardoso recebe,
entretanto, a noticia de que ndo receberia a promogdo que almejava, motivo por tras de
seu pedido para assumir a funcdo ndo remunerada de subdelegado, da qual também foi
dispensado por ter sido matéria de publicagbes na imprensa. Assim, podemos
vislumbrar uma critica ao funcionamento das instituicGes policiais e do baralhamento
entre &mbito publico e privado, tanto em razéo de o exercicio da fungéo de subdelegado

— assim como a de juiz de paz — dar-se na casa da autoridade, como por Cardoso

146 Antonio Vicente da Fontoura Xavier foi jornalista, poeta e diplomata brasileiro. Em 1880, fundou a
Gazetinha, junto a Azevedo e Anibal Falcéo.
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solicitar essa incumbéncia com vistas ao favorecimento em uma promocao. Tudo isso se
d& por uma via cébmica, que conta com o contraste entre a calma de Apolinério e a
pressa do casal de padrinhos, ameacas de agressao, correrias no palco e com a repeticéo

do bordao “e metam-se a servir o pais” pelo subdelegado.

Em maio de 1877, Abel Helena deixava o palco da Fénix, dando lugar para A
loteria do diabo, magica em 4 atos e 17 quadros de Eduardo Garrido e Francisco Palha,
com musica composta integralmente por Henrique de Mesquita (Jornal do Commercio,
12 maio 1877, p. 6)*. Em outubro de 1877, o teatro encenaria A viagem & Lua,
traducdo de Garrido para a opereta de Offenbach — Voyage dans la lune —, com libreto
de Vanloo, Leterrier e Arnold Mortier. Esse espetaculo provavelmente teria suscitado a
escrita da opereta Nova viagem a Lua, de Azevedo e Frederico Severo (1983) que,
segundo transcricdo de manuscrito, datava do ano de 1877 e teria sido encenada na
Fénix. Nao foi possivel localizar registros de sua montagem, o que € corroborado pela
pagina de Azevedo no site da Academia Maranhense de Letras, no qual a obra consta
como inédita (PATRONO, s. d.). Excetuando os trabalhos de traducdo, suas préximas
investidas no género opereta se dariam no ano de 1880, quando escreve A princesa dos
Cajueiros e Os noivos, suas primeiras operetas com libreto “original”, com a
colaboracdo do compositor portugués Sa Noronha. Nesse interim, o comedidgrafo ja
havia lancado sua primeira revista de ano, O Rio de Janeiro em 1877, em parceria com
Lino d’Assungdo, e seu primeiro espetaculo que poderia ser enquadrado no que se
tomava por “teatro sério”, o drama em trés atos, escrito em verso, intitulado A joia,

encenado em 1879.

7 Em edigdo de peca homdnima, publicada em 1858 e apresentada como comédia méagica em trés atos e
dezenove quadros acomodada a cena portuguesa, constam como autores Palha e Joaquim Augusto
d’Oliveira. Comparando a lista de quadros do anuncio da magica de 1877 e da publicacdo de 1858, é
possivel deduzir que a armacédo do espetaculo parece ser a mesma, visto que os quadros de nimero 1, 2, 3,
5, 14, 15, 16 e 17 do andncio coincidem em ambas as versfes. Considerando que a edi¢do de 1858 é
caracterizada como acomodacdo, provavelmente o espetaculo de 1877 consistia em uma nova adaptacgao
do texto fonte, ndo identificado.



CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou contrapor a narrativa que associa decadéncia ou
inexisténcia do teatro brasileiro no século XIX ao teatro musicado, principalmente no
que concerne as criticas a parédias de operetas. No primeiro capitulo, procurei
reconstituir e tensionar esse discurso, recorrendo ao debate coetdneo a essas formas
artisticas, contemplando criticos e criadores, e a0 modo como essas posicdes
preconceituosas foram, em maior ou menor grau, reproduzidas e, mais recentemente,
contestadas, sobretudo nas dltimas décadas. Nesse processo de recuperacgdo, recuei a
obra de Martins Pena, a fim de buscar uma pedra de toque, um referente para pensar a
comédia musicada brasileira que seguiria se desenvolvendo ao longo do século XIX e
para além dele. Nesse sentido, observei ocorréncias em que foram mobilizados critérios
inadequados para abordar um amplo espectro de nosso repertorio teatral — equivoco pelo
qual ndo passei incolume, apesar do esforco em mitigar os residuos que provavelmente

ainda assombram esta versdo do texto.

Dentre esses critérios, podemos destacar a mobilizacdo do drama como modelo
para a avaliacdo de pecas cuja composicdo ndo se orientava por essa forma, o que se
afigura mesmo em perspectivas que propdem uma ruptura com esse angulo de
interpretacdo, como a de Ind Camargo Costa (1989), que recorre dialeticamente ao épico
para negar essa abordagem. Esse problema se avizinha da hierarquizacdo entre
categorias como “teatro literdrio” e “teatro de entretenimento”, fundadas na falsa
oposicdo entre arte e mercadoria, 0 que se sedimentou ao longo da nossa critica em uma
historiografia teatral pautada pelo textocentrismo. Apesar de toda sua pujanga, o teatro
que existia no Brasil foi analisado, em grande medida, como o produto de um esforco
que poderia ter sido dirigido para a criacdo de um teatro desejado por um contingente
consideravel de nossa critica. Esse ponto nos leva para um critério que estruturou
especificamente os ataques as parodias: a “originalidade”. Tratadas recorrentemente
como “imitagdes” que ndo contribuiam para a criacdio de um “teatro nacional”,
desprezava-se toda a inovagéo que elas apresentavam a partir da incorporagéo de formas

artisticas e da cultura brasileiras.

No esfor¢o de fazer justica a esse repertorio de obras e espetaculos invisibilizado
ao longo de nossa historiografia teatral e literaria, optei pela analise detida de duas
parddias, Orfeu na roca, de Francisco Correia Vasques, e Abel, Helena, de Arthur
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Azevedo, recortadas como balizas para pensar o processo de apropriacdo parddica da
opereta no Brasil. O método de analise se pautou pelo cotejo entre texto parodiado e
parddia, orientando-se para a explicitacdo de como essas obras reinventam os textos de
que se apropriam, mobilizando musica e enredo “estrangeiros” para a construcao de um
teatro nosso, nutrido nas formas do teatro e da cultura popular brasileira. Nesse processo
de leitura, amparado pela pesquisa em fontes primarias, busquei recuperar a significacéo
de uma serie de indices soterrados pelo distanciamento temporal, desde elementos
presentes no texto das pecas a aspectos da encenagdo que poderiam ser vislumbrados
indiretamente por meio das impressdes que esses espetaculos suscitaram, traduzidas

pelas penas de folhetinistas, escritores e espectadores, nas paginas de jornais e revistas.

No caso de Orfeu na roca, a profusdo de indicios que se descortinavam a medida
que a investigacdo se encaminhava chegou as raias do atordoante. Apds descobrir a
incorporacdo de uma modinha brasileira sem contraparte no texto parodiado, deparei-
me com o fato de que segmentos consideraveis do texto de Vasques eram tomados da
traducdo Orfeu nos infernos, publicada por Lourenco Maximiano Pecegueiro em 1865.
Né&o foi possivel avancar na questdo acerca da existéncia ou ndo de um acordo entre
ambos 0s autores, mas é possivel atestar que essa apropria¢do ndo abala a originalidade
do texto, que abrasileira a opereta francesa em um franco dialogo com o repertério
teatral brasileiro — sobretudo com a comédia de Martins Pena, vivida nos palcos pelo
ator-autor — e com a musica negro-brasileira. O quadro da roga que nos € oferecido por
essa peca conjuga alegria e violéncia, apontando para um senso de comunidade

assentado na cultura popular, na festa como um espaco de resisténcia e de luta.

Entre Orfeu na roca e Abel, Helena ha uma série de textos que originalmente
ndo seriam abordados com mais minucia: alguns, como a Baronesa de Caiapd, estdo
perdidos; outros, como Orfeu na cidade e Traga-Mocas, ndo estavam disponiveis para
consulta, e outros, como as parddias de Azevedo a operetas de Lecocq, seriam tratados,
mais ligeiramente, no capitulo dedicado ao comedidgrafo. No entanto, o comentario
sintético que estava previsto sobre essas parddias foi ganhando corpo ao longo da
redacdo, tendéncia que foi reforcada com a disponibilizacdo online de alguns desses
textos por parte do projeto Raros e Inéditos: dramaturgia brasileira do século XIX,
coordenado pelos professores Jodo Roberto Faria e Elizabeth Ribeiro Azevedo, no
Centro de Documentacdo Teatral da ECA/USP. Orfeu na cidade e Traga-Mocas agora

estavam disponiveis, abrindo caminho para leituras como o0 cotejo entre as duas
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parddias do Barbe-Bleue e a investigacdo acerca dos dois Orfeus de Vasques, que
estabelecem concomitantemente uma relacdo sequencial e uma variagdo sobre um
mesmo tema — leituras que foram sugeridas neste trabalho, mas nédo levadas

propriamente a cabo.

Para imaginar algum preenchimento para as lacunas que ainda persistem, recorri
novamente as folhas da imprensa, o que rendeu um breve panorama, que ndo se
pretende exaustivo, sobre o repertorio de operetas, traducGes e parddias compreendido
entre 1868 e 1876. Nesse recorte, foi possivel delinear a chegada de traducgdes
convencionais portuguesas no pouco referido Teatro Vaudevile, assim como algumas
impressdes sobre a peca perdida Trunfo as avessas, texto de Franga Janior com musica
de Henrique de Mesquita, que possivelmente foi a primeira opereta brasileira que néo
parodiava uma opereta francesa. Elaborei, ainda, algumas impressdes sobre Faustino,
parddia de Vasques que celebrava o primeiro aniversario da Lei do Ventre Livre por
meio de um gesto grandiloquente e francamente abolicionista, apesar de todas as
contradigdes em jogo que puderam ser aventadas pelos frageis indicios de sua escrita,
encenacdo e recepcdo. Foi possivel delinear os altos e baixos das parddias ao longo
desse periodo e apurar um ligeiro predominio de ambientacGes na roga ou na provincia
em detrimento da opc¢do pelo cenario urbano, constituindo um traco compositivo

relevante sem que, todavia, fosse determinante.

Passando rapidamente pelas duas primeiras parddias de Arthur Azevedo, A filha
de Maria Angu e Casadinha de fresco, chegamos ao objeto do quarto capitulo. Em um
cotejo com Orfeu na roca, podemos considerar que a incorporacdo de manifestacoes
artisticas da cultura popular brasileira em Abel, Helena se da de maneira mais
comedida. Ndo temos a indicacdo documental de que seriam integrados fadinhos,
cateretés, modinhas ou lundus & partitura de Offenbach, ainda que o maestro
responsavel pelo arranjo e conducdo, Henrique de Mesquita, j& estivesse bem
estabelecido como um compositor que mobilizava essas formas no teatro musicado
fluminense. No que diz respeito as dindmicas festivas representadas no espetéaculo,
temos uma festa ndo identificada, associada a igreja local — consta na rubrica ao
primeiro quadro, intitulado “A missa”, a indicagdo de que “¢ dia de festa” —, contando
com a presenca de uma juiza da festa e de um coro de devotas de mantilha. A essa festa
em praga publica, temos uma espécie de desdobramento que baralha os limites entre o

domeéstico e o publico com a festa literaria na casa de Pantaledo de los Rios, aberta néo
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SO para a elite provinciana, mas também para um difuso “povo”, sinalizado em rubrica.
E inegavel, porém, que, mesmo mantendo com bastante rigor a estrutura e o andamento
do texto parodiado, Abel, Helena o reinventa em uma nova peca, que se alimenta da
cultura popular brasileira e que nos oferece um retrato das institui¢fes, dos tipos sociais
e das mazelas do Brasil Imperial, com destaque para a escraviddo, que aparece de

maneira bastante consistente ao longo do enredo.

Feito esse percurso ao longo do repertdrio de parddias, penso que seja
redundante, embora talvez ainda necessario, afirmar que o “teatro nacional” ja estava
sendo efetivamente encenado nos palcos brasileiros. Ndo atendendo as expectativas da
maioria dos agentes envolvidos no debate critico a época, as quais foram reproduzidas
por muitos de seus sucessores, adentrando o século XX, tratava-se de um teatro que
despertava uma série de incomodos, tanto no plano estético, como no social,
possivelmente por elaborar artisticamente uma brasilidade que ndo era a desejada por
uma elite intelectual que se identificava com ideais europeus. O canto, a danca, 0s
gestos e as festas que ganhavam os palcos fluminenses eram rejeitados pela
“imaginagdo europeia” dessa elite, visto que estavam indissocialmente ligados a cultura
popular brasileira, contando com a contribuicdo robusta de formas artisticas negro-

brasileiras.

A partir dessa pesquisa, penso, ainda, que seja possivel considerar essas parddias
como um género teatral brasileiro, especificidade que pode ser reforcada com base no
cotejo com traducdes convencionais de operetas, como as encenadas nos palcos
lusitanos a partir de 1868 e nos fluminenses a partir de 1874. Imitacdo e originalidade,
em um falso paradoxo, andam juntas nessas parddias, que se apropriam de enredos e
partituras criados em Paris para encenar o Brasil, apesar da indefini¢do que atravessa 0s
modos pelos quais esses textos e espetaculos foram categorizados, inclusive por seus
criadores — opereta, Opera comica, adaptacdo de opereta, parodia de Opera, parddia
fantéastica, peca comica e lirica, parddia de parddia etc. Esse procedimento aponta para
um desejo de se reconhecer no palco, de privilegiar a cultura popular brasileira, suas
festas e seus ritmos, mesmo que, para tanto, fossem mobilizados expedientes por vezes
sinuosos. A figuracdo da roca talvez seja um desses mecanismos, uma espécie de
espelho distorcido que pode ter servido para mediar a relacdo conflituosa dos brasileiros
consigo mesmos. O roceiro, 0 provinciano e a roga representam um outro, um alvo do

riso, e, @0 mesmo tempo, representam o0 mesmo, representam a cultura viva que nos une
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como um povo apesar da dimensdo continental do pais, do dilaceramento causado pelo
racismo e pelo genocidio persistente de pessoas indigenas e negras; de toda a série de
conflitos decorrentes do processo de colonizacdo e de seus desdobramentos. Reconhecer
a beleza, a exuberdncia e a relevancia historica, artistica e cultural desse teatro,
alimentado por fontes populares e que astuciosamente se apropriou de formas do
“ocidente”, pode ser um passo na luta por um pais mais bem resolvido com sua prépria

cultura e com o seu proprio povo.
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ANEXO A - ORFEU NA ROCA

A transcricdo de Orfeu na roga que segue foi realizada a partir da publicacdo O
ator Vasques, de Procdpio Ferreira (1979), que reproduz o texto de “uma copia da pega,
em miniatura, encadernada em ouro” (FERREIRA, 1979, p. 165). Esse volume teria
sido oferecido a Vasques pelos artistas da Fénix em comemoracdo ao marco de
cinguenta representacdes, e encontrava-se, a0 menos no final dos anos 1930, em poder
de Victor Vasques de Freitas (FERREIRA, 1979, p. 166). Posteriormente, cotejei 0
texto transcrito com o volume da segunda edigdo consultado no Departamento de Obras
Raras da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (VASQUES, 1873).



Fonte: VASQUES, 1873, p. 3.




Fonte: VASQUES, 1873, p. 4.
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Antes da leitura
Fiz imprimir o Orfeu na roga para que o publico pudesse apreciar mais de perto
0 espirito da parddia, se é que o tem.
A poesia tem grandes defeitos, ndo me envergonho de o dizer, ndo sou poeta e a
musica forcou-me ainda a maiores defeitos.
Feita esta explicagdo, fico com a minha consciéncia tranquila e dou plena

desculpa as linguas da critica oficial.

Rio, 31 de outubro de 1868.
F. C. Vasques

Ao Diretor do Fénix
Francisco Correia Vasques
0S

artistas contratados do Fénix

E. F. da Camara — Joaquina Oldemburgo — Matilde Moretti — Franc.® H. Lisboa — J. J.
Ferreira— F. R. de P. Aroeira — G. Malaquias — M. J. R. de Carvalho — A. J. Nunes Pinto
— André Avelino — Mel. Agto de Sousa Roiz — I. Cardoso de Barros — Ant® S. Rangel —
Tiago H. Carmongia.

17 de dezembro de 1868'*®,

%8 Dedicatéria transcrita a partir da edicdo de Procépio Ferreira (1979, p. 167).



PERSONAGENS
Na Parddia Na Opera
TADEU, vendedor de mel de abelhas. ARISTEU
MANOEL JOAO, escrivéo do Juiz de Paz. { PLUTAO
MAMEDE DE SOUSA, Juiz de Paz. JUPITER
ZEFERINO RABECA, barbeiro da Freguesia. ORFEU

JOAO, idiota, feitor de Manoel Jodo, foi Imperador do JOHN STYX

Divino em crianca.

CONSTANTINO, compadre de Mamede. MERCURIO
UM INGLES, ex-empregado de estrada de ferro. BACO
JOSE NUNO, pescador d’agua doce. NETUNO
ANTONIO MARQUES, capitéo reformado. MARTE
JOAQUIM PREGUICA. MORFEU
ANTONIO FAQUISTA. HERCULES
D. BRIGIDA, mulher do Zeferino. EURIDICE
D. ANA, velha fazendeira com a mania de apanhar gambas. DIANA

UM PEDESTRE. OPINIAO PUBLICA
D. ENGRACIA, mulher de Mamede. JUNO

D. DEOLINDA, irmd de Mamede. VENUS
QUINQUIM DAS MOCAS, filho de Deolinda. CUPIDO
MOLEQUES E NEGRINHAS da fazenda. { DEUSES
MOCAS E MOCOS, amigos da casa. E DEUSAS
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DENOMINACAO DOS ATOS

Ato Primeiro — O rapto de Brigida — Na Opera, A morte de Euridice.

Ato Segundo — Audiéncia em casa do Juiz de Paz — Na Opera, O Olimpo.

Ato Terceiro — Um Imperador do Divino Espirito Santo — O Juiz de Paz
transformado em galo — Na 6pera, Um Rei na [sic] Betcia.

Ato Quarto — Noite de S. Jodo em casa de Manoel Jodo — Na Opera, Os infernos.

A acdo passa-se na roga na provincia do Rio de Janeiro.

Epoca 18...



PRIMEIRO ATO
O RAPTO DE BRIGIDA

Vista de campo. Ao fundo grande capinzal, tendo um banco de pedra, de forma que seja
visto pelo espectador. A esquerda casa da roga, de Tadeu, com o seguinte letreiro:
“FABRICANTE DE MEL DE ABELHAS, DEPOSITO NA CORTE”. A direita casa de
Zeferino, com uma grande tabuleta onde se |1& o seguinte distico por baixo de uma
grande navalha: “VENDEM-SE e APLICAM-SE BOAS BICHAS.”

CENA I
Antes da agdo
O PEDESTRE

Quem sou eu? da policia antiga
Dos pedestres, perfeicédo!

Todo 0 mundo meus passos siga,
Porque hoje nesta intriga

Do publico, serei — opinido.

Sou pedestre, bem sei, mas sou honrado,
Gozando neste lugar grande influéncia
Guio fielmente o bem, puno o malvado,
Minha espada simboliza — a Providéncia.

Julgando o mundo hoje venho,
Com minha cortante espada,
Resolver se esta parodia
Merece ser estimada.

Preto fugido agarrar,

Evitar no matriménio,

Que a mulher possa enganar
Seu marido, qual deménio;
Eis o que vou praticar,
Quando, na peca, falar!

Ai chega a mulher do Zeferino
VVem procurar falar ao tal Tadeu
Mas, antes que ofenda a sa moral,
Aqui esta — a opinido — aqui estou eu!
(Sai).

CENA I
BRIGIDA, s6, (colhendo espigas de milho)
A moca, cujo peito,

Amor, sente bater,
Nao dorme, deixa o leito
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Ao alvorecer.

Nestas horas séo amigas,
Das quatro, as seis
Eu colho estas espigas,
P’ra quem sdo, sabeis?
Sabeis, ouvi, ouvi,
Né&o digas nada a meu marido.
E pr’a 0 meu querido
Que mora aqui
Né&o digais nada a meu marido.

Assim eu sempre tenho,
Para 0 meu amor,

Lindas espigas, que venho
Deixar com temor.

Palpita pois meu peito
Uma, duas quatro, seis...
Por quem tdo grande efeito?
Por quem ¢, sabeis?
Sabeis, ouvi, ouvi,
N&o digais nada a meu marido, etc. etc.

(Falando) — Ainda ndo veio, ao menos quando chegar, encontrard esta prova do meu
amor (Pendura um rosario de espigas de milho na porta de Tadeu).

CENAIII
BRIGIDA e ZEFERINO RABECA

ZEFERINO (aparecendo) — Quem sera? querem ver que é a Josefa da Cancela que me
procura? Demos o sinal de que ela tanto gosta (toca na rabeca).

BRIGIDA — Meu marido!

ZEFERINO — Minha mulher! oh diabo! antes que ela se encrespe comigo, encrespo-me
eu (dirigindo-se a ela). Até que apanhei-a, hem?

BRIGIDA — Em que, ndo me dira?
ZEFERINO — Para quem séo aquelas espigas de milho, minha senhora?
BRIGIDA (atrapalhada) — Estas espigas?... estas espigas... sS40 para 0 n0sso papagaio.

ZEFERINO - Essa arara ndo engulo eu: — periquito come milho, papagaio leva a
fama!

BRIGIDA (com resolugdo) — Vocé quer saber uma coisa, Sr. Zeferino, eu ja estou
cansada de o aturar; va vendo se as suas bichas pegam, que eu irei dando as minhas
espigas a quem quiser.
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ZEFERINO - Sra. Brigida, isso néo se diz!

BRIGIDA — Entdo por qué? Faz mal a gente ndo gostar de seu marido? A moléstia é da
moda.

ZEFERINO — Eu ndo a vejo bem.
BRIGIDA — Pois ponha 6culos, Sr. Zeferino, ponha 6culos!
ZEFERINO — Senhora minha mulher!

BRIGIDA — Ah! vocé arregala os olhos! Pois ouca: — eu ndo lhe pedi que casasse
comigo, eu ja sabia antes de casar com o senhor o que era 0 matrimdnio — meu marido,
que Deus haja, ja mo tinha feito conhecer. O senhor me iludiu, disse-me que era um
grande rabequista do Alcazar, 14 na Corte, que havia de me levar para 14, que eu seria
muito feliz! Por fim de contas, deixa-se ficar na ro¢a, vendendo e aplicando bichas,
fazendo a barba aos outros, e nas horas vagas aborrece-me com a sua rabeca, querendo-
me fazer acreditar que é um grande rabequista, quando ndo passa dum arranhador de
tripas.

ZEFERINO — Nao toque no meu instrumento, senhora, ndo toque.
BRIGIDA — Ora adeus, ndo me aborrega.
(Cantam — dueto).

ZEFERINO - Pois é assim?

BRIGIDA — Certo que sim.

ZEFERINO — Queres entdo zombar de mim?

BRIGIDA — Certo que sim!...

ZEFERINO — E me desprezas como artista?

BRIGIDA — Certo que sim!

ZEFERINO — Um rabequista?

BRIGIDA — Mui me contrista
O instrumentista
De nada val,
E sempre mal
Parece um instrumento tal!

ZEFERINO — Ah! de ti sem tardanca
Hei de tirar vinganca.

BRIGIDA — Como assim a teras?

ZEFERINO — Por mim ja ouviras
O que eu vou tocar,
Concerto que acharas
De génio singular.
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BRIGIDA — Nao, ndo, deixa-te estar.

ZEFERINO — Nada, nada, ouve la.
D’arte o cumulo sera,
Para a hora e quarto dé!

BRIGIDA - E quarto, e quarto, ah!

ZEFERINO — Pelo menos, pelo menos, pelo menos.
BRIGIDA — Hi! t4, t4, ta, ta, ta!

ZEFERINO — Sim, sim, escuta la.

BRIGIDA — Hi! t4, t4, ta, t4, ta, ta, ta!

(Zeferino toca rabeca, Brigida tapa os ouvidos com desespero gritando) — Ai, ai — ai,
ai!

(Juntos)
BRIGIDA ZEFERINO
E deploravel! E adoréavel!
E detestavel! E deleitavel!
Oh! que sofrer Oh! que prazer
Que faz morrer. Que faz morrer.
Ah, ah, ah, ah! Ah, ah, ah, ah!
BRIGIDA — E detestavel!
Oh! que sofrer
Ah!...
ZEFERINO - E adoravel!
BRIGIDA — Oh! que sofrer!
Que faz morrer.
Ah!...
ZEFERINO - E adoravel!
BRIGIDA ZEFERINO
Ah, ah, ah, Oh! que prazer!
Ah, ah, ah! Ah, ah, ah!

BRIGIDA — Oh! que sofrer!
Que faz morrer.

ZEFERINO — Escuta inda este primor,
De encanto, e de amor

(Tocando novamente a rabeca).

BRIGIDA — Ah! senhor, ah! que suplicio
Veja se a isso da fim!
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Eu nédo posso por mais tempo
Aturar marido assim.

Ah! que suplicio!

Veja se a isso da fim

N&o posso por mais tempo
Aturar marido assim.

(A parte) — Ora eu que j& enterrei um, no me seria possivel enterrar mais este?'*°

ZEFERINO (a parte) — Se esta mulher morresse duma indigestdo! que grande
pechincha. (Alto) — Sra. D. Brigida Policarpa de Sousa, sinto dizer-lhe que a senhora
galopa na estrada da desmoralizagdo, mas ndo me ilude, eu estou alerta, e entéo...

BRIGIDA — Pois desquite-se, separe-se de mim.

ZEFERINO - Eu o fazia de boa vontade se isto ndo prejudicasse a posi¢ao que tenho
adquirido a custa das minhas sanguessugas e das minhas navalhas. O Chico da venda,
muito honrado pedestre, e que com toda a justica tem adquirido o titulo de — opinido
publica — nesta freguesia, mo impede. Se eu escandalizar o mundo, onde quer a senhora
que eu aplique as minhas sanguessugas? Onde quer que eu faca a barba? A senhora néo
me ilude, torno a repetir, e fique certa que eu hei de cortar as vazas ao tal tratante.

BRIGIDA — Com as suas navalhas?

ZEFERINO — N&o preciso dizer com que, basta sé que saiba disto. Ele que se deixe de
andar querendo meter o dente no capim alheio, como tem feito, desde que veio morar ali
defronte.

BRIGIDA — E quem o impedira?
ZEFERINO — Quem? Uma coisinha que eu guardei ali no capinzal.
BRIGIDA — O que € que diz?

ZEFERINO - Nada, nada, adeus. Vou pdr umas bichas em D. Joana do Sitio, que caiu
ontem duma pinguela em baixo... Adeus, hein? Toma sentido, uma coisinha ali dentro...
adeus (sai).

CENA IV

BRIGIDA (s6) — Que diabo querera ele dizer com a sua coisinha? Querem ver que
armou algum laco de gamb& no capinzal, e o Sr. Tadeu, que costuma vir por ali para
conversar comigo, é capaz de cair na armadilha! Nada, nada, corramos ao seu encontro
(sai).

CENAV
TADEU, depois BRIGIDA

%9 Em Vasques (1873, p. 14), o verso termina com ponto final em vez de ponto de interrogacéo.



227

TADEU (canta)

Eu sou esse Tadeu, la da cidade morador,

Ebrio de melodia, de mel fabricador,

Contente dos prazeres, que tu, oh! céu, nos das

A quem como eu no mundo foi sempre bom rapaz.

Ver debaixo das latadas,
Suspensas no ar
As abelhas cumuladas
Seu mel fabricar,
Ver depois gritando,
Ao romper da manha,
O meu negro apregoando;
Mel d’abelha, nhanha!

Eis aqui a sorte,
De um desgracado!
Nas ruas da corte
Vendendo melado.

Ver um burro pastando,
No campo a saltar!
E eu so6 desejando
Também me espojar!

Ver depois a namorada
Lavando o roupédo!

Para a gente, virada,
Dar-lhe um beliscéo!

Eis aqui a sorte,
De um desgracado!
Nas ruas da corte
Vendendo melado!

(Falando) — Ora ai est4, todos me julgam fabricante de mel de abelhas, ndo desconfiam
que eu moro a duas léguas daqui, que sou escrivdo do juiz de paz e negociante de secos
e molhados. — O pobre do barbeiro, que mora ai, foi ontem aconselhar-se comigo a
respeito de suas desavencas conjugais; se ele aceitou o meu conselho, creio que lhe
darei uma licdo de mestre! Mas ai vem a bela Brigida, facamos com que ela ndo perceba
que eu passei pelo capinzal.

BRIGIDA (aparecendo) — Ah! ei-lo aqui, cheguei a tempo. (baixo) — O seu Tadeu, seu
Tadeu, tome sentido!

TADEU — Em qué?

BRIGIDA (baixo) — Em si...

TADEU - Oh! Ia!... Por qué?

BRIGIDA (& parte) — Faz-me d6! (Alto) — Fale mais baixo! Adeus!
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TADEU - Sim! Entdo espere. (Quer entrar no capinzal.)

BRIGIDA — N&o se mexa dai!

TADEU — Como diabo, entéo, nos havemos de entender?

BRIGIDA — N3o se aproxime de mim, eu lho peco.

TADEU - Que timidez é essa, hoje?!

BRIGIDA — N3o se trata de mim, trata-se da sua vida! se d4 um passo, morre!
TADEU — Como assim?

BRIGIDA — Meu marido sabe tudo, ele nos espiou e dispds armadilhas no meio desse
capinzal, testemunha dos nossos amores.

TADEU —Um!...
BRIGIDA — Tal e qual!

TADEU (consigo) — Que bruto!... Preveniu-a, todos estes maridos sdo assim! (Alto) —
Queres ver como eu zombo das suas armadilhas? olha. (Principia a pular no capinzal.)

BRIGIDA (assustada) — Olhe que o senhor morre, seu Tadeu!

TADEU — N&o morro ndo, seu bem, e quando morresse dava por bem empregado,
morria por ti.

BRIGIDA — Nesse caso morramos juntos. (Caminham ambos pelo capinzal e cantando
ao mesmo tempo.)

AMBOS -  Quando eu morrer, ninguém chore a minha morte
Descansem meu cadaver, sobre o leito
E levem-na bem triste, as trancas soltas,
E deixem-na chorar sobre meu peito.

(Até que Brigida grita:)

BRIGIDA - Ail...

TADEU - O que é?

BRIGIDA — Cai na ratoeira, estou presal

TADEU — E mais do que pensas, vou magnetizar-te.
(Musica.)

BRIGIDA — Meu Deus, 0 que sinto!

TADEU (depois de a sentar) — Manoel Jodo, torna ao que és; uma, duas, trés!... (Tira o
casaco, aparece vestido de escrivdo e coloca nas orelhas duas enormes penas de
ganso.) — Agora vamos Ver se eu arranjo uma tempestade. (Falando para dentro) — O
Sr. Contrarregra, faz favor?

CONTRA-REGRA (aparecendo) — Que deseja, meu amigo?
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TADEU - O senhor me pode arranjar ai um pouco de trovoada simples?
CONTRA-REGRA — Pois ndo, essa é boa!

TADEU — Muito obrigado. (Aperta-lhe a mao, e da Ilhe um pontapé na ocasido em que
ele se volta. — Trovoada) — Ora, aqui esta como se arranja uma trovoada do pé para a
ma&o.

BRIGIDA — Oh! meu Deus, dar-se-a caso que eu va morrer por causa do aperto da
ratoeira?

MANOEL JOAO — Certamente, estas morta.

BRIGIDA — Entretanto ja ndo sofro mais.

MANOEL JOAO — Estas magnetizada!

BRIGIDA — E estranho!

MANOEL JOAO - E l6gico!...

BRIGIDA (canta) —
Risonha me parece a morte
Ferindo-me junto de ti...
Ela seduz-me, e em transporte
Chamo-a, que me leve daqui!

Estou, oh morte, embriagada!l
Teu frio ndo me faz sofrer;
Parece-me que arrebatada
Vou nova vida agora ter.

Falado.
Adeus!... adeus!... (senta-se).

MANOEL JOAO — Bom! pronto!... Antes, porém, da partida, abusemos do poder do
magnetismo para desafiar o marido. (Fa-la levantar, da-lhe uma pena, e ela escreve na
porta da casa de Zeferino, o seguinte):

“Deixo esta habitacao
Porque a morte me pega;
Tadeu é — escrivao

E o diabo me carrega.”

(Recitado por Manoel Jo&o) — A rima ndo é muito boa, mas ndo faz mal; eu vivo das
letras, porém ndo sou poeta. Vamos por aqui, para ndo sermos encontrados. (Sai com
Brigida.)

CENA VI

ZEFERINO (s0, todo molhado) — Ora abodbora, estou mesmo como um pinto molhado,
pobre de minha rabeca, desta vez é impossivel que se ndo desgrude. Vamos mudar de
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roupa. (Dando com o escrito) — OIla!... que quer isto dizer? A letra é de minha mulher!
(Lé alto o que esté escrito).

“Deixo esta habitacao
Porque a morte me pega;
Tadeu é — escrivdo

E o diabo me carrega.”

— Como, morta? entdo minha mulher morre sem me avisar para comprar luto? Foi o
diabo que a carregou! também so ele € que podia fazer este obséquio! Com que, eu
estou vilvo? viuvo?!... (dangando e cantando):

Ora bravo de mim, so, s0,
Laranja da China, tabaco em pd!

(Vai a sair e encontra o Pedestre.)

CENA VII
ZEFERINO e PEDESTRE
PEDESTRE — Alto 1! ndo se passa!
ZEFERINO — Bom! Ai temos a — Opinido Publica!

PEDESTRE — Sim, sou eu a — Opinido Publica — o Chico da venda — o pedestre mais
velho cé da freguesia que te impede de continuares nessa alegria inconveniente.

ZEFERINO — Que queres dizer?

PEDESTRE - Has de ir comigo a audiéncia, aos pés do nosso juiz de paz, de quem
reclamaras tua esposa.

ZEFERINO — Eu reclamar uma defunta!

PEDESTRE - Qual defunta, seu Zeferino, vocé parece tolo! sua mulher foi raptada pelo
Manoel Jodo!

ZEFERINO — Que importa! Ndo vou!

PEDESTRE — Para exemplo, é preciso que haja um marido que tenha requerido
reclamar sua mulher!

ZEFERINO — Mas eu ndo gosto mais dela.
PEDESTRE — O exemplo serd mais tocante.
ZEFERINO - Ja disse: ndo quero!

PEDESTRE — Recusas? Pois bem, treme da minha vinganca, vou desacreditar tuas
sanguessugas, vou dizer que as tuas navalhas ndo prestam, que ndo sabes sangrar, que
nédo sabes tocar rabeca, que...

ZEFERINO — Néo, ndo, piedade, piedade!



PEDESTRE — Pois entdo, vem! (cantado)

ZEFERINO —

ZEFERINO

Maldito tu sejas
Seguindo-me assim
Marchemos, marchemos,
Cuida de mim.

Ah, vem!
A honra me convida, etc...

Vem! a honra te convida?
E honra precede o amor?
Vem, hei de guiar-te na ida
E na volta com fervor.

Vou! A honra me convidal
E honra precede o amor!
Acompanho-te na ida

E na volta com fervor!

(Juntos)

PEDESTRE

Serei um guia fiel
Do principio, até o fim,
Marchemos, marchemos,
Confia-te em mim.

Ah, vamos?
A honra te convida, etc...

FIM DO PRIMEIRO ATO.
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SEGUNDO ATO
AUDIENCIA EM CASA DO JUIZ DE PAZ
Casa de Mamede. Mesa ao fundo, cadeiras etc. etc.

MAMEDE, D. ENGRACIA, ANTONIO MARQUES, JOSE NUNO, O INGLES,
CONSTANTINO, JOAQUIM PREGUICA, ANTONIO FAQUISTA, MOLEQUES e
NEGRINHAS da fazenda MOCOS e MOCAS amigos da casa, depois QUINQUIM,

DEOLINDA e D. ANA.

Todos dormem, a excecdo de Joaquim Preguica, que passeia de um lado para o outro,
abrindo a boca.

CORO (sonhando e roncando)

Ninguém pode resistir

A tamanha sonoléncia;
Toca a dormir, minha gente,
Que hoje é dia de audiéncia.
Ninguém pode resistir

A tamanha sonoléncia,
Ah!...

QUINQUIM (entrando devagar pela direita)

Eu sou o Quinquim das mocas,
Por elas eu sou querido!
Com justica até me chamam
Das meninas — o Cupido.
Esté tudo dormindo!
N&o me viram entrar,
Eu posso portanto
Também cochilar!

CORO - Ahl...
DEOLINDA (entrando devagar pela direita)

Eu sou a mamae do Quinquim,
Minha gldria é de invejar!
Toda a moca que € bonita
Quer meu filho namorar.
Estéa tudo dormindo!
N&o me viram entrar,
Eu posso portanto
Também cochilar!

CORO — Ah!...
MAMEDE (acordando)

Com os diabos, que motim,
Quem é que me acorda assim?
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Quando estou na audiéncia?
Ja me falta a paciéncia...
Eh! Ia! toca tudo a levantar!

CORO — Ah!...
(Todos acordam, abrindo a boca, levantam-se e descem.)

MAMEDE - Mas nao me fagam zangar,
Ja me falta a paciéncia
De aturar numa audiéncia
Tanta gente a dormitar.

CORO — Ai vem sinha D. Ana.

D. ANA (Entrando mui triste com uma espingarda na méao)
DEOLINDA — Por que estés tdo triste agora?

CORO - Por que estas téo triste agora?

D. ANA - Ah! quem me dera eu estourar!
Se no mato D. Ana é amena
Tontena, tontena, tontena,
E por ver seu querido Jodo,
Tontena, tontena, tonton!
Junto a fonte gque corre serena
Tontena, tontena, tontena,
E que encontra D. Ana 0 Jodo,
Tontena, tonton!

CORO - E que encontra D. Ana 0 Jodo!

D. ANA -  Ora hoje no mato amena
Tontena, tontena, tontena!
Fui ligeira encontrar o Jodo,
Tontena, tontena, tonton!
Mas junto a fonte, ah que pena!
Tontena, tontena, tontena!
Eu nédo vi 0 meu caro Joao!
Tontena, tontena, tonton!

Tontena, tonton!

CORO - Ela ndo viu o seu caro Joao!

D. ANA — Eu ndo vi 0 meu caro Joéo!
(Falado) — Ah! com certeza deixo de apanhar gambas! Que prazer posso eu achar mais
na caga? Pobre Jodo, o que lhe aconteceria?

MAMEDE - Que lhe aconteceu? Eu lhe digo: a Sra. D. Ana, rica fazendeira desta
freguesia, ndo podia continuar a comprometer-se com esse rapaz; e eu, na qualidade de
juiz de paz e futuro deputado, desembaracei-me dele.

D. ANA - E de que modo?
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MAMEDE — Recrutei-o0 e mandei-o para a Corte a fim de seguir para o Paraguai como —
Voluntério da Patria, fazendo acreditar que era a seu pedido que assim praticava.

D. ANA — Oh! nao! nao!

MAMEDE - Disse-o, por honra, ca da freguesia; tenham cuidado, meus senhores, 0s
jornais da oposicdo estdo com os olhos em nos! Salvem ao menos as aparéncias, nisso
vai tudo!

D. ANA - E o senhor que fala tanto em aparéncias, por que nédo as salva? Julga por
acaso que as suas proezas nao sao conhecidas? Nestes arredores ndo se conhece um
velho juiz de paz mais brejeiro do que o senhor.

D. ENGRACIA (enciumada) — Que Ihe dizia eu, Sr. Mamede?

MAMEDE — N&o acredite, Sra. D. Engrécia, sdo calunias, sdo os jornalistas do partido
contrario, que espalham estas noticias para me tirarem a forca moral!

D. ENGRACIA — Nio h4 tal, eu bem te conheco, meu cupido grisalho, monstro,
surucucu! (A D. Ana) — Conte-me o0 que sabe, sinha D. Ana.

MAMEDE (intervindo) — Senhora, ndo dé espetaculos perante o mundo; ha tempo para
tudo, deixam-me tratar dos negdcios da freguesia; as eleicdes estdo a porta e eu nao
quero ficar desacreditado. Onde esta o Sr. Capitdo Antdnio Marques?

MARQUES - Pronto, Sr. Mamede.

MAMEDE — Mandei-o chamar porque me consta que o senhor ontem, depois das Aves-
Marias, esteve conversando na cerca do fundo com a senhora minha irma.

DEOLINDA — E falso, fui ver se 0 moleque ja tinha ido buscar o café.

MAMEDE - Seja verdade ou ndo, para mim € o mesmo; namorem-se, casem-se, mas
com decéncia; a senhora € uma vilva, deve atender a gravidade de sua situacdo, ndo me
desmoralizem a freguesia, ndo ma desmoralizem!

DEOLINDA (a parte) — Este mano € um tirano!
MAMEDE - Onde esta o senhor meu sobrinho?
QUINQUIM (aparecendo) — Aqui estou, meu tio.

MAMEDE - Entdo é o que eu digo ou ndao? O menino estava brincando com a
cozinheira e o feijdo la dentro a queimar-se! (Falando para dentro) — Salta dai para
fora. (Segura Quinquim pelas orelhas) E vocé, senhor meu sobrinho, se continua com
as suas travessuras a entrar-me de madrugada, meto-o no tronco e fago-o sentar pracal
Ora tome sentido! Vamos, cada um va para o seu trabalho e daqui a pouco o feijdo
estara na mesa! Ninguém falte ao almoco. (Murmurios) — Hein? Que € 14 isso?! Vamos
a ter republica?!

QUINQUIM (baixo a Deolinda) — O mamae, isto ndo pode continuar!
DEOLINDA — Eu também ja estou muito aborrecida.

D. ANA - E eu entéo, estou com uma vontade de mudar-me para a cidade.
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QUINQUIM — Tenho uma ideia, mamé&e. Ninguém vem hoje ao almogo, e nas proximas
eleicGes eu me comprometo a dar com ele em terra!

MAMEDE - Entdo vocés ndo ouviram? Hein?!... (Saem murmurando.)

CENA I
MAMEDE, depois ENGRACIA

MAMEDE - Por minha fita de juiz!... muito custa a levar esta sUcia, perco a cabeca! e,
se ndo fosse a minha futura eleicdo, mandava ao diabo o juizado e a freguesia! No meio
de todas estas atribulacgdes, a que vive sujeito um honrado juiz de paz, tenho de aturar a
senhora minha mulher, verdadeiro carrapato que eu tenho as costas... ha tanto marido a
quem furtam as mulheres! so eu... Caluda, ai vem elal... Ah! és tu, minha consolagdo...
que tens, que novidades ha?...

D. ENGRACIA — Ainda pergunta?!... Sr. Mamede, isto ndo pode continuar... que vida é
esta, Sr. Mamede! que vida é esta?!

MAMEDE - Que foi? que fiz! vejamos?!...

D. ENGRACIA — O senhor ndo me ilude; ndo se fala por toda a freguesia sendo nas
suas proezas?... Elas chegaram-me aos ouvidos!

MAMEDE - E ent&o?...

D. ENGRACIA — Diz-se por toda a parte, que a mulher do barbeiro, que mora a duas
Iéguas distante daqui, foi raptada pelo senhor!

MAMEDE — Por mim?...

D. ENGRACIA — E que outro sendo o senhor? N&o é a primeira vez que isto acontece, 0
senhor para estas coisas faz sempre valer o seu prestigio de juiz de paz!

MAMEDE - Senhora, ndo manche o fitdo da minha autoridade; desse rapto sei tanto
como a senhoral

D. ENGRACIA — Ha de ser isso!...
MAMEDE - Tenho c4a minhas suspeitas, e daqui a pouco saberemos...
D. ENGRACIA — O qué?!...

MAMEDE - O meu compadre Constantino foi averiguar o fato, e daqui a pouco a
senhora vera gque 0 juiz que pune com tanta severidade as escorregadelas alheias, ndo
pode deixar de ser um marido exemplar!

D. ENGRACIA — Para ca vem vocé de carrinhol... eu ja o conheco, seu disfarcado de
uma figal...

MAMEDE - Pois sim, sou l& o que tu quiseres! — Nem de propdsito, ai vem o
compadre: — escuta e julga-me!...
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CENA 111
Os mesmos e CONSTANTINO

CONSTANTINO (tirando o chapéu) — Saude a minha comadre D. Engracia e a meu
compadre amigo e llustrissimo Senhor Mamede de Sousa, muito digno juiz de paz desta
freguesia, ex-professor de primeiras letras, com algumas nocdes de boticario,
comandante da guarda nacional e futuro...

MAMEDE - Basta de cumprimentos. Da-me conta da tua misséo.
CONSTANTINO — Senhor, eu venho da casa do escrivdo de V. S.2!
MAMEDE - E o que ha por 1a?

CONSTANTINO — Grande fado de roda, muito foguete, caldo de cana, tudo para
festejar o Santo de seu nome! V. S.2 bem sabe que hoje é véspera de Sao Joao.

MAMEDE — E ele estava em casa?
CONSTANTINO — Nao, senhor; saiu, ha de haver quinze dias.
MAMEDE — Tem dormido fora?

CONSTANTINO — Creio que sim; mas eu encontrei-o no caminho, montado num
burro.

MAMEDE — Donde vinha ele?
CONSTANTINO - Parece que vinha de longe.
MAMEDE - Vinha s6?

CONSTANTINO — Néo, senhor; trazia na garupa uma moga que me pareceu ser a D.
Brigida, mulher do barbeiro Zeferino.

MAMEDE (a Engréacia) — Estas ouvindo?
D. ENGRACIA (com satisfacéo) — Ah! como isto é gostoso!
MAMEDE - Com que o tratante do Sr. Manoel Jodo... E ele ndo ficou de ca vir?

CONSTANTINO — Eu disse-lhe que V. S.2 0 esperava; creio que ougo 0 Seu carro de
bois, ai vem ele!

MAMEDE - Bom! Saiam daqui, vou trata-lo como merece.

D. ENGRACIA — Tu ndo me enganas, no é assim, meu Mamedezinho?... Ndo ha mais
nada, ndo é?

MAMEDE - Nada mais, minha consolacao!
D. ENGRACIA — Ah! estou mais sossegada... vou comer meu tutu de feij&o. (Sai)

MAMEDE - Vai, carrapato! (A Constantino) — Vé quando ele chega. (Consigo) — Com
quem essa tal Brigida é bonita, hem? Havemos de ver isso!
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CONSTANTINO — Ai vem ele, compadre. (Sai.)

CENA IV
MAMEDE e MANOEL JOAO
MANOEL JOAO (com dois moleques na porta) — A madame esta boa?
MAMEDE - Esta comendo tutu de feij&o.
MANOEL JOAO — Gléria ao muito poderoso juiz de paz desta...
MAMEDE - Dispense a formula, basta, basta.

MANOEL JOAO (a parte) — Como ele me olha! Dar-se-4 0 caso que desconfie...
Tratemos de adula-lo... (Alto) — Ah! Sr. Mamede de Sousa, muito digno juiz de paz
desta freguesia e futuro deputado, quem deixarad de invejar a sua sorte? Aqui, no seu
sitio, tudo é pitoresco e ameno, nesta sala sente-se o perfume da sua justica nos
negdcios mais intrincados da freguesia, 1& fora sente-se o perfume do melhor alambique
de cana que ha por estes arredores, o perfume do beiju, o perfume do capim-melado, e
na horta entdo! o perfume da alface, o perfume do repolho, o perfume da couve, o
perfume do nabo, o perfume...

MAMEDE - Veja l& se me transforma a horta em loja de perfumaria!
MANOEL JOAO — O homem esta queimado! ja lhe sinto o cheiro.

MAMEDE - Pelo que vejo, o Sr. Manoel Jodo, meu digno escrivdo, acha isto por aqui
muito cheiroso?!

MANOEL JOAO — Senhor!...

MAMEDE - Nao se faca, Manoel de Sousa! seu comportamento é de um refinado
tratante!

MANOEL JOAO - Senhor juiz de paz, eu nunca escorreguei no exercicio das minhas
funcdes.

MAMEDE - Levas uma vida de Lopes! Que fazem estes dois patuscos na tua
companhia?

MANOEL JOAO — Trazem o meu almogco, pelo sim, pelo ndo. Vinho do Porto fino e
peixe a Peixoto!

MAMEDE - Vinho do Porto fino! (Examinando a garrafa) — Novidade de 1830! E
peixe a Peixoto?!... E entretanto na casa do juiz de paz s6 se come carne-seca com feijao
e sO se bebe cachaga!

MANOEL JOAO - Perddo, senhor juiz. E que eu ndo gosto de coisas insipidas, preciso
de estimulantes. Pimenta, muita pimenta!

MAMEDE - Por isso é que o senhor anda tao ardiloso!

MANOEL JOAO — Eu, senhor?!
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MAMEDE - O senhor, sim! Ora diga-me c4, o que tem feito ha quinze dias?

MANOEL JOAO — Tenho estado no meu insipido sitio, naquele casebre insuportavel!
L4 ndo se sente como aqui o cheiro das couves, o cheiro de...

MAMEDE — Mente! O senhor disfargou-se em fabricante de mel de abelhas por atacado
e atacou a honra de uma familia raptando uma esposa a seu marido!

MANOEL JOAO — Eu, senhor? Nunca escorreguei no exercicio das minhas funcdes!
MAMEDE — N&o negue! ndo negue! sei tudo!

MANOEL JOAO — Mas isso ndo ¢ verdade!

MAMEDE - Siléncio! Falo eu, ou rincha um carro?

MANOEL JOAO - Senhor!...

MAMEDE — Né&o quero discussdes! Perante mim tudo treme!... (Ouvem-se gritos) — O
que sera isto?

MANOEL JOAO — N&o séo por certo gritos de obediéncia.

CENAYV
OS MESMOS E TODOS DA PRIMEIRA CENA
(Entram em desordem)
CORO

Fora, fora a cacoada!
Abaixo com tal chalaga!
Todos os dias cachaca!
Sempre a negra feijoada!

D. ANA
Basta de cana
CORO

Foral
Abaixo com tal chalaga!
Sempre a negra feijoada!
Fora, fora a cacoada.

MANOEL JOAO

Eu a sombra do traquete
Vou ferrar meu joanete.

QUINQUIM

Este licor faz mal a amor.
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CORO

Basta de cana.
D. ANA

Este licor faz mal a amor.
CORO

Mal a amor.
SENHORAS

Fora a negra feijoada,
N&o mais sirvam comidas tais.

CORO
Fora a feijoada.
MANOEL JOAO

Eles tém razdo, tais
Feijoadas, ja passam de ruins
E séo desgracadas.

CORO

Abaixo com a tal chalaca,
Fora, fora a cagoada.
Abaixo com a tal chalaca!
Todos os dias cachaca!l
Sempre a negra feijoada!

D. ANA
Basta de canal
CORO

Fora com a cagoada,
Abaixo com a tal chalaca!
Todos os dias a cachaca.
Abaixo a negra feijoada.

(Falado)
MAMEDE - Ola, vamos a ter republica?!
TODOS - Sim, siml...

MAMEDE - Perdem o respeito a papai Mamede?!... Ndo querem mais cachaga, nem
feijéo?...
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TODOS

Né&o!... Naol...
Queremos empadinhas
De palmito e camaréo!

DEOLINDA — Eu quero ostras de forno!...

QUINQUIM - Eu quero uma lata de orchata, de pevides de melancia, que se vende no
Braguinha da Famal!...

MANOEL JOAO — Eles tém razdo!... eles tém razdo!...

MAMEDE — Ah!... revoltam-se? E ndo se envergonham de por a sua frente o escrivao
mais canalha que conhe¢o?

MANOEL JOAO — Senhor, eu ndo sou canalha!

MAMEDE - Sim, um miseravel que anda fazendo mascaradas para raptar as mulheres
aos seus maridos!...

TODOS - Contai-nos isso, contai-nos isso!
MANOEL JOAO — N&o acreditem!...
MAMEDE — Querem nomes?

MANOEL JOAO - Cite!... ci...te!

MAMEDE - Citaremos... ci...taremos!... Ele acaba de raptar a mulher do Zeferino,
barbeiro, a formosa Brigida.

MANOEL JOAO — N4o acreditem!
DEOLINDA — E o que tem isso, meu mano?
MAMEDE - O que tem?! E a moral! e os artigos dos jornais da oposi¢éo?!...

MANOEL JOAO — Perd&o, Sr. Mamede, 14 a respeito de moral, creio que o senhor juiz
ndo da o seu quinhdo a ninguéml!...

D. ENGRACIA (vindo a ele) — Entdo, é o que eu dizia ou ndo?

MAMEDE - Eu? Nunca!... Sempre fui bom esposo, bom pai, bom juiz e bom
comandante da guarda nacional.

MANOEL JOAO — Ah! V. S fala no que eu fiz? E se Ihe lembrassem o que tem feito?

D. ANA — Oh! eu sei coisinhas a respeito do nosso juiz, que sdéo mesmo de encher o
olho!...

DEOLINDA —E eu!
QUINQUIM — E eu entao?!
TODOS - E nos todos!
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QUINQUIM — Até compusemos uma modinha a esse respeito!

MAMEDE (querendo sair) — Com licenca, vou ver se 0S negros ja cortaram a
mandioca.

MANOEL JOAO — N4o ha de sair sem ouvir a modinha.
TODOS — Apoiado! apoiado!...
D. ENGRACIA — Sera esse 0 teu castigo.

D. ANA

Quiseste um dia beijar

A mulher do capitéo!

E este sem mais aquela

Deu-te um grande bofetéo!
Ah, ah, ah.

A barata foi andando,

Deu um grande escorregdo

CORO

Ah, ah, ah!
A barata foi andando,
Deu um grande escorregéao.

MARQUES

Pulando certa janela,
Por causa duma Joana,
O nosso juiz um dia
Caiu de ventas na lama!
Ah, ah, ah,

Arreda do caminho,
Fuzileiro quer passar.

CORO

Ah, ah, ah,
Arreda do caminho,
Fuzileiro quer passar.

DEOLINDA

Quando andavas namorando
A viuvinha Ribeiro,

Foste agarrado uma noite,
Escondido no chiqueiro!
Ah, ah, ah,

Quem nunca comeu azeite
Quando come se lambuza!
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Ah, ah, ah,
Quem nunca comeu azeite
Quando come se lambuza!

QUINQUIM

Ao mestre-escola quiseste
Encaixar no rol dos tolos,
Porém ele — mais esperto,
Deu-te uma duzia de bolos!
Ah, ah, ah,

Mulata da Bahia

Sempre come vatapa!

CORO

Ah, ah, ah,
Mulata da Bahia
Sempre come vatapa!

MANOEL JOAO

Que Ihe fique esta de emenda,
Que lhe preste, senhor juiz,
Na vida alheia ndo meta
Nunca mais o seu nariz!

Ah, ah, ah,

Rato na casaca,

Camundongo no chapéu!

CORO

Ah, ah, ah,
Rato na casaca,
Camundongo no chapéu!

(Falado)
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D. ENGRACIA (furiosa) — Ai! eu arrebento!... Monstro!... desavergonhado!... Eu bem

dizia! Quero me desquitar!... (Desmaia nos bragos de Manoel Jo&o).

MAMEDE - Ora, ai esta, eu ndo dizia? Agora aguentem-na.

MANOEL JOAO — Eu largo-a no chio!

MAMEDE (batendo-lhe nas maos) — Nenem, juro-te que foi antes do nosso casamento.

D. ENGRACIA — Ai! ai! ai!

MANOEL JOAO — Olhe que eu largo-a no chéo.

MAMEDE - Nao acredites, nenem, sdo caltnias! Eu nunca gostei sendo de ti! (A
Manoel Jo&do) — Es um caluniador! um patife!
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MANOEL JOAO — Esta bom, bastal... Mas olhe que eu ja ndo posso mais, isto é
fazenda de lei!

CENA VI
OS MESMOS E CONSTANTINO
CONSTANTINO — Compadre! oh, compadre!
MAMEDE — O que € que temos ainda?
CONSTANTINO — Duas pessoas que lhe pedem audiéncia.
MAMEDE — Como se chamam?

CONSTANTINO — O Zeferino, barbeiro... (Engracia levanta-se vivamente dos bracos
de Manoel Jodo.)

MANOEL JOAO — Oh! diabo! o Zeferino aqui?! Mas olhe que eu ja ndo posso! Ah! ja
esta boa?

MAMEDE (a parte, encarando Manoel Jodo) — Vou ensinar-te, grandecissimo patife!
CONSTANTINO - E o Chico da venda.

MAMEDE - A Opinido Publica!... O pedestre que ainda ha poucos dias esteve na
cidade! Meus filhos, suspendamos as questdes domeésticas!

MANOEL JOAO — Nio os recebal
TODOS — Recebei-0s, recebei-o0s...

MAMEDE - Por forgal... Sou juiz de paz e hei de fazer justica a todos!... Ja tens medo,
tratante?...

MANOEL JOAO — Eu, senhor, nunca escorreguei no exercicio de minhas funcoes!
(Gritando) Podem entrar!

MAMEDE - Quem ¢é que lhe deu licenca para dar ordens em minha casa?!... Podem
penetrar! (Aos mesmos) Vocés ndo facam asneiras! A Opinido Publica ai vem, portem-
se com decéncia! Onde esta o meu fitdo?... A minha casaca dos domingos? Quero
aparecer com todo o meu esplendor!... (Grande movimento — trazem-lhe a casaca e o
fitdo) — (a ela) Deolinda, aqui a minha direita — sinha D. Ana, aqui a minha esquerdal...

MANOEL JOAO - E eu?
MAMEDE - Tu, miseravel, senta-te no chao com as tuas vergonhas.
D. ENGRACIA - E eu?

MAMEDE - Fica la onde quiseres, ao lado do capitdo Anténio Marques! Decéncia e
mais decéncia! Sr. Quinquim, ndo me faca alguma das suas! Senhor capitéo, deixe-se de
dar beliscdes na manal

MANOEL JOAO — Podem penetrar!



244

MAMEDE - Nao, senhor! Entrem! (Sai Constantino e volta com Zeferino e o Pedestre.)

CENA VII
OS MESMOS, ZEFERINO E O PEDESTRE
MANOEL JOAO

Ei-lo ai, com que presteza
Ele vem!... Ei-lo aqui estéa.
Oh, diabo! com certeza
Ja me sinto mal por ca.

(Todos ao mesmo tempo)

Ei-lo ai, com que presteza
Ele vem!... Ei-lo aqui esta.
Oh, diabo! com certeza
J& me sinto mal por ca.

ZEFERINO

Ja me sinto atrapalhado,

N&o me envolvas nesta intriga;
Sem almoco, ja cansado,
Tenho dores de barriga.

PEDESTRE

VVamos, ande, sai dai,
Caminha sempre sem mestre,
Esta suspensa sobre ti

A vingancga de um pedestre

MAMEDE

Ei-lo ai, com que presteza
Ele vem!... Ei-lo aqui est§;
Vou tomar tua defesa,
Infeliz barbeiro, ja.

OS MAIS

Atentai, observai,
Olhai, escutai.

SENHORAS
Ele vem!
HOMENS

Atentai.



SENHORAS
Ei-lo ai.

HOMENS
Observai.

ZEFERINO
Ei-lo aqui esta.

TODOS
Ele vem.

HOMENS
Observai.

SENHORAS
Aqui esta.

HOMENS
Escutai.

ZEFERINO
Ei-lo aqui esta.

MAMEDE

Que quer, Sr. Zeferino?

PEDESTRE

Né&o te facas de menino,
Anda pra ali, vai suplicar
A0 nosso juiz protetor,

Ir, do escrivao, sem temor,

A cara esposa tirar!
ZEFERINO

Faz-me matar.
PEDESTRE

Obedecel.
ZEFERINO

Quero justica e mais nada.
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SENHORAS
Sua mulher Ihe foi roubada.
ZEFERINO

Minha mulher me foi roubada.
Ali esta 0 meu ladrao!

MAMEDE
Quem?

ZEFERINO
O meu ladrdo!

TODOS

O Manoel Jodo!
O Seu ladrao!

MAMEDE

O Manoel Jo&o!
Sem mais detenca
Eu vou dar a sentenga,
Castigando o crime
Tao provado!
A entregar-lhe Brigida
Ele é condenado!

ZEFERINO
Oh! céu! ele ma entregou?
MANOEL JOAO
Oh! céu! ele ma roubou!

MAMEDE

E por mais observar o que estou dizendo
A casa do escrivao vamos correndo!

SENHORAS

Do escrivao!

HOMENS
Do escrivao!
ZEFERINO

Do escrivao!
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SENHORAS

Convosco nos levai, senhor juiz, também.
MAMEDE

Pois sim, eu levarei o0 quanto a justica tem!
CORO

Viva o Sr. Mamede
Que n&o nos deixa aqui sos!

MAMEDE

Sim, sim, sim, sim, sim, sim.
CORO

Viva 0 Sr. Mamede,

Que ndo nos deixa aqui sos!
Como bom pai, a seus filhos cede!
Ele ndo quer partir sem nds!

SENHORAS
Partamos!

HOMENS

Partamos!

SENHORAS
Partamos!

CORO

La, Ia, la, la,
Partamos,

La, Ia, la, la,
Partamos, corramos,
Ah, la, la, la, la,
Partamos, corramos,

(Ao mesmo tempo em coro)
ZEFERINO

Ai! que de toda esta seca,
Faz-me levar a brecal
Meu amor, minha rabecal

MANOEL JOAO

Tenho horror de tanta secal
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Eu levo decerto a breca,
Com a mulher do tal rabecal

PEDESTRE

Feliz eu sou, contente estou!
Porque a razdo jé triunfou!
Gracas, meu Deus, gracas.

CORO

Fica em descanso o tal feijao!
Vamos brincar nessa fungéo,
Em honra e louvor de S&o Jodo.

La, Ia, Ia, la,
Partamos!

La, Ia, I3, la,
Partamos, corramos!
Ah! la, la, la, la,
Partamos,

La, la, Ia, la, la,

MARQUES
Oh! pois corramos la.
CORO

Corramos la.
MAMEDE

Sim, partamos, sim.
CORO

Partamos ja.

Oh! pois corramos la.
Corramos 14, sim, sim,
Partamos, corramos,
Partamos ja.

HOMENS

Partamos, corramos.
CORO

La, la, Ia, Ia,
Partamos.

La, la, Ia, Ia,
Partamos.

Sim, partamos ja.
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Fica em descanso o tal feijéo.
Vamos todos brincar nessa funcéo,
Em louvor de Sao Joao!

(Grande passeio, etc.)

FIM DO SEGUNDO ATO



TERCEIRO ATO
UM IMPERADOR DO DIVINO. O JUIZ DE PAZ TRANSFORMADO EM GALO

Um quarto particular de casa de roca.
Poleiro a esquerda.

CENAI

BRIGIDA (s6) — Ninguém!... s6, sempre s6! Aborreco-me sofrivelmente em companhia
deste palerma do feitor! se isto continua, vou chorar por meu marido e pelo seu
instrumento. Alguém! Ainda elel...

CENA I
BRIGIDA e JOAO

JOAO — Ela é to bonitinha, se eu me atrevesse...
BRIGIDA — Ainda tu? O que me queres?
JOAO — Pensei que a senhora me tinha chamado.
BRIGIDA — Eu néo.
JOAO - Pois olhe, fez mal!
BRIGIDA — Por qué?

JOAO - Porque eu gosto quando a senhora me chama; a chama que eu tenho no peito
sossega todas as vezes que eu sou chamado pela senhora! (A parte) Ela é téo
bonitinha!... (Voltando-se para ela) A senhora me chamou?

BRIGIDA — Vai-te para o diabo!
JOAO — Ah! eu sou muito infeliz!
BRIGIDA — E que me importa?

JOAO - Ora, imagine a senhora que eu tenho um cora¢do muito sensivel, em vendo
mulher fico logo pelo beico, e por isso...

BRIGIDA — O pateta vai contar-me 0s seus amores!...

JOAO — Tenho apenas um defeito, minha senhora, embebedo-me poucas vezes e
amiude!

BRIGIDA — N4o é doido... é bébado!

JOAO — Agora que a senhora me conhece como se me tivesse dado & luz... (Quer
abraca-la.)

BRIGIDA — Salta daqui para fora, sendo vou-te as ventas!
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JOAO — Ah! a senhora me repele, porque eu sou feitor! J& fui muito ricol... Meu pai era
fazendeiro, minha tia tinha dois engenhos, e quando eu era crian¢a ndo havia um s6 ano
em que eu ndo fosse — Imperador do Divino — as festas do Espirito Santo!

BRIGIDA — E o que te ficou de tudo isso?
JOAO (canta)

Quando eu era peguenino,
Que jogava 0 meu pido,
Imperador do Divino

Eu o fui por muita vez!

A festa durava um més,

Era grande a tal funcéo,

Eu era lindo menino,

Me chamavam — nhé Janjao,
Quando eu era pequenino!

Como um rei, tinha um estado,
Quando estava no Império,

O meu servo era um soldado,
Com sua tocha na mao!
Depois de um grande leil&o,
Vinha o grande Desidério
Atacar o fogo armado,

Para minha consolacdo,
Quando eu era pequenino!

BRIGIDA — Vai-te embora, estas cheirando a cachaga.

JOAO — Agora ¢ que Viu isso? eu nio lhe disse, ainda ha pouco... mas o que a senhora
ndo sabe € que eu me embebedo com &gual

BRIGIDA — Com &gual...

JOAO — Sim, senhora, com &gua... ardente! Bebo até cair, para me esquecer que ja fui
rico e que hoje ndo tenho mico!

BRIGIDA — A ideia ndo é ma!

JOAO - E a ideia do homem que ja teve escravos, fazendas, que ja foi Imperador do
Divino Espirito Santo, e que ja teve todas as comodidades da vida! Quando penso nisto
bebo para esquecer e para me aquecer! S6 ha uma coisa que eu ndo posso esquecer nem
aquecer, ainda que eu bebesse aguardente de todas as engenhocas cé da freguesia — € a
sua pessoa!

BRIGIDA — Insolente!

JOAO — Oh! pela senhora eu renuncio & aguardente! sou capaz até de... (barulho) Oh!
diabo, ai vem meu amo!

BRIGIDA — Que barulho é este?

JOAO — N&o é nada, é preciso ir para o paiol.
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BRIGIDA — N3o quero!

JOAO — S&o ordens que tenho, sendo vou para 0 meio da rua.
BRIGIDA — Mas enfim até quando duraré isto?

JOAO — N4o sei.

BRIGIDA — Ah, seu Manoel Jodo, tu me pagaras.

JOAO — Vamos, vamos. (Brigida entra) Safa, que era tempo.

CENA 11
JOAO, MAMEDE e MANOEL JOAO

MANOEL JOAO (consigo, empurrando Mamede) — N&o est& aqui. Jo&o teve tempo de
escondé-la.

MAMEDE - Né&o seja malcriado, ndo empurre as visitas. Principalmente quando elas
sdo da minha qualidade.

MANOEL JOAO - Eu, senhor?
MAMEDE — Tu, sim. Onde estamos nos?

MANOEL JOAO — No meu quarto particular, onde venho gozar alguns instantes de
repouso.

MAMEDE — De repouso, hein? (A parte) Estou certo que ela esta aqui. (Procura.)
MANOEL JOAO — Perdeu o nariz, senhor juiz?

MAMEDE - Nao, estudo o teu — quarto particular —, acho-o mesmo bonito! Quero
mandar fazer um igual la na fazenda. Creio que ele é favoravel ao repouso e aos
amores! Hein, maganao?...

MANOEL JOAO — Aos amores? Eu ndo sou homem que me deixe levar por essas
coisas, senhor juiz.

MAMEDE - Deveras, hein? Ah, tratante! (Vendo que Manoel Jodo faz sinais a Jo&o)
Mas que diabo é isso, vocé esta a fazer-me figas por detras?

MANOEL JOAO - Eu, senhor?

MAMEDE - Estava fazendo sinais... Que diabo vem a ser isto?!

MANOEL JOAO - Isto, 0 qué?

MAMEDE - Este cAdea, este estafermo, com cara de macaco?

MANOEL JOAO — Este é o meu céo de fila, 0 meu intimo, a quem confio tudo!
MAMEDE — Tudo! (a Jodo) Onde estéa ela?

MANOEL JOAO (fazendo sinais a Jodo para que se cale) — Ela quem?
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MAMEDE — A mulher do barbeiro, com trezentos mil diabos!
MANOEL JOAO — Pois é possivel que ainda acredites que eu raptasse essa moca?
MAMEDE - Sem davida! D&-me lugar que eu quero tossir!

MANOEL JOAO - Pois tussa, seu Mamede! tussa! (A parte) Podes tossir & vontade,
estas paredes sdo grossas! (Alto) Tussa, seu juiz, tussa!

MAMEDE (encontrando a fechadura) — Oh! uma fechadura! Ela esta aqui, estou bem
certo disso.

MANOEL JOAO — Entfo, j& tossiu?
MAMEDE - J4, ja tossi. (A parte) Oh! eu acharei um meio de penetrar aqui!

MANOEL JOAO — Vamos, Sr. Mamede, o fado ndo comeca sem V. S.2 14 chegar; eles
devem estar a nossa espera.

MAMEDE - Sim! Vamos! Comeco a crer que o tal rabequista das dizias quis se
divertir a minha custa! Restituo-te a minha amizade!

MANOEL JOAO — Eu ja sigo a V. S.2 (Fala baixo com Jo&0.)

MAMEDE (consigo) — Oh! que ideia! vou introduzir-lhe um bilhetinho pelo buraco da
fechadura, e logo volto com o costume que me serviu no Gltimo baile de mascaras.

MANOEL JOAO (a parte) — N&o o percamos de vista, ele € fino como Ia de cagado! E
capaz de voltar! (Alto) As ordens de V. S.2 (Partem os trés.)

CENA IV

BRIGIDA (s6, com o bilhete na m&o) — Pareceu-me ouvir passos e vozes! Ninguém!
Que quer dizer este bilhete! (Lendo) “Mamede de Sousa, juiz de paz da freguesia!”
Pensara alguém em mim?! Dou a vida a quem me tirar daqui!

CENA V
BRIGIDA e MAMEDE

BRIGIDA

Um doce abalo
No ombro acabo de sentir!

MAMEDE

(vestido de galo)
Do meu papel representante,
Caluda, sim, é prosseguir!
N&o posso ao meu papel mentir.
(Imita o galo)



BRIGIDA

Oh! que lindo galo!

MAMEDE
Co, co, co, co.
BRIGIDA

Que doce cantar!
Oh que lindo galo,
Que doce cantar!

MAMEDE

Eu fiz-lhe abalo,
Vamos continuar.

BRIGIDA
Que doce cantar!
MAMEDE

Eu fiz-lhe abalo,
Vamos continuar.

BRIGIDA

Que lindo galo!

Meu galinho de asa dourada,
Queres comigo aqui viver?

MAMEDE

Co, co, g, co, co, cb. (Galo.)

BRIGIDA

Eu te darei carne assada,
Muito bom milho has de comer.

MAMEDE
Co, co, co, co, co.

BRIGIDA

N&o deixes mais este covil,
Fica e farei tudo por ti.

Eu te amarei, galo gentil.
Oh, fica aqui, eu te amarei.
Fica, eu farei tudo por ti.
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MAMEDE

Quando quer fazer-se amar
E bom deixar-se desejar.

BRIGIDA

Ei-lo, aqui esta na minha mao.
MAMEDE

Ainda néo, ainda néo.
BRIGIDA

Oh, que maldoso, oh, que maldoso.
MAMEDE

Asas tomei por ardiloso.
BRIGIDA

Oh, que maldoso, oh, que maldoso.

(Ao mesmo tempo)

BRIGIDA

Que s6 procura me escapar.
MAMEDE

Eu posso bem delas usar.
BRIGIDA

(sequido)

Embalde intentas agora me fugir.
Pois eu te apanharei.

MAMEDE
Atencéo!
BRIGIDA

Ei-lo aqui preso,
Vou-lhe cortar as asas!
Ei-lo aqui preso.

MAMEDE

Eu com certeza
E que te cortei as vazas.
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BRIGIDA
Canta, canta!
MAMEDE
(imita 0 galo.)
BRIGIDA
Canta, canta!
MAMEDE
(Imitacgéo.)
(Os dois a0 mesmo tempo.)
BRIGIDA

Preso estas, trampolineiro!
Imediatamente fechar

Eu te vou no galinheiro.
N&o me hés de escapar.

MAMEDE

Eu ndo sou trampolineiro,
Né&o precisas me fechar,
Dentro do teu galinheiro
Eu ndo procuro escapar.

BRIGIDA (agarrando-o) — Até que te apanhei! E escusado resistir, ndo te largo mais!
Olhem, como ele é bonito! Que bico tdo engracado! que espordo tdo agudo! E a crista
como é vermelha!

MAMEDE (caindo de joelhos) — Pois bem, tudo isto é teu se quiseres...
BRIGIDA (assustada) — Um galo falando! quem me acode! quem me acode! (Grita)

MAMEDE - Cala-te: eu sou galo, mas ndo sou galo! Tomei este disfarce para arrancar-
te das garras do escrivéo, que faz gala em ter-te presal

BRIGIDA — Deveras?! Mas ja que vocé n3o é galo, que espécie de animal é entdo?
MAMEDE - Eu sou juiz de paz da freguesia! Teu amante, Mamede de Sousa!
BRIGIDA — Entfo este bilhete ¢ teu?

MAMEDE — Sim, é meu! Ah! minha bela, se eu te conhecesse ha mais tempo, tinha-te
raptado antes do Manoel Jodo, levar-te para a minha fazenda, e sentada a minha direita
assistirias as minhas audiéncias.

BRIGIDA — Uma audiéncia! Nesse caso leva-me contigo.
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MAMEDE — E preciso ndo causar suspeitas! Eu volto para o grande fado que se esta
dancando no terreiro. Encontra-te 14 comigo.

BRIGIDA — Como?

MAMEDE - Disfarca-te de alguma maneira, e quando acabar o pagode levo-te na
minha garupa.

BRIGIDA — Esta tratado. Adeus, Mamede, espera-me na tua garupa. (Sai E.)

CENA VI
JOAO bébado, depois MANOEL JOAO

JOAO - Olha o galo! olha o galo... Brrr... trrr... brrr... trrr... (Chamando o galo, quer
apanha-lo e vendo que ele foge, comeca a cantar.)

Quando eu era pequenino...

MANOEL JOAO (entrando apressado) — O galo! onde esta o galo? Jodo, ndo viste o
galo?!

JOAO - O galo?! qual galo?!...
MANOEL JOAO — O galo do juiz de paz!
JOAO - Juiz de paz? (Canta.)

Que jogava 0 meu pido...
MANOEL JOAO — Onde esté Brigida?
JOAO - Brigida? (Canta.)

Imperador do Divino.

MANOEL JOAO — Ah! o miseravel ja esta bébado! Foi por isso que a deixou fugir!
Jodo, oh! Jodo! meu fiel, lembra-te a0 menos onde esta a chave do paiol!...

JOAO — A chave?... O paiol!... (Canta.)
Eu fui por muita vez!

MANOEL JOAO — Oh! isto é para um homem dar com a cabeca nas paredes. (Ouve-se
avoz de

BRIGIDA (que canta dentro)

Meu galinho de asa dourada,
Queres comigo aqui viver?

MANOEL JOAO — Oh! esta é a sua voz, entdo ndo partiu! (Gritando.) Manoel,
Joaquim, Antonio, fechem a cancela, ndo deixem sair ninguém, (A Jo&o) e tu vens
comigo.
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JOAO (sempre no mesmo lugar — canta)

Quando eu era peguenino,
Que jogava 0 meu pido,
Imperador do Divino

Eu o fui por muita vez!

A festa durava um més,

Era grande a tal funcéo,

Eu era lindo menino,

Me chamavam — nh6 Janjéo,
Quando eu era pequenino!

MANOEL JOAO (antes de acabar o canto.) — Oh! isto ndo é um homem, é um pildo de
socar café! Sai daqui, canalha! (Da-lhe um pontapé, Jodo cai, de barriga para baixo,
cantando ainda, e Manoel Jodo fica fazendo o gesto de moer café num pildo.)

FIM DO TERCEIRO ATO



QUARTO ATO
NOITE DE S. JOAO EM CASA DE MANOEL JOAO

Uma varanda deitando para um terreiro, preparado para a festa de S&o Jodo — fogueiras
— mastro, etc. etc. — mesa no meio da cena, cadeiras, etc.

CENAI
TODOQOS, menos ZEFERINO e PEDESTRE

(Brigida estéa vestida de baiana, os mais estédo sentados a roda da mesa, bebendo e
folgando, uns atacam bichas, outros rodinhas, etc. etc.)

TODOS

Viva e reviva, viva 0 S&o Jodo!
E fora quem disser que néo!

E viva o pagode,

Que molha o bigode

Daquele que mais pode,
Bebendo em porgéo

Dizer que o nariz

Do Mamede juiz

Ja esta por um triz

Como um pimentao!

UMA VOZ
Como um pi... mentdo!

CORO

Ja esta por um triz

Como um pimentao!

Viva e reviva, viva o S&o Joéo!
E fora quem disser que néo!
Viva, reviva 0 S&o Jodo!

Viva, viva! viva, vival

E fora quem disser que néo!
Viva Séo Joéo!

MAMEDE

Eia, pois, bela baiana!

Da La-Grange tu és a rival!
Pde tudo isto em pantana
Com tua voz divinal!

Pde tudo em pantana!



CORO

Com tua voz divinal!
Pde tudo isto em pantanal

BRIGIDA

Eu vi o Inglés deitado!
L4 na porta da venda!
Eu nunca o tinha visto
Com tdo grande muafa!
Apenas cozinha uma,
Logo outras emenda,
Repetindo a garrafa!

D. ANA
Repetindo a garrafa!
QUINQUIM
Repetindo a garrafa!
BRIGIDA
Oh, yes!
CORO
L4 diz o God-enemy!
BRIGIDA
Oh, yes!
CORO
Viva asua lei.
BRIGIDA
Oh, yes!
CORO
Que faz a quem bebe,
BRIGIDA
Oh, yes!
CORO

Julgar que é rei.
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Oh, yes!
Julgar que é rei!

BRIGIDA
Oh, yes!

CORO
Julgar que é rei.

BRIGIDA

Oh, yes, yes!
Julgar que é rei.

CORO
Que é rei.
MAMEDE

Agora pra mostrar

O quanto leve sou,
Como dantes, dancar
Um fadinho eu vou.
(Segue 0 minueto.)
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MAMEDE (a Brigida, baixo) — O pateta do escrivao ndo te conheceu! Depois do fado,

faremos ablativo de viagem!

MANOEL JOAO (& parte) — O tratante do juiz de paz pensa que eu ndo conheci a
baiana. Mas eu estou com o olho neles.

CORO (diz unicamente) — La, la, la, etc. (Ao mesmo tempo que é cantado por:)

MAMEDE

Uma, duas, angolinhas,
Finca pé na pampolinha,
O rapaz que jogo faz?
Faz o jogo do capéo.
Conta bem, Mané Jodo,
Quantos vinte, vinte sao.
Arrecolhe esse pezinho,
Da conchinha duma mao.

Ali, ué, mamé
Al, Ué, taté,
Gato camongira,

Deixa senhora passar.

Uma, duas, angolinhas!
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Finca o pé na pampolinha!l
O rapaz que jogo faz?
Faz o jogo do capéo!

(Todos fazem o0 jogo a que se refere este canto ao som do minueto — segue o galope.
Todos cantam e dancam.)

Al, ué, mamé!

Al, ué, taté!

Gato camongira,

Deixa senhora passar.
(Na quarta vez corta-se a palavra — senhora.)
BRIGIDA (a Mamede) — E agora, partamos!
MAMEDE - Sim, pernas, para gue te quero!
MANOEL JOAO (impedindo) — Entdo, para onde é a viagem?
BRIGIDA — Ué!
MAMEDE — Que queres, patife?

MANOEL JOAO AhL... Julgas que sob este vestuario de baiana eu ndo reconheci a
mulher...

MAMEDE - Que tu ndo tinhas raptado, ndo é verdade, meu tratante?!
MANOEL JOAO — Sim, mas estou bem arrependido disso!
BRIGIDA — Que diz ele?

MANOEL JOAO — Digo que me puseste ar nas pernas... (Emendando-se.) quero dizer,
de pernas para o ar! Mas, teu marido ai vem!

BRIGIDA — Meu marido! Ja ndo me lembrava dele!

MAMEDE - E que importa o marido?! — Ele € marido, mas eu... eu sou juiz de paz!
MANOEL JOAO — E a promessa que Ihe fizeste?

MAMEDE — Oh! diabo! que fui eu prometer!

MANOEL JOAO - Esté4 tudo embrulhado; e para os embrulhar ainda mais ndo falarei
sendo em verso! (Ouve-se 0 toque da rabeca de Zeferino, que se aproxima pouco a
pouco.)

Tu sabes, mulher, quem toca este hino?
BRIGIDA

Eu sei, sim, senhor, é o Zeferino!
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MANOEL JOAO

Que me amava, me disse ela, em segredo!
E me deixa agora aqui, chuchando o dedo!
Mulher pura e fiel ndo ha, nem houve,
Assim como ndo h& horta sem ter couve!
Mestre-escola da rogca sem cavalo,

E sineta de convento sem badalo!

BRIGIDA

Seu Mamede!
MAMEDE

Descansa, pobre anjo, fiz meu plano!
Deixa-me refrescar! Da-me esse abano!
(Alto.) Meus filhos, ndo ouvis este sussurro?
E o Chico que chega no seu burro!

(A parte, com sentimento.)
Pobre burro, que grande estafa chupa!
O barbeiro vem montado de garupa.

CENAII
Os MESMOS, ZEFERINO e o PEDESTRE, montados num burro
ZEFERINO

(Apeando-se da garupa — ao Pedestre que também se apeia.)

Que remédio, seu Chico, eu hei de dar-lhe,
N&o podendo as ventas esmurrar-lhe?
Mas tu queres, eu vou! — Senhor juiz?!

MAMEDE

N&o meta agora aqui 0 seu nariz!
Sua mulher queria desquitar-se...

Do senhor ela queria separar-se,
Mas, de acordo comigo e 0 escrivéo,
Sua mulher quer outra vez a reunido!

ZEFERINO

(com hipocrisia.)

S6 pode neste mundo ser feliz
Quem possui escrivéo e tal juiz!
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MAMEDE

Porém olha que aqui ha bico d’obral
Inda que vejas no chdo alguma cobra,
N&o te voltes, se um caso tal se der
Pra sempre perderas tua mulher!

MANOEL JOAO

Mas isto, Sr. Mamede, néo se faz!
MAMEDE
(impondo siléncio.)

Scio... Eu sou aqui o rei! Sou juiz de paz!
Tua mulher te segue, tem cuidado!
Ora passe muito bem!

ZEFERINO
(apertando-lhe a méo.)
Muito obrigado.

(Marcha na orquestra. Brigida aparece pela mao de Jodo. O Pedestre, dirigindo-se a
Zeferino, canta.)

PEDESTRE

N&o olhes atrés. Eia, avante,
A quinze passos fixa o olhar,
O mundo neste instante
Ja por nés vejo esperar.

TODOS

Em que embaraco o barbeiro esta,
Ele se voltard! Nao se voltarg?!
Em que embaraco o barbeiro esta!
Voltara? Néo voltarg?!

MAMEDE

Em tal nunca penseli,
Por curioso o tomei!

PEDESTRE

Oh! que vitdria de arromba!

MAMEDE

Nao se volta, ndo se volta?
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Pior! ataco-lhe uma bomba!
(Faz o que diz. Zeferino volta-se; todos que tém subido nessa ocasido, descem agora.)

TODOS

(ao estrondo da bomba.)

Ah!
PEDESTRE

Desgracado! Que foste fazer?
ZEFERINO

Seu Chico, foi sem querer!
MANOEL JOAO

Tua esposa ndo mais voltara.
ZEFERINO

Afinal ndo fiz asneira!
MANOEL JOAO

Pra quem fica?

MAMEDE

Pra ninguém!
E sera d’Ajuda freira!

TODOS
Sera d’Ajuda freira!

MANOEL JOAO — Tenha m&o, senhor juiz, tenha m&o! Esta mulher é propriedade do
barbeiro! Procedendo dessa forma, vai de encontro a constituicdo, ela diz que o asilo do
cidaddo é inviolavel!

MAMEDE (com importancia) — E que tem isso? Eu nédo sou juiz de paz?! Revogo a
constituicao!

TODOS (tém-se munido, uns de viola, outros de violédo, guitarra, adufos, pandeiros,
etc. etc., gritando) — Vamos ao fado! Vamos ao fado!

MAMEDE — Apoiado, apoiado, vamos ao fado! (Segue o fado.)

TODOS

Quebra, quebra, bem quebrado
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O fadinho brasileiro.
Numa roda deste fado
Tudo fica prisioneiro. (Dangam.)

MANOEL JOAO

Eu sou homem muito sério,
Estas coisas ndo atico

Mas ouvindo o violdo

Caio logo no servico. (Dancam.)

CORO
Quebra, quebra, etc. etc. (Dangam.)

INGLES

Oh! yes! mim também

Quer fazer sua papel,
Quando mim dance este cose
Thank you estar very well!

CORO
Quebra, quebra, etc. (Dancam.)

MAMEDE
Quebra, quebra, minha gente!
Ja ndo sou juiz de paz!

Quando caio no fadinho
Sou um homem como o0s mais!

CORO
Quebra, quebra, etc. (Dangam.)

BRIGIDA

Tomara achar quem me diga,
Quem é que pode aguentar
A mocinha brasileira

No fadinho a requebrar!

CORO

Quebra, quebra, etc. (Dangam.)

FIM
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APENDICE A - PARODIAS, TRADUCOES E UM “ORIGINAL”: REPERTORIO DE OPERETA NO RIO DE JANEIRO E SUAS

FONTES (1868-1877)

Estreia na | Opereta Autores Teatro Texto(s) parodiados
Corte Titulo(s) Autores Estreia(s)
1868 Orfeu na roca F. C. Vasques e M. J. | Fénix Dramatica Orphée aux enfers J.  Offenbach, H. | Bouffes-Parisiens
Maria (catereté) Crémieux e L. | (1858)
Halévy
1868 A Baronesa de Caiap6 C. Filgueiras, F. | Ginésio Dramatico La Grande Duchesse | J. Offenbach, H. | Théatre des Variétés
Guimardes e B. Pereira de Gérolstein Meilhac e L. Halévy | (1867)
1868 Rainha Crinoline ou O |F. C. Vasques e | Fénix Dramatica La Reine Crinoline | Hyppolite Cogniard / | Théatre des
reinado das mulheres colaboradores ou Le royaume des | J. Offenbach, H. | Délassements
femmes / La Grande | Meilhac e L. Halévy | Comiques (1862)
Duchesse de Théétre des Variétés
Gérolstein ~ /  Les (1867) [/ Bouffes-
bavards / La belle Parisiens (1863) /
Hélene Théatre des Variétés
(1864)
1869 Barba de Milho A. de Castro e M. J. | Fénix Dramética Barbe-Bleue J.  Offenbach, H. | Théatre des Variétés
Maria (samba e Meilhac e L. Halévy | (1866)
catereté)
1869 Traga Mogas J. Serra Ginasio Dramatico Barbe-Bleue J.  Offenbach, H. | Théatre des Variétés
Meilhac e L. Halévy | (1866)
1869 Zé Pereira carnavalesco F. C. Vasques Fénix Dramatica V’la les pompiers de | A. Louise H. Dubacq | Grand Cassino du
Nanterre Temple (1868)
1869 O fechamento das portas F. C. Vasques e/ou A. | Fénix Dramatica La lune ou le | Almeida (libreto). A. | Alcazar Lirico
de Castro cataclysme / La | Gravenstein Fils | (1869?7) / Théatre de
comete de Charles- | (muUsica) / Clairville, | Variétés (1857)
Quint Lambert-Thiboust
1869 Ilha das cobras nas vésperas | Q. dos Anjos Fénix Dramatica L’ile de Tulipatan J.  Offenbach, H. | Bouffes-Parisiens
do descobrimento do Brasil Chivot, A. Duru (1868)
1870 Sr. Mello Dias, amante das | Autoria ndo | Fénix Dramatica M. Choufleuri restera | J. Offenbach, M. de | Salons du Corps
mesmas identificada chez lui le... Saint-Rémy, H. | Législatif (1861),
Crémieux € L. | Bouffes-Parisiens
Halévy. (1861)
1870 A vida fluminense Autoria ndo | Theatro S. Luiz La vie parisienne J.  Offenbach, H. | Théatre du Palais-
identificada Meilhac e L. Halévy | Royal (1864)




Estreia na | Opereta Autores Teatro Texto(s) parodiados
Corte Titulo(s) Autores Estreia(s)
1870 Orfeu na cidade F. C. Vasques Fénix Dramatica Orphée aux enfers J. Offenbach, H. | Bouffes-Parisiens
Crémieux e L. | (1858)
Halévy
1871 Trunfo as avessas Franca Jr. e H. de | Fénix Dramatica
Mesquita — — —
1872 Faustino F. C. Vasques e H. | Fénix Dramética Fausto: drama | G. A. G. da Silva N4o identificado
Mesquita fantastico
1873 Fausto Junior E. Garrido e A. | Teatro Cassino Le petit Faust Hervé, H. Crémieux e | Théatre des Folies
Abranches (traducéo) A. Jaime Dramatiques (1869)
1874 Os tagarelas D. Pinho (tradu¢éo) Teatro Vaudeville Les bavards J.  Offenbach, C. | Bouffes-Parisiens
Nuitter (1863)
1874 Barba Azul F. Palha (traducdo) Teatro Vaudeville Barbe-Bleue J. Offenbach, H. | Théatre des Variétés
Meilhac e L. Halévy | (1866)
1875 Giralda-Giraldinha F. C. Vasques e E. | Fénix Dramatica Giroflé-Girofla C. Lecocq, A. | Théatre des
Garrido Vanloo, E. Leterrier Fantaisies Parisiennes
(Bruxelas) (1874)
1875 Orfeu nos infernos E. Garrido (tradugéo) Cassino Franco- | Orphée aux enfers J. Offenbach, H. | Bouffes-Parisiens
Brésilien Crémieux e L. | (1858)
Halévy
1876 A Gréa-Duquesa de | E. Garrido (tradug&o) Fénix Dramatica La Grande Duchesse | J. Offenbach, H. | Théatre des Variétés
Gérolstein de Gérolstein Meilhac e L. Halévy | (1867)
1876 Aninha Angu A. de S. Martins e Sr. X | Teatro Cassino La fille de Madame | C. Lecocq, Clairville, | Théatre des
Angot P.  Siraudin, V. | Fantaisies Parisiennes
Konning (Bruxelas) (1872)
1876 A filha de Maria Angu A. Azevedo Fénix Dramética La fille de Madame | C. Lecocq, Clairville, | Théatre des
Angot P.  Siraudin, V. | Fantaisies Parisiennes
Konning (Bruxelas) (1872)
1876 Casadinha de fresco A. Azevedo Fénix Dramética La petite mariée C. Lecocq, A. | Théatre de la
Vanloo, E. Leterrier Renaissance (1875)
1877 Abel, Helena A. Azevedo Fénix Dramatica La belle Héléne J.  Offenbach, H. | Théatre des Variétés
Meilhac e L. Halévy | (1864)
1877 Aviagem a Lua E. Garrido (traducao) Fénix Dramatica Voyage dans la Lune | J. Offenbach, A. | Théatre de la Gaité

Vanloo, E. Leterrier e
A. Mortier

(1875)
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