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Resumeo

() teatro musical foi um dos primeiros momentos de formaciio de uma ampla ¢
diversificada rede de produtos culturais voltados para a crescente populagfo urbana das
grandes cidades do século 19. Tornou-se um negdcio lucrativo € em expanséo a partir da
década de 70 do século 19 no Rio de Janeiro, como exemplificam as trajetorias de alguns
dos principais empresarios teatrais do periodo e a abertura de inGmeras companhias que
tinham a opereta, a magica e a revista de ano como seus principais produtos. Voltada para o
publico heterogéneo das concentragdes urbanas, essa nova empresa teatral desconsiderava o
teatro edificante ¢ investia na espetacularidade cénica, reunindo na produgfio de suas pegas
uma grande diversidade de sujeitos e praticas constitutivas do cendrio cultural. Os artistas e
profissionais envolvidos tornaram essa nova “inddstria” do teatro musical um campo de
didlogos e confrontos culturais, propulsor de sua popularidade. A diversidade da muisica
popular que emergiu ou se associou a ¢sse teatro musical encontrou distintos espagos €
estratégias para sua difuso, contribuindo, principalmente através da cangdo popular, para a
formatacio de um circuito de diversdo urbana massificada.

Abstract

The musical comedy was one of the first formation moments of a vast and varied
net of cultural products towards a growing urban population of the big cities of the 19”
century. It became a profitable and growing business from the 70’s of the 19" century in
Rio de Janeiro as show the career of some of the most important impresarios of that time
and the opening of several companies that had the operetta, the magic and the annual revue
as thetr main products. Directed to a heterogeneous public of the urban masses, this new
theatrical business did not take into consideration the edifying theatre and invested in the
spectacularity, joining to the production of its shows a great diversity of characters and
practices that made part of the cultural “scenario” of that time. The artists and professionals
involved in 1t made this new musical comedy “industry™ a field of cultural dialogues and
confrontations, a propeller of its popularity. The diversity of popular songs that appeared or
associated with this comedy theatre found different spots and strategies for its spreading,
contributing, mainly through popular songs, to the setting of a mass produced entertamnment
cireut,
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Introducio

Nos primeiros anos do séeulo 20, as incipientes indlstrias fonografica e
cinematografica projetaram-se como novidades promissoras no ambitc da cultura urbana
moderna, trazendo dois dos elementos que se tomariam cenfrais na inddstria do
entretenimento: o audiovisual e as gravacBes musicais. As pritneiras gravagdes da Casa
Edison e os primeiros registros cinematograficos, ao mesmo tempo que davam micio a uma
longa descoberta de wma lhinguagem particular, como negécios de diversdo que eram,
buscaram atrair o plblico consurnidor de diversdo urbana pela veiculagio de um contetdo de
apelo popular.

Os audaciosos empreendedores que realizaram as primeiras cenas de cinema e
gravag@es fonograficas no Brasil, acompanhando as tendéncias mnternacionais, viam nas
novidades um grande potencial para supnr as necessidades de divertimento da populagéo
das grandes cidades, e era natural que buscassem atrair o interesse do ptblico. Os primeiros
filmes feitos no pais, além de documentarem cenas de rua e paisagens, provocando o espanto
diante da fotografia em movimento, comecaram a se ocupar da filmagem de femas que
agregassern a novidade um interesse pelo contetido registrado. A Festa da Penha, o carnaval,
¢ circo € as atragdes do teatro musical, presentes nesses primelros regisiros, constitulam um
circutto de manifestagdes culturais que atraia grande parcela da populacio da cidade. A
novidade dos filmes cantantes, em 1908, nos quals ntmeros musicais, ou espetaculos
mteiros, com mtérpretes populares, eram registrados ¢ depois dublados pele proprio artista
atrds das telas ao longo da ewibigdo, mtroduziu o teatro musical, a musica popular ¢ 0s
mtérpretes populares no elenco das atragbes cinematograficas. Alguns dos primeiros
exercicios de divulgagiio de uma dramaturgia no cmema incluiam revistas, operetas ¢

i

espetaculos de teatro musicado, os chamados géneros alegres’
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Proporcionando ao seu mode uma espécie de radiografia do que se entendia
como maténia de interesse popular, os primeiros catalogos de registros sonoros no Brasil
também trazem, ao lado das bandas militares que animavam as festividades pablicas, os
registros das cangdes populares que circulavam nas serestas, nos salfes e nos espetaculos de
teatro musical. Ao langar as primeiras gravagdes no Brasil, Fred Figner da Casa Hdison
selecionou um repertério de composigdes e intérpretes que indicavam o potencial de
populanidade que as msicas cantadas e tocadas em teatros, cafés-concerto e outros lugares
pablicos da cidade tinham alcangado no Rio de Janeiro da Belle Epoque”. Modinhas e
lundus, principalmente, mas também tangos e choros, entre outros, cantados por intérpretes
conhecidos nos paleos cariocas e rodas musicais encabegavam o primeiro catdlogo comercial
de discos de gramofone do pais. No topo da lista, provavelmente por conta de uma
numeragdo aleaténa da série, num disco de uma s6 face, a gravago do lundu s7o é bom, de
Xisto Bahia, na voz de Baiano.

Esses primeiros registros somoros e audiovisuais servem de mapa para
conhecermos as praticas culturais populares mais difundidas no Rio de Janeiro no periodo e
revelam a forga de uma produgio teatral e musical que se constituiu como linguagem ao
longo de varias décadas e que delineava o cenério cultural da cidade. Também, no caso do
“primeiro cinema”, revelam os sinails iniciais de ume influéneia duradoura do teatro
musicado e sua linguagem nas novas formas de expresséo e divulgacdo artistica massiva do
século 20°. Na passagem do final do século 19 para o inicio do século 20, completando o
cireuito carnaval-festas-circo-teatro musicado, o fonégrafo e o cinema inauguraram uma
nova fase da cultura urbana popular no pais. Esse circuito revelava uma intensa

intercomunicagdo, formando uma rede de personagens e praticas culturais que podiam

* Humberto Franceschi, 4 Casa Fdison e seu tempo. Rio de Janeiro: Sarapui, 2002, Jairo Severianc e Zuza
Homem de Mello, 4 cangdo no tempo: 85 ancs de waisicas brasileiras (1901-1957i. S3o Paulo: Editora 34,
1997 p. 17

* Da mesma forma que inlimeros outros profissionais do ramo, o diretor ¢ produtor de televisfo Daniel Fitho
astabelece uma linha de continuidade ¢ influéneia entre os géneros musicais, o circo. o radio ¢ z televisio. Em seu
ivre O circo eletrdnico, diz que & linguagem da televisio brasileira nasceu herdeira do circo, do rédio ¢ do teatra
de revista, o que the da uma face toda prépria diante, por exemplo, da televisio americana. que. sepundo ele, teria
s¢ bascado no cinema. Advindo do featro de revista, Daniel Filho reconhece na programacio recheada de
musicals ¢ programas humoristicos da televisio uma origem pautada no rico teatro musical gue floresceu no pais
durante décadas, e que seria a base de uma indastria de entretenimento no pais. Daniel Filho. () cireo eleronico
Sazesdo TV ae Brayd Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001
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circular em diversas instincias’. Cangdes langadas nas revistas popularizavam-se no
carnaval. sendo fregiiente também o movimento mverso. Artistas de teatro e de circo
circulavam entre os palcos dos teatros, as festas populares ¢ as rodas musicais, criando wma
série de intersegOes, acompanhadas também pelo plblico, que prestigiava, segundo sua
acessibilidade, a pluralidade de atragdes.” As grandes festas populares, como a Festa de
Penha, eram ocasides anuais em que uma grande quermesse cultural se armava; sendo, como
o carnaval, um espago privilegiado de difusfio de cenas cmicas, variados géneros de teatro
popular ¢ musicado e misica popula il

A grande transformagfio em curso, anunciada pelos primeiros filmes e discos,
que levard ao estabelecimento definitivo dos novos meios de comumcagdo de massa no
Rrasil, nos ajuda a langarmos novos olhares sobre a produgdo cultural do teatro musicado da
segunda metade do século 19, Testando-se como forma de divertimento urbano, o primeiro
cimemna busca 1o teatre musicado uma das formatagdes possiveis para seus produtos. As
gravagdes sonoras sdo j& necessariamente a evolugiio da forma de veiculagdo do produto
musical em grande circulagfio através do teatro musical. O movimento se d& em escala
internacional com a propagacio das inven¢des tecnoldgicas. O grande desenvolvimento do
teatro musical no Rio de Janeiro na segunda metade do séeulo 19 pode ser entendido em
perspectiva nessa relagfo que antecipa procedimentos da cultura massiva nascente nas

grandes cidades do periodo.

* (3 teatro ligeiro, particularmente o teatro de revista, segundo Raul Pompéia, podia ser visto como um préloge do
carnaval. Raul Pompéia, Didrio de Minas, 14 de fevereiro de 1889, apud Flora Sussekind, As revisias de ano ¢
a invengdo do Rio de Janeire. Rio de Janeiro: Ed. Nova Fronteira, 1986, p. 219. De fato, as relagbes entre
carnaval ¢ o ambiente teatral eram muito intensas, envolvendo os carros camavalescos, 0s temas tratados nos
carros, nos palcos, nos personagens em evidéneia nas Grandes Sociedades. Cf. Maria Clementina Pereira Cunha,
Ecos da jolia — wina historia social do carnaval carioca enfre [880 ¢ 1920, 880 Paulo, Companhia das Leiras,
2001, Leonardo Afforse de Muanda Pereira. O carnaval das leiras. Rio de Janeiro, Secretaria Municipal de
Cultura, 1994,

* & proprio imperador Pedro 11 prestigiou espetéculos circenses, revistas de ano, operelas, migicas ¢ Operas.
Atores-cantores-pathagos como Benjamim de Oliveira ¢ Dudu das Neves foram responsdvels por mnumeros
stoossos musicals, sende Dudu um dos imtdrpretes contratados permaneniemente por Figner para sew selo
musical. Mucio da Paixio, “Circe « teatre”, in Espiritc olheio. Sio Paule: . Teera & € Editores, 1916, i
325330

SO Martha Abreu, O império do divino. Fesies religiosas ¢ cultura popular no Rio de Janero, 1830-1 900,
Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1999 Raguel Soihet “Festa da Penhar resisténeia ¢ mterpenetragho cultural
CLE90-1920Y in Carnavels ¢ outras fivjestos, Camopinas P Unicamp/Ceoult, 2002,
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O Alcazar ¢ suas operetas marcam o inicio de uma nova forma de diversio na
cidade. As parddias, as operetas nacionalizadas, as magicas, revistas de ano e outras
variantes indicam um novo movimento que ira suceder a voga de teatro nacionalista
roméntico e realista. Depois da morte de Jofo Caetano, no inicio da década de 1870, surge
uma nova geraglo de empresdrios, diretores e atores no cendrio teatral brasileiro. Um
momento que ganha significado especial ¢ quando, passadas as fases dureas do teatro
nacional de Jofio Caetano e do Ginasio Dramatico, Furtado Coelho, que substituira Joaquim
Heleodoro a frente do Gindsio, passa também a experimentar o género alegre, com 4 pera de
Satanaz e A Baronesa de Caiapé, seguindo uma tendéncia que se fortalecia desde os anos
50, particularmente com a abertura do Aleazar Lyrigue em 1859, da abertura do (inasio
Dramatico a autores e géneros mais populares e do sucesso das operetas francesas e suas
parédias locais, a partir de Urfeu na roga, de Vasques, em 1868’ Percebendo a repercussio
junto ao piblico, Furtado Coelho passa a se dedicar com regularidade ao génere.

Outros homens de teatro, como Jacintho Heller, que atraiu o piiblico para o
Pherux com parddias e operetas, tornam-se os primeiros empresarios dessa geracdo a
obterem grandes sucessos com as formas teatrais do teatro ligeiro. A voga das operetas, das
magicas e das revistas imprimem uma mudanca de escala no panorama teatral brasileiro: a
ampliagdo do nimero de espetaculos, de afluéneia do piblico, de companhias, de casas de
espetaculos, de produgdes teatrais, de grandes sucessos e de cireulagfio de dinheiro em torno
do que se revelava novo negdeio, a industria da cena. S50 muitos os (UE S€ arfiscam no novo
mercado, imigrantes e aventureiros, homens de teatro ¢ empresérios, portugueses como Dias
Braga e Sousa Bastos, ou brasileiros como Braga Junior. A febre das companhias durante o
Encilhamento atinge até mesmo as empresas teatrais no inicio dos anos 90. Diretores de
companhia tornam-se cada vez mais empreendedores homens de negdeio e, entre os atores,
cantores e toda a imensa gama de profissionais que compunham uma companhia teatral,
surgem grandes estrelas que se revezam entre Rio, capitais de provincia e tumés européias.

Escrevendo sobre o jazz, Hobsbawm trata dessa dimensio dos negocios

envolvendo a cultura whbana a partir de meados do século 19 “negocios voltados para suprir

CF Silvia Cristina Martins de Souza. As notes do Gindsio - ieatro e tensBes enlturals we corte (E832-1868).



as crescentes massas urbanas das classes média e baixa com lazer ¢ entretenimento”™. A
dimensfio tecnologica que também seria fundamental para compreender o desenvolvimento
da cultura urbana no contexto das sociedades modemnas ndo foi significativa até o inicio do
século 20, no caso da misica até o advente do radio e do fondgrato, diz Hobsbawn. Mas a
dimensdo de negbcio, esta j4 estava presente desde o final do 19: ™. .no final do séeulo 20, o
show business e a industria de musica popular j4 estavam suficienternente desenvolvidos
para gerar redes nacionais e até transatlanticas - agéneias, circuitos teatrais, cadelas ¢ oulros
-, sem mencionar a publicagdo e a distribuigio de uma oferia em constante mutagio de
ntmeros de musica popular” ® Hobsbawm lembra ainda que, tecnicamente, esses negocios
eram antigos. Ao contrario do cinema. “Permaneciam confinados pela necessidade de
comunicagio cara-a-cara ou boca-a-ouvido. Sofreram uma revolugfo em apenas um aspecto,
fundamental. A velocidade do transporte transatlantico era tio grande que as 1déias, as notas,
e as pessoas podiam atravessar o oceano muito depressa. A revista musical de Will Marion
Cook, Clorindy: the origin of the cakewalk {...) foi executada em 1898, em Nova York e em
Londres a0 mesmo tempo™.

Criticos contemporaneos julgavam aqueles novos géneros abastardados, sem
nacionalidade. José Verissimo apontava a internacionalizagdo do cendrio teatral, visto por
ele como um momento de recuo do teatro nacional capitaneado pelos roméfnticos. Para
Verissimo, com os roménticos houve um interesse ¢ curiosidade pelo teatro vernaculo,
brasileirc e portugués, ou estrangero nacionalizado por tradugdes, que “depois
desapareceram de todo com a concorréneia do teatro estrangeiro, trazido por companhias
adventicias™. Conclui o critico que sendo produto do romantismo, 0 teatro brasileiro teria se

findado com ele. A geragiio de Arthur Azevedo ¢ Valentim Magalhdes teria cedido a agradar

Campinas: Ed. da Unicamp, 2002,

% Tric Hobsbawm, Pessoas extraordindgrias: resisténcia, rebelido e jazz. SAo Paulo: Paz ¢ Terra, 1998, p. 369,

® “() espetaculo bem mais divertido e interessanie por elas apresentado foi um tremendo conffonio para 0 nosse
teatro, que também niio tinha mais para ampara-lo aquele ingdnuo sentimento nativista. que tanto aproveilara aos
iniciadores do nosso teatro ¢ da nossa literatura em geral. Ao contrdrio com o desenvolvimento das nossas
comunicagdes com a [uropa pela mais fregliente ¢ répida navegaglo a vapor, comegara a prevalecer na nossa
‘sociedade’ o gosto pelo exdtico. Antes floresceram virias empresas feairais que ofereciam aos autores
oportunidades de se fazerem representar ¢ até lhes desatiavam o engenho. Nas principais capitars do pais.
comparihias locais ou adventicias era certo darem em estagdes adequadas espetaculos com pegas nacionais.
pertuguesas ou aduzidas”, José Verissimo. fisioria da literatura brasileira. Trasilia, Un]3, 1981 pp. 259
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os fregueses com as revistas de ano, arreglos, adaptacdes, parodias ou tradugdes de pegas
estrangerras, condena Verissimo: “Intervindo o amor ac ganhe, a que os romanticos tinham
romanticamente ficado de todo estranhos, baixou o nosso teatro em proporgdes nunca vistas,
{...} O piiblico desinteressava-se, ¢ continua a desinteressar-se, pelo que se chama teatro
nacional. E como sé acudisse aquele teatro de fancaria, de arreglos, revistas de ano e
parddias, esses escritores pouco escrupulosos tiveram de servir esse plblico consoante o seu
grosseiro paladar™.

Lidas a contrapelo, todas as criticas enfiticas contra a voga dos géneros ligeiros
¢ musicais revelam a rapidez e o alcance da expansdo desse tipo de diversdo. Arthur
Azevedo se v& no centro de um intenso debate sobre a chamada decadéncia do teatro
nacional, ele que era um defensor do teatro nacional e um dos mais bem sucedidos autores
de operetas e revistas de ano. Sua famosa polémica com Coelho Neto expde todas as
dimensdes das ambiguidades ¢ conflitos vividos por esse membro da Academia Brasileira de
Letras ¢ revisteiro de sucesso, antecipands um pensamentc moderno sobre a nascente
industria do espetaculo, reconhecendo a relagio necesséria que deveria haver entre os
mvestimentos do empresério, o interesse do grande publico e a criagio de uma dramaturgia
ligeira'®.

A formagdo de uma cultura urbana de entretenimento mternacional, no entanto,
apesar da grita de intelectuals e escritores, ird se desenvolver plenamente e crescentemente a
partir de meados do século 19 e ao Jongo do século 20. O teatro musical se afirma como uma
das prmcipais formas de diversio urbana, a partir da década de 70, torando-se um negocio
regido pelos mesmos principios comerciais de outras indristrias. Voltada para o publico
heterogéneo das concentragdes urbanas, essa nova empresa teatral desconsiderava o teatro
edificante e investia na espetacularidade cénica, reunindo na produgio de suas pegas uma
grande diversidade de sujeitos ¢ praticas constitutivas do cenario culrural. Os artistas o
profissionais envolvidos tornaram essa nova “inddstria” do teatro musical um campo de
dizlogos ¢ confrontos culturais, propuisor de sua popularidade. A diversidade da musica

popular que emergiu ou se associou a esse tealro musical encontrou distntos e5pagos ¢

¥ Fernando Anfonio Mencarelli, Cena gherta: 4 absoivipdo de um bilomtra ¢ o teatro de revista de Arthur
Azevedo. Campinas, S3o Paulo: Editora da Unicamp/Centro de Pesquisa em Historia Soval da Coltura, 1999



estratégias para sua difuséo, contribuindo, principalmente através da canglo popular, para a
formatagfo de um circuito de diversio urbana massificada.
No campo da historiografia teatral recente talvez o teatro musical, e particularmente
a revista de ano, seja um dos capitulos que mais vém ganhando novos enfoques dentro do
contexto de mudancas nos referenciais tedricos ¢ nos procedimentos metodologicos que
fizeram surgir novos objetos de estudos e perspectivas de abordagem. Relegado a pequenos
capitulos nas historias classicas do teatro brasileiro, ocupando ainda papel secundario nos
estudos historiograficos modernos, a partir dos anos 80 aparece como objeto de interesse de
um consideravel ntmero de pesquisadores. Os estudos de Flora Sussekind (4s revistas de
ano e a invengéo do Rio de Janeiro,1986), Roberto Ruiz (O teatro de revista no Brasil,
1988) ¢ Ténia Brandfo (que assina a introdugde do livio de Roberto Ruiz e desenvolve
pesquisa fundamentel), Nevde Veneziano (O featro de revista no Brasil: dramaturgia e
convengdes, 1991, e Ndo adianta chorar: teatro de revista brasileiro, obal, 1996) ¢
Salvyano Cavalcanti de Paiva (Viva o Rebolado, 1991) tomaram o tealro musicado,
particularmente o teatro de revistas, como objeto privilegiado de estudos, reavaliando sua
importéncia historica e sua linguagem, e impulsionando uma série de novos estudos. A
pesquisa realizada pelo grupo do diretor Luis Antonio Martinez Corréa (em parcenia musical
com Marshall Netherland), que resultou em dois primorosos espetaculos, Theatro musical
brazileiro 1860-1914 ¢ Theatro musical brazileiro 1914-1945, encenados nos anos 80, no
Rio de Janeiro, também fez parte desse movimento de tevisio da importincia do teatro
musical na histénia cultural do pafs.
Ainda nos anos 70, as discussdes am torno do nacional ¢ do popular no dmbito
da cultura que se deram a partir dos anos 60 resultaram em dois trabathos que colocaram o
teatro musical no centro das reflex&es, por seu carater popular ou por sua mportancia para a
influente produgdo da MPB: Misica popular: teatro e cinema {1972) de José Ramos
Tinhordo ¢ O teatro de revista e a guestdo da cultura nacional ¢ popular, de Mana Helena
Kuhner {1979). Mas fot a partir da produgfio dos anos 80 que o teatro musical passou a
motivar estudos nos quais sua linguagem ¢ histona particular ganhavam centrahidade ¢

propunham novos temas ¢ abordagens para a histonogralia cultural ¢ weatral. Por constituir-



se como um género de grande folego, que se estendeu de meados do século 19, sob a forma
de revista de ano, até meados do século 20, e grande repercusséo popular, o teatro de revista
val ser o centro dessa primeira reavaliagio. Mas a riqueza da histéria desse género especifico
o torna também objeto de estudo de uma parcela consideravel de pesquisas que se
desenvolveram posteriormente, o que pode ser observado através da bibliografia e dos
estudos em andamento aqui apresentados. Esses estudos aprofundam temas centrais do
teatro musica, propdem novas leituras para algumas de suas principais questdes, como a da
relagiio entre o teatro ligeiro e o chamado “teatro de arte” e ampliam as perspectivas de
anélise privilegiando diferentes elementos do espetaculo, como o espago cénico, a atuagdo, e
a encenacio,

Alguns aspectos de fundo mais geral criaram as bases para essa reavaliagdo no
ambrto académico: novas abordagens da cultura informadas pelo didlogo entre as disciplinas
{{ilosofia, histéria, antropologia}, novas abordagens sobre os fendmenos de cultura de massa,
a reavaliagio do textocentrismo da histéria do teatro, os fundamentos tedricos de uma nova
historiografia, estdo entre eles. Os estudos que tém o teatro musical como tema de interesse,
sejam eles propriamente historiograficos ou néo, pressupdem, e ao mesmo tempo propdem,
uma historia que vai além daquela que tradicionalmente elegeu o texto teatral como
clemento de suas reflexdes, uma vez que neste tealro o texto caracteriza-se mais do que
nunca como elemento constitutivo do espetaculo e poucas vezes se presta a uma abordagem
exclusivamente literéria, nos moldes daquela que considera textos candnicos como o cerne
da histénia do teatro.

E justamente a busca de um nova historiografia teatral, mformada por novas
perspectivas analilicas e metodolégicas, que recolocou o teatro musical em pauta. Também &
a multiphicidade de visSes sobre o objeto pesquisado que aparece nos diferentes estudos
gerados por essa produgdo, e revela sua riqueza seja através de abordagens literarias e
soctologicas, seja através de seus aspectos propriamente cénicos. A bibliografia apresentada

nestas notas nos serve de mdicativo sobre o volume de livros e artigos, pesquisas e

L Adriana Fernandes, ¢ balango de Chiguinha Gonzaga: do carnaval opereta. Campinas, 1995
Dissertagiio (Mestrado em Artes/ Artes Cénicas) Unicamp. Alberto Ferreira da Rocha Junior, Teairo brasilerro de
revisiar de Arthur Azevedo g Sdo Jodo del-Rei, 830 Paulo, 2002, Tese {Doutorado’ Artes Cénicas) USPE. Andréa



pesquisadores dedicados ao tema. As pesquisas recentes em torno do universe do circo e
particularmente do circo-teatro possuem grande interface com o tema em questdo; operetas €
outros géneros dramético-musicais encontravam nos paleos do circo-lealtto espago
privilegiado de expressio. Neste caso, as indicagbes bibliograficas indicadas apenas servem
para apontar a evidente relagio’”.

Com algumas dessas obras pudemos dialogar em pesquisa anteriormente
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desenvolvida'®. Um didlogo mais orgnico com os textos mais recentes que se ocupam do

Barbosa Marzano, Scenas comicas: Vasques e o teatro no Rio de Joneiro (1850-1900). Niteréi, Rio de
Janeiro, 1999. Dissertaciio (Mestrado em Histéria) UFF. Angela de Castro Reis, Cinira Polonio a “divetie”
carivca: estudo sobre a imagem phblica ¢ o trabalho de wma atriz no teatro brasileire na virada do séeulo XIX
Rio de Janeiro: Arguivo Nacional, 2001, Antonio Herculano Lopes {org.), Entfre Europa ¢ Africar a invengdo
do carioca. Bio de Janeiro: Fundagio Casa de Rui Barbosa, Topbooks, 2000. Antonic Martins, Arthur Azevedo,
@ palavra e o riso. Sko Paulo: Perspectiva; Rio de Janeiro: UFRJ, 1988. Décio de Almeida Prade, Historia
concisa do teaire brasileiro (1570-1908). S&o Paulo: Edusp, 1999, Dicio de Almeida Prado, Jodo Caetanc: o
ator, o empresdrio, o repericrio. SZo Paulo: Perspectiva, Edusp, 1972, Décio de Almeida Prado, Pegas, pessoas
¢ personagens. O teatro brasileiro de Procdpio Ferrcira a Cacilda Becker. S%o Paulo: Companhia das Letras,
1993. Décio de Almeids Prado, O featro brasileiro moderno. SZo Paulo: Perspectiva, Edusp, 1988. Evelyn
Furquim Wemeck Lima, Arguitetura do espeticulo — teatros ¢ cinemas na formagdo da Praga Tiradentes e
da Cineldndia. Rio de Janeiro: Ed. UFRI, 2000. Flora Sussekind, As revistas de ano e a invenpdo do Rio de
Janeiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986. Jofio Roberto Faria, “O teatro ¢Omico e musicado™, in fdéias
Teatrais: o Século XIX no Brasil. Sio Paulo: Perspectiva, 2001, p. 145-186, 569-612. Jodo Roberto Faria,
“Arthur Azevedo ¢ a revista de ano”, in O teatro na estante. Sao Paulo: Atelié Editorial, 1998, p. 67-72. Jos¢
Ramos Tinhordio, Musica popular: teatro ¢ cinema. Rio de Janeiro: Vozes, 1972, Maria Helena Werneck
(coord)), Cadernos de Pesquisa em Teatro: Vida de Artista. Rio de Janeire, Unirio, n® 2, 1996 (Série
Bibliografia). Maria Filomena Viiela Chiaradia, 4 companhia de revistas e burletas do Teatro Sdo José: a
menina-dos-olhos de Paschoal Segreto. Rio de Janeiro, 1997, Dissertagio (Mestrado em Teatro) Unirio. Maria
Helena Kuhner, (7 teatro de revista e a guestdo da cultura nacional ¢ popular. Rio de Janeiro: Funarte, 1979.
Nevde Veneziano, Ndo adianta chorar: Teatro de Revista Brasileiro, Obal Campinas: Editora da Unicamp,
1996, Neyde Veneziano, O Teatro de Revista no Brasil: Dramaturgia e Convengdes. Campinas: Editora Pontes
& Fditora da Unicamp, 1991, Raquel T. Valenga, “Nas entrelinhas de O Teatro”, in 4 crdnica, o género, sua
fixacdo e suas transformagdes no Brasil. Campinas: Ed. da Unicamp, Fundagio Casa de Rui Barbosa, 1992, p.
333.343. Regina Horta Duarte, Noiles circenses: espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século
XIX¥. Campinas: Editora da Unicamp, 1995. Roberto Ruiz, O reatro de revista no Brasil. Rio de Janeiro:
INACEN, 1988. Rubens José de Souza Brito, 4 linguagem lfeatral de Arthur Azevedo. Sio Paulo, 1989
Dissertagdio (Mestrado em Teatro) USP. 8abato Magaldi. Pancrama do teatro brasileiro. 37 edigio revista ¢
ampliada. Sio Paulo: Global, 1997. Sabato Magaldi ¢ Maria Thereza Vargas, Cem anos de leairo em 5do
Paulo. S3o Paulo: Ed. Senac, 2000. Sabvyvano Cavalcanti de Paiva, Viva o rebolado. Rio de Janeirom Nova
Fromteira, 1991, Silvia Cristina Martins de Souza, As noites do Gindsio ~ teatro ¢ lensfes culturais na corle
(1832-1868). Campinas: Ed. da Unicamp, 2002. Walter Lima Totres Neto, Influence de la France dans le
thédire brésilien au XiX° siécle: Vexemple d' Artimr Azevedo. Paris, 1996, Tese {Doutorado) Université de la
Sorbomne Nouvelle. Uma bibliografia complementar especializada estd indicada no final deste trabalho.

Y rrminia Silva. O circol sua arte e seus saberes - o circo ao Brasil do final do séeulo NXIN ¢ meados do
século XX, Campinas, 1996, Dissertagiio (Mestrado em Histora) Unicamp. Mario Fernando Bolognesi. Clowss:
dramaturgia, inferprefagdo ¢ encenagdo. Pesquisa am desenvolvimento FAPESPONPO. Marilial Unesp. Paulo
Ricardo Merisio, (7 espago cénico no circo-ieatro: caminhos para & cena comternporanea. Rio de Janeiro, 1999,
Dissertacio {Mestrado em Teatro) Unirto,

2 (f Fernando Antonio Mencarelii, op, cit.



teatro musical no século 19 sera realizado ao longo deste trabaltho. Restando portanto, neste
caso, tornar mais clara a perspectiva que conduz esta reflexfio. A importincia e a penetraciio
desse teatro foi por um bom tempo menosprezada. A historiografia teatral tradicional,
sempre pautada pela discussdo da formagio de um teatro nacional, avaliava como um
pericdo de decadéneia o desenvolvimento dessa forma teatral internacionalizada e
despretensiosa artisticamente. A perspectiva adotada por essa historiografia repercutia algo
da viso de uma elite cultural contemporanea, que negava seu valor por uma suposta falta de
qualidade artistica, advinda de suas caracteristicas de diversio popular, e por sua falta de
carater nacional'®. Curiosamente, ¢ contraditoriamente, o mesmoe movimento dos
conternporaneos que reclamavam de uma internacionalizacio excessiva dos géneros, de urma
falta de cardter, condenava seus excessivos apelos populares com a predomindncia de
maxixes, jongos e lundus. Por seu estrangeirismo, uma “duvidosa” qualidade artistica e
apelo comerclal, o teatro musical ocupou uma espécie de nfo-lugar dentro da historia do
teatro brastleire, sendo reduzido a uma nota de teconhecimento ou a um momento de
lamenta¢do pela interrupgio que representou no desenvolvimento do teatro nacional'>,

A heranca direta ¢ a influéneia quase transparente em diversas formas de
expressdo televisiva ou em capitulos da histéria cultural modema, como as chanchadas,
pedia umna revisdo. Essa nova série de estudos dos altimos anos tem realizado em parte uma
revisdo desse capitulc da nossa historia cultural, apiica;fld@ diferentes perspectivas
metodologicas, advindas de diversos campos de estudo. Ha, no entanto, também uma
tendéncia a reconhecer na diversidade dos géneros do teatro musical um patriménio cultural

que contribuiria para a constituigdo de uma identidade nacional. Assim como foi feito com o

carnaval, o samba e outras formas de expressdo culturais desenvolvidas no pafs, ha uma

“ Cf Fernando Antonio Mencarelli, op. cit. Existe uma série de trabalhos que apontam esta questio ¢ a
desenvolvem, suas referéneias ¢ uma discussdo bibliografica sobre o tema pode ser acompanhada em nosso
trabatho anterior.

'* Bricio de Abreu. Eyses popuiares (do conhecidos. Rio de Janeiro: Ed. Raposo Cameiro, 1963, Hennque
Marinho. O theatro brasileiro: alguns apontamentos para a sua histéria. Rio de Janeire: H. Garnier, 1904, 1.
Galante de Sougza, (7 reatro ne Brasii. Rio de Janeire: INL, 1964, 2 v, Lafayette Silva, Figuras de theatro. Rio
de Janetro: Ed. Leite Ribewo. 1928, Layette Silva. “Artistas de outras eras”. in Revista do [nstituto Historico o
Geogrdfico. Rio de Janciro: Imprensa Nacional. 1939, Mario Nunes, 4 anos de teatro. Rio de Janeiror SNT
1936, 4 v. Mucio da Paixdo. Espirito alheio. Sio Paulo: C. Teixeira ¢ Cia - Ed. 1916, Mdcio da Paixio, ()
theatro no Brasil Rio de Janeiro: Brasilia, 1936



interpretagdo identitaria que procura associar-se ao teatre musical, traduzida em elementos
como uma vocacio natural para a parddia e uma musicalidade propria, entre outros.

De nossa parle, progcuramos reconhiecer ¢ teatro musical brasileiro como um
campo de expressio de diversidades ¢ corfrontos'® entre sujeitos e praticas constitutivas do
cenério cultural. Contemplando varias visdes sobre temas centrais da sociedade, investindo
na espetacularidade e na performance, a partitura polissémica dos géneros ligeiros ganhava
novos e mitltiplos sentidos segundo as vozes de seus criadores e mtérpretes. A popularidade
alcancada por este teatro ajudou a formatar um circuito de diverséic urbana no pais no final
do século 19, criando uma tede de companhias, empresarios, teatros € arfistas que
projetaram ¢ teatro no ambito do entretemimento, como um negéeio, antecipando
procedimentos da [utwra indistria cultural. Este trabalho se situa, portanto, dentro de um
marco em que seus interlocutores privilegiados sfo, por um lado, os estudos de histéria
social da cultura, especialmente aqueles que se ocupam das interfaces do teatro dentro do
circuito de diversdes urbanas no Rio'’, por outro, os estudos de histéria do teatro brasileiro.
A estréia de Orfeu na roga em 1868, que da infcio as parodias de operetas brasileiras, € o

aparecimento dos filmes cantantes em 1908, que, apos as primeiras gravagdes de 1907,

8 Cf Projeto de Pesquisa do Cecult, Cultura e diversidade no Brasil: para além da historia da identidade
nacional (séculos 19 ¢ 20), Campinas: Cecult, 1997: “Pensando historia cultural e histéria social como
indissociaveis, queremos explorar o caminho inverso: tomar a ‘cuftura brasileira” a contrapelo, como um canpo
de expressdo de diversidades e confrontos - e nfio de univonidade, Buscamos, assim, as miltiplas identidades ¢
relagdes, dialogos e conflitos que se escondem por baixo de supostas homogeneidades ou de sentimentos
aparentemente compartithados por toda a nagio. Pretendemos explorar, em vérias frentes de investigagiio, a idéia
de que para além de uma identidade - que se pode chamar, caso se queira, de “brasileira’ - as diferengas ¢
desiguatdades encontram canais de expressio que comportam a polissemia, a negociagio ¢ o embate. Talver o
proposito fique mais claro pelo uso de uma metifora: ¢ como wma lingua que, regida pela mesma sintaxe ¢
gramitica, possibilite sensiveis diferengas seménticas em torno das quais os discursos da cultura descubram seus
miltiplos sons ¢ sentidos”. Ainda, Maria Clementina Pereira Cunha, “Eternos dilemas Brasileiros™ in Fsfudos
historicos, Rio de Janeiro: Ed. Fundagiio Getdlio Vargas, vol 14, n. 26, 2000, p. 312: “Assim, uma forma de
interrogar fendmenos culturais que leve em conta sua historicidade tem alvos hem distintos das grandes
interpretagdes e das perguntas retoricas: evita os vethos dilemas para achar. a0 confrario, pequenos enigmas
cotidianos que permitem desvendar alguns de seus significados. Ao invés de olbar a cultura {ou a naglo) como
iotalidade, procura entender na pequena escala seus significados, atributos, rituais, processos de construgio ¢
negacio de hegemonia, formas de troca simbdlica através da leitura das agdes ¢ dos sinais deixados por atores
sociais dotados de rosto, classe, género, raca, mergulhados em seu tempo. fmersos em mbliiplos contiitos™.

Y ©f Alexandre Lazzari. Coisas para o povo ndo fazer: carnaval em Porto Alegre (1870-797 3i. Campinas:
Ed. da Unicamp’ Cecult. 2001 Flias Thomé Saliba, Roizes do risor a represemiopdo humeoristics na Aistoria
brasileira: da Belle Epogue aos primeros tempos do Radio. Sio Paulo: Companina das Letras, 2002, Mana
Clementina Pereira Cunha, Ecos do folia: uma hisioria social do carnaval carioca eatre 1880 e 19200 5o
Paule: Companhia das Letras, 2001, Martha Campos Abrew. op. ¢it. Regina Horta Duarte. opecit. Sidney



indica o inicio de uma nova fase da cultura urbana e popular, em que a ficcio dramatica ¢ as
cangdes encontram novos suportes para sua difusfo, sfo os marcos simbélicos utilizados
para esta histdria do teatro musical brasileiro,

Em “A voz e o dono: industria e diversidade™, acompanhamos como a voga do
teatro musical se firmou desde a chegada do Alcazar e como transformou o cenario teatral
canioca, operando uma grande mudanga de escala nas dimensdes das companhias e das
produgdes. © teatro ligeiro e musical torna-se um negécio lucrativo e bem organizado a
partir dos anos 70, acompanhando a trajetéria de alguns dos principais empresarios teatrais
do perfodo e a abertura de intmeras companhias teatrais que tinham a opereta, a magica, a
revista e a burleta, entre outros géneros, como seus principais produtos. Essa expansio
formatou um campo de intensas trocas culturais, alimentado pela grande diversidade
cultural, social e econdémica dos artistas e trabalhadores que criavam, produziam e
encenavam ¢ produto teatro musicado.

Em “Protagonistas em conflitc: o cdmico, a diva e o empresaric”, iremos
acompanhar como os trés principais empresérios teatrais do periodo tentaram formar um
cartel para proteger seus interesses comerciais diante dos atores e outros membros
contratados das companhias, revelando wma intensa concorréncia e a tentativa de estabelecer
um controle mais efetivo sobre ¢ negdcio. A administracio das empresas teatrais estava
sujeita a uma série de tensdes e confrontos advindos das relagdes de producéo dentro e fora
do espetdculo. As caracteristicas dos géneros em voga reservavam um lugar especial nas
companhias para 0s Primeiros cOmicos € as primeiras atrizes-cantoras que eram os principais
responsavels pela comunicabilidade com as platéias através de suas performances e
repertérios, nos quais as cangdes se sobressaerm.

Por fim, em “Interpretando as cancdes: entre os palcos e as ruas”, vemos
como a musica popular, principalmente a cangfio popular, expandiu-se num continuo
movimento entre ¢ palco e a rua, ampliando a popularidade dos géneros ligeiros e
meorporando-se a um cancioneiro de ampla divalgagiio que se torna wm dos pruneiros

produtos culturars de difusfio massiva

Chalhoub ¢ Leonarde Affonso de Miranda Pereira, 4 hisidria contada: capifulos de historia social do
literatura ro Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1998, Silvia Cristina Martins de Souza, op. it



Capitule 1 — A voz e o dono: indistria e diversidade

“O autor ¢ o industrial gue fabrica! o empresdrio ¢ o negociante que
vende, o publico ¢ o consumidor gue adguire”,

Moreira Samgm:r;"aj §

Um negoécio espetacular: trocando a partitura

Esta histéria comeca com a chegada da opereta francesa ao Alcazar Lyrique,
casa que revolucionou os habitos do divertimento urbano no Ric de Janeiro ao trazer,
diretamente da Franca, ¢ formato bem sucedido das novas atragfes teatrais e musicals que
agitavam Paris e a Europa. A opereta-bufa Orfeu nos infernos (Orphée aux enfers) que
inaugurou o género em Paris em 1858, vai aportar no Rie pelas méos do empresario francés
Armnaud, que com suas francesinhas implanta definitivamente o modelo dos café-concertos
na cidade do Rio de Janeiro. Consagrada como género popular no Alcazar, a opereta val
inspirar uma onda de parodias em portugués que #m come marco a esiréia de Orfer na

roga, escrita e encenada por Vasques, no Teatro Phenix Dramatica em 18685, que fez mais

% Moreira Sampaio, 4 Noticia, 17 de dezembro de 1894, falando sobre a produgio teatral apud Fernando
Antonio Mencarelli. op. ¢it, p. 92

¥ Of Andréa Barbosa Marzano, Scenas comicas: Fasques e o featro no Rio de Janeiro (18501900}, op. cit.
Antonto Herculano Lopes (org), Enire FEuropa e Africa: a invengdo do carioca. op. cil. Décio de Ahneida
Prado, Historia concisa do teatro brasileiro (1370-1908). op. «it. Joio Roberto Farna, "0 teatro comico
musicado”, in Idéias Teatrais: o Século XIX no Brasil, op. oit. pp. 145-186. 369-612. Nevde Veneziane.
“Espelho invertido™, m O Percevero - revista de tealro, crifica e esielicu

Martins de Souza. As noites do Gindsio - fealro e fensdes culturais na « 3221868 op. o Walter Linma
Torres Neto, Influence de la France dans ie thédire hrosifien ou NIV sizele: Vexemple dAthur Azevedo. op
(S

on. oit., p74-86. Silvia Origtina
i P
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de 100 apresentagBes consecutivas. A moda das parodias segue-se a nacionalizagfio da
opereta ao longe da década de 70, que tem em Arthur Azevedo um personagern chave.

O Alcazar foi maugurado em 17 de fevereiro de 1859 na Rua da Vala
{Uruguaiana). Conhecido também de 1866 a 1880 como Teatro Francez, Alcazar Lyrico
Fluminense, Alcazar Fluminense e, por Gltimo Teatro I Izabel. Quando Joseph Amaud
inaugurou o Aleazar, o publico nifo teria acolhido o empreendimento com entusiasmo.
Amaud suspenden as récitas e embarcou para Paris, onde contratou um elenco francés. De
volta, representou no Alcazar com enorme sucesso as operetas que mam nspirar futuras
parédias: “La Fille de Madame Angot™, “Barbe Bleu” e “La Belle Heléne™,

Offenbach fundou o Bouffes-Parisiens em 1855. Em 1864 ele estava triunfando
também no Alcazar. A expansfio da opereta marcou os rumos do teatro produzido no Rio de
Janeiro nas décadas seguintes. Na casa apresentavam-se também cangonetas, dancas,
quadros vivos, vaudevilles, 6peras bufas. Em 1877 o teatrinho foi restaurado e remnaugurou
com o nome de Teatro ID. Izabel, sob a administragio do ator Martins, com a mtrodugdo de
outros géneros de espetaculos. Vendido em 1880 ao capitiio Luis de Carvalho Resende, logo
depois fo1 demolido, instalando-se em seu lugar uma padaria. A influéneia francesa no Rio e
10 Brasil ndo era nenhuma novidade. Jodo Caetano fora ao Conservatorio Dramatico de
Paris para imaginar um equivalente nacional, tinha em Talma uma de suas principais
referéncias e encenava frequentemente o repertério fréncés. O Gmaésio seguia a velha
corrente Pans-Lisboa-Rio, procurando plantar aqui a marca do Gymnase.

Emilio Doux introduziu o vaudeville em sua estada em Portugal, e este teve
grande recepgdo popular. Foi na reabertura do Gindsio em meados de 1846. Como 08 s6cios
quisessemn investir mais a fundo nas dperas cdmicas pelo sucesso obtido, Doux retirou-se da
empretlada alegando que os atores do (indsio nfio tinham condigdes de cantar” . Mas em
1850 estreard a dpera cdmica 4 barcarola no Teatro 1. Fernando, também com sucesso. No
entanto, em Portugal o género alegre sé vai se fixar em 1868 com o sucesso de 4 Gran-

Duguesa, raduzido por Eduardo Gamido, pela empresa Pinto Bastos. Essa estréia deu inicio

W o . ) L . _

Cf. Dados do Guia das casas de espetacuios do corredor culural e arredores. do Centro de Documentagio,
Pesquisa ¢ Informagio de Assumios Educacionais do Mudes, Perspectiva Universitaria, Mudes, novembro de
PO {CEDOC Funarte), p. 5.



a uma transformacio do teatro portugués’ . Imediatamente outras companhias comegaran a
mudar seus repertorios, dedicando-se as operetas. Offenbach passara a fazer parte da cena
portuguesa. No Rio, o sucesso das operetas ja era de quase uma década.

A marca do teatro ligeiro no Rio de Janeiro também nio comegou com ©
Alcazar, apesar de ter nele um de seus marcos. Uma certa Companhia [rancesa teve teatro
propric na década de 1830, com cantoras ¢ atrizes, lembrando em muito o Aleazar. Dabadie
fala da programagic dos principais teatros que encontrou na cidade, o Sio Pedro de
Alcantara ¢ o Teatro de Sdo Januario. O primeiro seria dedicado principalmente & musica, &
épera, revezando-se companhias italianas e francesas. Sobre o altimo diz: “mais modesto,
cultiva ordinariamente o pequenc reperiorio francés, isto &, os nossos melodramas,
vaudevilles & pochades. Representam-se ali pegas alegres do Variétes, do Palays Royal e os
crimes dos boulevards. Isso é assaz agradavel aos nossos compatriotas, que por inslantes se
acreditam reviver messe Paris tdo recordado, e agrada sobretudo a um ilustre habitué: o
imperador D). Pedro. Sua majestade nfo satisfeito de ler as boas obras da literatura aprecia

=23

Seribe, Bayard, Dumersan, Barriére, Lefranc, Labiche e até Clairville™”. Um decreto de

1841 concedia loteria anual por espago de 4 anos & companhia dramatica francesa do Teatro
Sio Januario™.

Aimée, a divette alcazarina que mais marcou sua passagem pelo Rio de Janeiro,
conquistou a cidade com as cangdes Rien n'est sacré pour um sapeur e lLes noces de
Madame Crac. Pelo Alcazar também passaram artistas que depors se destacaram na cena
brasileira como Suzana Castera {que vai se tornar a cafetina mais famosa do Rio de Janeiro),
Rose Meryss {que ficou famosa como intérprete do Boccacio), Christina Massart ¢ Blanche
Grau. Pela platéia, passaram nomes ilustres da sociedade canoca, entre conselheiros, condes
e barBes, como: Conselheiro Silveira da Mota, Conde de Porto Alegre, Perdigio Malheiro,
Bariio de Cotegipe, Francisco Otaviano, Sizenando Nabuco, Barfio do Rio Branco, Gaspar da

Silveira Martins, senadores e deputados. Frequentada cssencialmente por um publico

*Of Mucio da PaixBio, O theatre no Brasil, op. cit. p. 214,

2 Of Mucio da Paixiio, O theatro no Brasil, op. o, pp 228-229.

P F. Dabadie, A Travers I Amerique du Sud. Paris. 1859, apud Mucio da Paixfio, ¢ theatro ao Brosil, op. ot
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M Of Deoreto n. 245 de 30 de novermbro de 1841, apud Mucio da Paixiio. O theatre ne Brasil op. oit_p. 168

et
Tofy



masculino, a casa era parada obrigatéria para intelectuais, artistas, boémios, e escritores,
como Machado de Assis, que, joverm, mesmo condenando o império do cancid que se
esbogava, imortalizou Aimée em uma descrigio memoravel o “demoninho loure” -
deserigdo atribuida por ele a um amigo.

Machado chegou a fazer campanha declarada através da imprensa para a
moralizagio do Alcazar™. Numa série de carias eseritas 27 de margo € 10 de abril de 1864,
na Semana Hiustrada, sob o pseudbnimo de Dr. Semana, Machado se dirigia alternadamente
ao Sr. Dr. Chefe de Policia & ao Ilmo Sr. Consetheiro Presidente do Conservatério Dramatico
pedinde que se inspecionasse “se tudo quanto por 14 se diz estd permitido e licenciado pela
censura’™: “Nesse estabelecimento, fuma-se, bebe-se, espirra-se, assobia-se, grita-se, berra-
se, canta-se, danga-se, representa-se, e... mais nada, creio eu. J& se v8 V. Excia que ¢ um
divertimento de mfo cheia”. Nio ¢ o teatro uma escola de moral? Nio ¢ o palco um palpito?,
perguntava-se Machado em artigo de 1861%°, lembrando as palavras de Victor Hugo,
colocando-s¢ a0 mesmo tempo em prol de um teatro que as familias pudessem freqiientar e
que cumprisse sua missdo edificante: “O drama, sem sair dos limites imparciais da arte, tem
uma missfo nacional, uma missdo social € uma missdo humana”. O Alcazar, com a ousadia
dos cafés-concerto, nfio correspondia ao decoro apropriado a uma arte com missdo t#o nobre,
acreditava Machado, e era o anico divertimento que, assemelhando-se as pragas de touros,
permitia 0 uso de chapéu, charuto, cerveja e raparigas ao redor das mesa: “Sou o primeiro a
estimar que existam muitos estabelecimentos destes; mas néio me acomodo com a idéia de
que ndo vao a eles todas as classes da sociedade”, diz Machado a proposite das familias
honestas e decentes do Rio de Janeiro “que nfio podem ver um divertimento na corte, donde
mal] entendidos prejuizos e censurdveis preconceitos as afastam, proibindo-lhes a entrada’.

Movido pela censura moral, Machado trazia 4 tona um tema verdadeiramente
importante para a mudanga que representou a criagdo do Alcazar no cenario cullural da
cidade: distinguir ¢ teatro movido por uma missdo social ¢ nacional desse novo tipo de

diverimento que chegava por unportagdo. Como uma [erida num corpo séo, que pedia
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= Machado de Assis, Chronieas (1839 ]880). Rio de Janeire/Sae Paulo: W. M. Jackson Inc. Fd. s.d. 1937 p.
250-26G. As ciiagles a seguir pertencemm a esta série de cinco cartas publicadas na Semana Hinsirada de 27 de
margo de 1864 a 1 de mato de 1864, assinadas com o pseuddnimo de Iy, Semana.



medidas enérgicas, Machado recebeu o Alcazar: “Apesar de velho, nfio sou camanca ¢
retrogado, e sel aplaudir todas as novidades que o estrangeiro nos traz, passando pela
alfindega do bom senso, on mesmo por contrabando, contanto que tenha uma capa de
moralidade; mas quando essas novidades aparecem no mercado avariadas e cheias de agua
salgada, fico indignado, pergunto aos meus botdes em que pals estamos, convengo-me de
que somos, na verdade, tidos por selvagens hotentotes, ¢ imploro a Deus para que ilumine as
cabegas que nos dirigem, afim de que apliquem o ferro em brasa, na ferida, que comega a
chagar-se pelo veneno que lhe moculam”.

Para além do mal comportamento, o vicio que o Alcazar trazia era aquele que
advinha de uma viso que declaradamente se descomprometia das missdes edificantes
reservadas ao teatro por literatos e mtelectuals; que declarava seu objetivo de tornar-se
entreterumento e diversdo; e que se pautava pela regra de agradar as platéias, ajustando os
espetaculos segundo seu sucesse comercial. O fato da novidade chegar ao Rio via Pans
parecia incomodar ainda mais a Machado de Assis: “Este nosso Rio de Janeiro, Exmo., € 0
pogo onde vém cair todas as cagambas vazias do estrangeiro. Para felicidade dos nossos
civilizadores, saem sempre com as tais cagambas cheias de dinheiro, e... derxam-nos corm
caras mndefiniveis..”. Essa critica & transformacio do divertimento wrbano em um mero
negdcio tinha side melhor elaborada por Machado de Assis em artigo de 1861 "Nio, o
teatro nfio ¢ uma industria (...); nfo nivelemos assim as idéias ¢ as mercadorias. O teatro néo
¢ um bazar (...)7. Para fazer dele uma escola de civilizagdo, dizia entdo a proposito da
criagfo de uma escola de artes dramaticas, o teatro nfic poderia ficar assim entregue a
concorréncia como mais uma mercadoria. Seria preciso uma intervengdo publica a seu favor,
pois sujelto as eventualidades da concorréncia o featro estava se tornande “uma coisa difici
e a arte uma profissdo incerta™

Na contramic dos projetos de literatos ¢ mitelectuais, o Alcarvar, com seu
stcesso, consolidava uma viséo do espetaculo como divertimento urbano. Ao mesmo tempo
que refletia a influéneia francesa nas elites locais, trazia a novidade de um teatro musicade

que correspondia & demanda por diverimento gerada pela pepulacio heterogénes gue s
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instalava nas cidades em processo de modemizagiio. Apesar de uma presenca expressiva da
elite local, o Alcazar tinha fambém um publico heterogéneo. Duas cenas cmicas escritas
por Vasques, O sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar e D. Rosa assistindo no Alcazar a um
espetacle extraordinaire avec Mile. Risette, ainda que caricatamente, sugerem uma
frequéncia ainda mais eclética para a casa. A personagem D. Rosa, movida pela curiosidade
partilhada com todas as mulheres do Rio de Janeiro, impressionou-se com a variedade de
espectadores da casa: o local era uma mistura de pessoas de todos os tipos, uma verdadeira
“Arca de Noé”. Até o Imperador j4 tinha estado 14, lembrava Vasques™.

Se o sucesso do Alcazar se devia em parte a8 modernizagio de costumes - a0
menos esla era sua face mais polémica -, por outro lado, devia-se também, e muito, & voga
da opereta. Para compreendermos o sucesso aleangado pelo género langado em meados do
século 19 na Franga, e difundido nas principais cidades do ocidente, analisaremos dois
aspectos complementares: o contelido dramatirgico e suas especificidades enquanto
espetaculo do género ligeiro - que incluin, além de operetas, revistas de ano, magicas, e
cenas comicas.

Décio de Almeida Prado e Silvia Cristing Martins de Souza nos mostram como a
peca chave de Offenbach, Orfer nos Infernos. traz, paré além do espinito satirico ¢
desconstrutor dos mitos gregos, aproximando-os do homem comum, a idéia de que a
hipocrisia moral ¢ movida pela manutengéo das aparéncias diante da opinido publica: “Se
compararmos a fungdo do raisonner das comédias realistas com a do novo raisormer
nstituido por Orfen, podemos perceber uma diferenga significativa, pois esta personagern,
revestida de novas fei¢des, retirava simbolicamente das mios dos literatos o direito de
julgamento, transferindo-c para a opinido publica™.

A opmudo publica vai se tomar um personagem chave nos intimeros géneros
higerros, as vezes relacionada também com um personagem recorrente denominado Zé-
Povinho, associando-se a ele para confrontar pontos de vista e firmar-se. A ela serd reservado

o papel de raisonner, de juiz dos fatos. E assim. por exemplo, em algumas das primeiras
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Cf A caracteristica heterogénen do pablico do Aleazar ¢ apontada nos excelemes estudos de Silvia Cristina

Martins de Souxa. op. cit., ¢ Andrea Barbosa Marzano, op. cit.
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revistas de ano, como em O Rio de Janeiro em 1877, de Arthwr Azevedo e Lino d”Assungdo,
peca na qual Opimio, Z¢ Povinho e Um Espectador sdo os personagens principais™. A
revista de ano iria se firmar no gosto da platéia carioca apenas no inicio dos anos 80, mas €
curioso notar que no ano da inauguraciio do Alcazar, 1859, estreara a primeira revista de ano
brasileita As surpresas do Sr. José da Piedade. No entanto, a operagio fundamental que se
da € que a este raisonner ¢ facullada a mudanga de opimdo, ou a duvida, ou & analise
segundo multiplas perspectivas. Z¢é Povinho, ou Opinifio Publica, estdo sempre colocados
diante dos fatos, dos temas e das questdes mais polémicas da sociedade. A possibilidade de
estabelecer-se como um territério de confrontos € debates, incorporando a diversidade e a

multiplicidade de visdes e experiéneias do viver urbano, potencializa o sucesso de um género
3

como a revista de ano i, ou das cenas ¢brmicas, escritas por Vasquessz.

O paleo usado como tribuna pelos literatos-dramaturgos para a expressdc de um
ponte de vista, de uma escala de valores, de um projeto nacional, ganhava rivais a altura na
competigio pelo interesse das platéias. Os personagens, situagbes € questdes que inam
ocupar os palcos de operetas, parédias e revistas emprestavam suas vozes para um dialogo
mais amplo com a platéia heterogénea, em vez de transforma-la num alvo de seu ponto de
vista. Flagradas no calor das ruas, as opinides que subiam ao palco polissémico do géneros
ligeiros, ainda que sujeitas a sinteses conclusivas segundo a opmidio do autor, ecoavam as
contradigbes da sociedade, ao contrario do discurso homogéneo -que se pretendia escolar,
formador, moralizante. Nio que os temas morais no voltassem e nfo pautassem os temas
abordados pelos géneros ligeiros, mas, por meio de outras operagdes proprias a eles, e a cada
urmn deles em sua particularidade, agora sendo capaz de tornar a cena um campo abrangente ¢
multiple.

A especificidade teatral desses géneros ligeiros talvez seja (o ou mas
importante que o conteudo dos temas em foco. No Aleazar, lembra Machado de Assis,
furmava-se, bebia-se, espirrava-se, assobiava-se, gritava-se. berrava-se, do lade du platéia.

Comportamento proprie da praga de touros, das apresentagbes em festas ¢ fewras ou do
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recentissimo cireo. Enquanto no palco, cantava-se, dangava-se, representava-se. J4 se vé V.
Excia que ¢ um diverimento de miio cheia. Os nimeros de cantos, dancas e as outras
atragdes, entre elas as operetas, introduziam uma série de elementos multisensérios que
pediam do espectador algo mais do que sua moralidade. Um outro repertorio de mformagdes
proprio da performance espetacular entrava em jogo na disputa pelos sentidos expressos pela
cena. Linguagens sonoras, ritmicas, corpéreas, visuals promovem outros campos de
expressdo e confronto. Uma pemada de cancd, uma roupa colada ao corpo ou umn acorde de
lundu podiam proporcionar discussdes morais, estéticas, culturais tanto quanto um longo
monologe lavrado em gabinete.

Os géneros ligeiros souberam explorar a linguagem propria da performance
cénica, investindo na espetacularidade, indo além dos limites da dramaturgia textual. A
dramaturgia escrita caracterizava-se como um texto que se torava lugar de expressio de
distintas visSes, mas também a coreografia, a cenografia, a sonoplastia poderiam ser vistas
como textos. A canc¢ldo ainda se associava 4 poesia, mas a misica nio-cantada e todos os
outros elementos constitutivos do espetaculo compunham uma espécie de escritura cénica,
sujeita a tantas e tdo variadas leituras quanto os monologos e didlogos emitidos no palco. A
percepclo da composicio do espetétcﬁio através desse comjunto de elementos, aliada &
redefimedio do papel do diretor que se torna um encenador, ¢ que fara emergir no final do
século o conceito da mise en scéne moderna, que, por sua vez, desdobrou-se em conceitos
como o de dramaturgia e escritura cénica proprios as andlises teatrais contemporineas™. Por
revelar & compreensdo dessas dimensdes do espetaculo ¢ que Arthur Azevedo poderia ser
visto como um precursor da encenagio modema no teatro brasileiro em suas revistas de ano,
como defende Rubens José Souza Brito™

O género alegre certamente era resultade da presenca de orquestras ao vivo, da

forga das performances vocais e corporais das e dos miérpretes com seus bailados e

 Sobre os conceitos de dramaturgia cénica @ eseritura cénica ver Patrice Pavis, Diciondrio de teatro. Sio Paulo:
Ed. Perspectiva, 1999, Marco de Marinis, Capire 1l teatro: lineamenti di una nuova teairologra. Firenze: La
Casa Usher, 1997, Margot Berthold, Historia mundial do teatro, 8o Paule: Fd. Perspectiva, 2000,

*Of Rubens José Souza Brito, A atualidade de Arthur Azevedo. precursor do teatro moderno brasileiro” in
Cadernes da Pos-groduagdo. Campinas: Instituto de Artes/Unicamp. ane 3, vol 300 20 1999, pp. 5862
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cangonetas, ¢ da busca de uma utilizagdo menos limitada ¢ sisuda dos elementos de
composigdo do espetdculo: dos figurinos 4 cenografia. Musica ¢ mise en scene eram O
segredo da receita da opereta, ensinava Arthur Azevedo' . A mesma fdrmula valeria para a
revista de ano e para a magica. ) investimento nas pegas de cenografia era alio. A longa
vida de um género como a magica, que fazia grande sucesso entre o piblico desde a época
de Jofio Caetano, ¢ avaliada por Arthur Azevedo numa série de artigos no final dos anos 90
Comandado pelos grandes cendgrafos da época, como Carrancini ¢ Coliva, as montagens
tinham alto custo. Ao falar sobre a encenagio da mégica Cornucdpia do Amor, primeira
peca do género escrita por Moreira Sampaio, ¢ estreada em 1894, Arthur Azevedo faz uma
séric de oriticas a seu amigo pela dramaturgia, mas elogia a cenografia: “E um
extraordindrio artista o Carrancini! Quando ele aqui apareceu em 1885, com o (iénio do
fogo, eu supus que a sua opulenta fantasia ficasse completamente esgotada depois de
imaginados e concluidos os numerosos cenarios daquela magica. Entretanto, durante nove
anos ele tem pintado sem interrupgio para 0s nossos teatros, e, que eu saiba, punca se
repetiul O seu forte s#o justamente os cenarios de magica — os palacios encantados,
deslumbrantes de ouro, estofos e pedraria, de uma arquitetura revolucionaria, sé dele, - as
pragas exoticas de cidades imagindrias, - as cavernas tenebrosas, - os bosques misteriosos, -
as grutas infernais, ete. (...) ha flores que se transformam em estrelas, colunas que giram,
Adguas que jorram, grupos maravilhosamente combinados (...) 36 para admirar os cenarios do
Carrancini, que leva o pliblico de surpresa em surpresa, todo o publico do Rio de Janeiro id
ao Santana, e se a nova empresa Heller e Colas dispendeu trinta contos de 1€1s com a
Cormucopia do amor, 0 que acredito, ¢ muito provavel que ganhe sessenta”™*

Ao falar sobre a montagem da revista Jagunge de sua autoria. estreada em
fevereiro de 1898, Arthur Azevedo diz que sé a cena final, a apoteose, feita por Carrancini
custara mais de cinco contos de réis: “a cenografia, propriamente dita, nfio ¢ cara, o que ¢

caro, muito caro, sdo os panos, o madeiramento ¢ o pessoal de carpintana™ . Coliva, outro

mise en scéne em O Bilontra, de 1886, ¢ depots traduziu por encenagBo em Mercirio, de 1887 O termo mise en
scéne fé vinha sendo usado em produghes ieatrais antenores.

* Jofio Roberto Faria, Jdéias Teatrars. op. cit, p. 172,
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cenograto italiano que fez carreira no Rio de Janeiro, também ganhava destaque nas criticas
¢ no reconhecimento popular, como em o Rio au, de Moreira Sampaio de 1896, na qual
trabalhou comn Carrancini™. As moniagens engenhosas e de grande cenografia atingiam
altos custos. Rio nu da Empresa Femandes, Pinto & C. dispendeu mais de 40 contos de réis.
Arthur também reconhecia na encenagfio de Tim fim, fim de século, uma remontagern de
Sousa Bastos, todos os elementos para agradar: “pilhéria a rodo, papéis bem
desempenhados, encenacgdio luxuosa, vestuarios bonitos, musica saltitante, ete.” Arthur
Azevedo faz algumas ressalvas ao que julgava ser um pouco mais de pimenta do que de sal
no tempero empregado por Sousa Bastos, mas reconhece que o diretor ¢ empresario
“conhece o paladar do seu ptiblice™. Para Arthur Azevedo nma peca de grande espeticulo
ndo podia dispensar as pompas da encenagfo, “é preciso regalar e arregalar os othos do
espectador, deslumbra-lo, alucind-lo, e a esse resultado néio se chega sem despender grandes
somas”. Mais adiante no mesmo artigo de 1898 “Nio! Nio condenemos o luxo da
encenagdo, porque raro € o caso em que o publico, atraido principalmente por ele. nfio
compense e recompense 4 farta os sacrificios feitos™.

Ambientando-se numa cidade com grande interesse musical, as cangonetas do
Alcazar ganharam destaque em sua programaciio, tornando famosas as atrizes-cantoras
importadas da Furopa. O canci tornou-se o emblema de toda a transformagio proporcionada
pela casa, com sua liberdade e sensualidade movida a acordes excitantes. Os calorosos
debates travados pela imprensa em tormo da revolugdo ou da perversdo moral que o Alcazar
representava, ajudam-nos a compreender os significados que uma “pernada de cancd”, como
dina o ¢bmico Peixoto, podiam adquirir numa sociedade como a fluminense de meados do
séoulo 19 Ancorado no humor ¢ musicalidade, o repertério da casa tinha a capacidade de
amphar seu publico para além dos freqientadores habituais, pela vocacio de transmissio
que ¢ caracteristica da anedota e da cangdio. Muitas boas familias, reconhecidas por
Machado de Assis, nfo o freqlientavam, mas compravam os livrinhos com cangdes do

Alcazar ou seguiam as modas ditadas pelas alcazarmas. As cancdes divulgadas na casa,

® Arthur Arevedo, A Noticia, 9 de abril de 1896,
¥ Arthur Azevedo, 4 Noticia, 7 de novembro de 1893,
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ainda que fossem compreendidas apenas pelos membros da elite que falavam francés - e
Machado de Assis inchu entre eles o Chefe de Policia & quem direciona suas cartas -,
repercutiam suas letras de duplo sentido e investiam nas personalidades provocadoras e
moralmente ambiguas das divetes-cantoras, pois € certo também que a prostituigfo associou-
se desde cedo as casas de diversfio no estilo do Alcazar.

Ao afirmar a opereta e a empresa de espetdculos de diversfio urbana, o Alcazar
revelou o interesse de um amplo piblico pelo teatro musical. A tendéneia j4 havia sido
percebida pelas companhias teatrais que andavam as voltas com sua viabilidade econdémica.
Empresarios e artistas, apesar de suas convicgbes artisticas, incluiram os novos géneros
musicados no repertério de suas companhias. Ao trazer Vasques para a Companhia e abrigar
suas cenas cOmicas e encenagles, o Gindsio Dramético dava sinais da necessidade de
ampliar seu publico através de um repertorio bem mais eclético que aquele ditado por seus
principios realistas"’. Preocupados com as contas e os ganhos com seu negocio, alguns
empresarios teatrais viviam o conflito de dedicar-se a um repertério avalizado pelos literatos,
através da imprensa ou do Conservatorio Dramatico, ou buscar o veredicto das bitheterias,
que chancelavam o produto ao gosto das platéias heterogéneas da cidade. Um ¢ outro
raramente equivalentes.

As atragGes dramatico-musicais, no entanto, j& hd muito faziam parte dos
espetaculos que se dirigiam ao publico citadino. Uma das melhores ilustragdes a esse
respeito € o sucesso que a Barraca do Teles, armada na Festa do Divino, fazia com todos
aqueles que se dispunham a pagar os parcos 500 réis da atragio popular (vale apontar aqui
que o ingresso para uma casa tipo café-concerto na década de 80 como o Eldorado era de
1000 réis, portanto também acessivel a amplas camadas da populagio™): “a plebe e a
burguesia, o escravo ¢ a familia, o aristocrata € o homem das letras”, como dizia Mello
Moraes Filho, inclusive a nata da geragfo roméntica, como Gongalves de Magalhies, Porto
Alegre, Paula Brito, toda a Petaldgica, e mesmo o grande Jodo Caetano, que tratava o Teles

como um colega, discutindo com ele sebre o oficio do ator. Fim seu artigo sobre a Iesta do

O Silvia Cristina Marting de Souza, op cil.
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Divino, em que fala sobre a Barraca do Teles™, Mello Moraes nos conta que Vasques teria
tido no Teles um de seus primeiros mestres e empresarios, tendo feito ali parte de sua
formagdio atoral. Talvez por isso ele estivesse preparado para enfrentar o sucesso importado,
para traduzir-lhe em termos mais populares, quando estabeleceu a parddia das operetas
como a nova onda de sucesso nos teatros

Vasques tesolvera montar a propria companhia. Reunindo outros ex-integrantes
do Ginésio, como Heller e Areias, cria © Teatro Phenix Dramatica. Com essa companhia,
Vasques escreve ¢ encena em 1868 Orfeu na roga. O motivo da parddia seria a opereta
Orfeu nos infernos ambientada no universo rural brasileiro. A propriedade com que Vasques

3

teria conduzido a parddia foi elogiada pela critica™. O sucesso alcancado foi ipualmente
registrado ¢ admirado. As criticas, no entanto, acusavam a febre de lucros que vinha
movendo alguns empresarios. Poucos dias depois, registrava a imprensa, Orfen ja teria
enniquecido Vasques e a associagio formada pelos artistas da Phenix, que estava as voltas
com decidir em que investimentos aplicar os lucros: “(...) 14 pela rua da Ajuda correm as
cotsas em maré de prosperidade — enchentes ou antes imvasbes sucessivas -, bilhetes a
prémio alto e fixo -, empurrdes de toda a casta para alcancar uma cadeira de frente -, e outras
coisinhas que seguem de perto os espetaculos que ddo no goto de uma populaciio inteira™ .
A concorréneia popular e a busca dessa férmula para dar no goto das platéias iria a partir dai
balizar boa parte da produgfio cénica das companhias, deixando o raisommer literato em
busca da opinifio, ou opimides, do publico citadino.

A morte de Jodo Caetano em 1863 e a estréia espetacular de Orfeu na rog¢a em
1868 constituiram marcos para uma nova fase do teatro produzido e encenado noe Rio de

Janeiro”’. Uma nova geraglo de empresarios e artistas, a afirmacdo das parodias e das

2 Cf Mello Moraes Filho, Festar e tradigdes populares do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Hatiaia, 1979, pp. 35-
45 Martha Campos Abreu, op. cit., pp. 74-128.

“ Para o estude da repercussio da estréia de Cirfen na Roga ¢ sobre a voga dos repertorios ecléticos nos teatros
do Rio de Janeiro a partir de meados dos anos 60 ver estude de Silvia Cristina Martins Souza, op. ot pp. 223-
297, Décwo de Almeida Prado. Historia concisa do teatro brasileiro (1570-1908). op. cil. pp. 87-114. Jodo
Roberte Faria, “() teatro cdmico ¢ musicade™, in fddias Tearrars, o Ssonio YIX no Brasil, op, cil. pp. 1453186,
569-612.

*Cf Sitvia Cristina Martins de Souza. op. cit.. pp. 235-239.

¥ Jornal do Commercio. 9 de novembro de 1868, apud Stlvia Crastina Marting de Souza. op. cil, p. 236

Y Décio de Almeids Prado, Jodo Caeiano: o ator, o empresario, o repertorio. Sio Paulor Fd Perspectiva,
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operetas, seguidas pela chamada nacionalizagdo do género e a proeminéncia de novas casas
de espetaculo gue se afirmavam com os géneros ligeiros transformariam a cena teatral local,
imprimindo-The uma nova dinfmica: ampliando seu plblico, estimulando o aparecimento de
novas companhias que se especializam em géneros musicais ou se definem como de
repertério eclético, incrementando seu carater empresanial. Uma onda de internacionalizagio
crescente atropelava os planos dos cultores do teatro nacional. As companhias estrangeiras
que incrementavam suas tumnés pela América com a aceleragfo dos transportes maritimos
tornaram o Rio uma parada obrigatonia. Os empresarios e artistas portugueses que tentavam
firmar carreiras e obter rendmmentos com facilidade entre Brasil e Portugal nio se
importavam de inspirar-se nas modas parisienses para langar autores, estrelas e novas
férmulas de apelo popular. A parédia e a nacionalizagfo dos géneros pelos autores locais
amplhiaram ainda mais as possibilidades de ganhos das companhias formadas no Brasil.

Um relaténio apresentado pelo Império do Brasil no ano de 1873 dedicava um
capitulo 4 vida teatral da cidade. Em 1873 a capital do Império tinha 10 teatros: 3 de grandes
dimensdes (Lyrico Fluminense, 1. Pedro Il e S. Pedro de Alcéntara), 2 menores (Gymnasio e
S. Luiz), 3 campestres ou populares (Alcazar, Phenix Dramdtica e Cassino Franco-Brésilien)
e 2 salas de espetaculos (S. Christoviio ¢ Botafogo)™. Fm outro trecho do relatério é
mencionado ainda o Théatre Lyrique Frangais®. As pegas de género ligeiro se concentravam
nos teatros denominados pelo relatério oficial come populares: no Alcazar espetaculos
oferecidos por companhias francesas, no Phenix, companhias nacionais, e no Cassino, amnda
segundo o relatorio, por uma e outra. “Artistas liricos, franceses e italianos, ou dramaticos
franceses, italianos e espanhéis, entre os quais tém figurado as matores celebnidades
européias, aportam frequentes vezes ac Rio de Janeiro, gragas & facilidade e rapidez das
comunicagdes transatldnticas, e aparecem na cena dos featros desta cidade”. O relatorio
aponta ainda a existéneia de teatros em todas as capitais das provineias, “assim como em
muitas cidades e vilas”, como também a recente criagfo do Conservatonio Dramatico, a

futura enagfio de um teatro de Opera, dos projetos de um teatro normal e de um curso de arte

S CE “Teatros” in O Império do Brazid na Fxposiedo Universal de 1873 em Fiepa o Austria, Rio de Janeiro.
Typographia Nacional, 1873, pp.342-343.

AD e oy . s - ~ ey o . . . :
CF (O Império do Brozil na Exposicdo Universal de 1873 eny Prena J Husing, op. ol p, 367
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dramatica, por imiciativa do governo que “trata de organizar o teatro brasileiro e ergué-lo a0
nivel da crvilizagdo do Império™.

O incremento da atividade teatral a partir da década de 70 se refletia também
numa intensa atividade de amadores. Os grupos amadores e as sociedades particulares
tiveram papel importante na transformaciio da cena cultural da cidade, transformado o
amadorismo numa espéeie de culto das artes cénicas no seio das classes mais favorecidas
para ndo haver o nisco de envolvimento com o meio profissional, por um lado, e num campo
de expressdo do verdadeiro amador, por outro, estendido a todas as classes, exercitando as
varias possibilidades de criagdic da arte dramdtica ou ensaiando passos numa carreira
almejada. O amadorismo iria se transformar no final do século 19 em ume das forcas do
teatro realizado ne Rio de Janeiro.

Criada em 23 de agosto de 1876, mas tendo seus estatutos aprovados em 13 de
margo de 1877, a Sociedade particular Recreio Dramatico Riachuelense™ estabeleceu-se em
Riachuelo, no Engenho Novo, com o objetivo de “promover entre seus associados o recreio e
a instrugdo por meio de representacdes de dramas, tragédias, comédias, etc.” A Associagio
Dramatica Partieﬁlar (il Vicente era uma sociedade de beneficéneia, “humanitaria e
recreativa”. Seus estatulos previam que seria formada por individuos de reconhecida
moralidade e profissdo honesta e decente. Seu-priﬂcipal fim era “concorrer por meios
pecuniarios e artisticos para o seu proprio engrandecimento e para beneliciar todas as
associagdes de beneficéneia do Império”. Nesse intuito ela daria quatro espetaculos
dramaticos anuais, sendo um em beneficio da Caixa de Socorros de D). Pedro Y, outro em
beneficio do Asilo de Invalidos da Patria e dois em beneficio de seus cofres; “bem assim os

mazs espetaculos possiveis em beneficio de associagdes de beneficéneia™ !

* Decreto 6519, de 13 de margo de 1877, Aprova os estatutos da Sociedade particular Recrelo Dramatico
Riachuelense in Colegdo das Leis do Impéric do Brasil. Tomo XXV, Parte I e IL vol L Rio de Janeiro, Tvp.
Nactomal, 1877, pp. 179-184, Compunha-se de socios brasileiros e estrangairos, divididos em acionistas,
contribuintes ¢ prestantes, que tigham direito aos divertimentos oferecidos pela assooiagio por 5 mil réis por
espetaculo. Prestantes eram aqueles que contribuiam “com seu talento ou aptidiio” para as representagdes, ficando
assin isentos das contribuigdes (por espeticulo ¢ para filiagio), Constituia fundo da Scviedade um terreno na rua
Ana Nery na Estagdo Riachuelo ¢ o teatro que nele se edificava a época de sua fundagio, o qie equivalia a vinte
contos de réis, que forma divididos em duzentas agdes de com mil réis cada uma. A sociedade daria divertimentos
ou espetacuios com nfervalos razodveis ao longo do ano.

' Decreto n 4625, de 7 de novembro de 1870, Aprova os Estatutos da Associaglio Dramatica Particular - (3l
Vicente in Collecdes das Leis do Império do Brazil de 1270, Tomo NXN. Parte L Rio de Janciro. Tvp
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A Sociedade Grémio Dramaético Familiar S. Jofio Batista™ foi eriada em 1878,
fundada com prédio proprio na rua Imperial, em Todos os Santos, freguesia do Engenho
Novo. Entre seus objetivos estavam promover, com récitas quinzenais ou mensals, diversdo ¢
instrugdo acs socios e familias, dar aulas de musica ao socios, alim de ter um orquestra
prépria; estabelecer uma biblioteca. Tinha também um corpo ¢énico. Competia 4 diretona,
composta de 7 membros, entre eles o diretor de cena, a escolha do drama, comedia ou pera
a ser tepresentada. Ao diretor de cena competia dirigir os ensaios, distribuir os papés,
avaliar as pegas propostas para apresentagfio, conservar todo o material do teatro (cenario,
mobilia, guarda-roupa, instrumentos, biblioteca etc.) e providenciar tudo que for necesséario
para os s6cios em cena, entre outras obrigagfes. O Grémio Dramatico Familiar S&o Jodo
Batista foi criado com duragio prevista de 20 anos, mas fez liquidagdio amugavel de sua

sociedade anénima em 18927

Nagional, 1870, pp. 575-576. A Associagio ¢ composta de duas classes de sdcios: os artistas, on “cénicos”, ¢ dos
contribuintes. “A primeira envidara todos os seus esforgos ¢ trabalhos artisticos para abrilhantar a Associagio no
desempenho das composighes dramaticas que tiverem de ser Jevadas 2 cena; a segunda concorrerd com meios
pecuniarios determinados nestes estatutos para se levarem a feito as récitas dramdticas (...). A sociedade escolhera
um teatro da Corte para conseguir seus fins. A primeira classe de sdcios (c8nica) € composta por quatorze
pessoas. Os sécios cénicos elegerdo um dentre eles para ser o diretor, que se representara na Diretoria da
Associagio”, Os sdcios cénicos sujeitam-se aos estudos e ensaios “sem que tenham direito a recusa do
desempenho de qualquer destas obrigagdes”. O estatuto prevé ainda o pagamento de multas crescentes (500 réis,
mil reis) na primeira e segunda vez em que “por negligéncia, ma vontade ou escusas frivolas, se esquivar aos
deveres que The sdo prescritos neste artigo”. Na terceira vez haverd a admoestagio de seu diretor respectivo
?frame todo o corpo cénico ena guarta vez serd eliminado, cuvide o diretor. A
Decreto n.6979, de 20 de julho de 1878. Aprova os estatutos do Grémio Dramético Familiar S. Jofo Batista in
Colegdo das Leis do Império do Brasil. Tomo X11, Rio de Janeiro, Typ. Nacional, 1879, pp. 400-406. O fundo
de suas agdes foi empregado na compra do terrene e construgio do teatro & rua Imperial. A sociedade compunha-
se de sbcios acionistas, contribuintes, beneméritos ¢ honorarios. Agueles socios que contribuiam um simere de
vezes com seu trabatho no corpo cénico da sociedade poderiam se torsar beneméritos ou honordrios.
** Ata da Assembléia Geral Extraordinaria do Grémio Dramadtico Familiar Sio Jodo Batista, 22 de novembro de
1892, Livro 71. Registro 1968. Fundo Junta Comercial do Rio de Janeiro. Arquive Nacional. No dia 17 de
novembro, reunidos na sede do Grémio, rua Imperial nimero 10, os acionistas Tenente Coronet Quirino da Costa
Araujo, Francisco Angelo Agostinho dall” Orto, Anatolio Barros Figueira, Lucidio Lagoe, Eugenio Nunes Pires.
Mariano Jos¢ Machado Filhe entre outros. Reuniram-se para tratar da liquidagio amigdvel da sociedade que
estava abandonada ¢ seu edificio danificando-se diz a dia. “Q diretor Martins Penha diz que em feversiro do
corrente ano vendo o edificio da sociedade fechado e em abandono resolveu tomar conta das chaves do edificio
que s¢ achavam igualmente em mio do acionista Capitdo Tenente Militdo ¢ assim procedendo alugou o edificio a
uma sociedade de recreio denominada Club dos Intimos da qual fazem parie alguns acionistas da nossa sociedade.
tendo recebido os aluguéis de nove meses na importdncia de quatrocentos ¢ cingiienta mil réis. da qual dispendeu
duzentos e vinte ¢ sete mil ¢ oito centos réis com as décimas do prédic. anuncios e com a remogio de objelos da
parte desabada do edificio. conservando em seu poder o salde existente”. Como boa parte dos convocados nio
comparecia mais as reunides, anunciou-se no Jornal do Coméraio o convocou-se esta assemblia gue mesmo sem
guirum podia deliberar sobre a hiquidagBo da sociedade, O que fol leito,
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O ator Eduardo Corréa Leite deixou entre seus papéis quando faleceu na Casa
dos Artistas uma espécie de pequena biografia™ . Nela, Leite, que chegou se projetar entre os
atores do micio do sécule, como atesta a lembranca de Luiz Edmundo, conta como iniciou
sua profissionalizagiio entre os amadores™ . Nascido no interior de Sdo Paulo, vivia no Rio de
Janeiro com empregos no comércio, como vassoura da Casa de Café de Leite de Campos &
Cia (rua S8o Bento), recebedor de guias da Casa de Café de Bruno & Cia {rua da Quitanda)
ou recebedor da Casa Cardoso & Cia (tua Municipal n. 2). Trabalhava apenas 3 horas por
dia nesse género de coméreio. No tempo que sobrava resolveu estudar e entrou para o grupo
dramatico Congresso da Cidade Nova de um de seus colegas de aula noturna. Como sécio
do corpo cénico do Congresso da Cidade Nova estreou com o mondloge O Sr. Bento dos
pontinhos. A partir dai passou com entusiasmo a participar de todas as récitas mensais do
grupo. Agradou tanto que em pouco tempo foi eleito diretor e ensaiador do Congresso.
Arthur Azevedo, Figueiredo Coimbra, e outros jomalistas, compareceram, a convite, a uma
festa de aniversario do grupo. Gostaram tanto de sua participagiio que o convidaram a fazer
parte de um grupo regular. Em pouco tempo, FEduardo Leite estreava no Teatro Recreio

Dramatico do empreséario Dias Braga.*®

** Cf. Cansilna, “Achado Precioso” in Casa dos Artistas — Boletin Especial. Rio de Janeiro: Casa dos Artistas,
ag;osio de 1937, s/p.

* “H4 o Eduardo Leite, um gigante, com voz de troviio, mas de cujo talento pode-se dizer que ndo ¢ medido pela
sua altura, nem pelo volume de sua voz”. Cf Luiz Edmundo, O Rio de Janeiro de meu tempo, op. ¢it., p. 166,
Nascido em Guaratinguetd, Sio Paulo em 1867, Eduardo Leite veio para o Rio com sua mie zos 9 anos, depois
da morte do pai. Como faltou-thes dinheiro para manterse exclusivamente estudando, empregou-se como
caixeiro de uma venda na rua do Catete e depois numa casa de pastos na tua da Imperatriz, Chegou a gerente de
uma padaria na rua da Assembléia. Mas, por conta da febre amarela, voliou para o interior de S#o Paule para
tratar-se. Curado estabelece-se no Rio como empregado do coméreio.

*% No mesmo dia de sua admissio, em abril de 1888, trabalhou corae figurante no drama Castelo do [iake.
Durante trés meses atuou sem uma fala, como figurante. Quando a companhia fazia a segunda apresentagio do
drama sacro Os Milagres de Santo Antornio, o ator Peret que fazia o papel de Frade do Turibulo adoeceu
repentinamente, ¢ como nio havia nenhum ator fora de cena, Ferreira de Souza, entio diretor de cena, perguniou
a Dias Braga o que fazer. Ele respondeu: “D4 o papel, que nio vale nada a esse aspirante comprido que estd
ficando crénico na figuragdo... Como ¢ mesmo que ele se chama?.”. “Ninguém sabia”, conta, “Q papel foi
entregue ac ‘aspirante compride’, que se agarrou 2 ele com unhas e dentes, tanto que no dia seguinte ¢ ‘aspirante
comprido’ passou a se chamar Eduardo Leite ¢ foi muito cumprimentado por todos os seus colegas ¢ até pela
empresa que fhe fez o ordenado mensal de trinta mil réis. Dai por diante entron em todas as pegas do vastissime
reperiono do Dias Braga (porém falandoy a ponto de muitas veres ter de substituir, a ultima hora. os principais
atores. «m seus paplis”. Em irés meses ¢ meiv ele conta. seu ordenado foi aumentado sucessivas vezes, ganhando
12 aumentos consecutivos, chegando a um ordenado de 350 mil réis. Eduardo Leite registroy em suas lembrangas
todos os aumentos: de 30 a 50, de 502 70, de 70 2 100, de 1004 120, de 1202 150 de 150 a 170, de 1760 a 200,
de 200 2 220, de 220 a 230, de 250 a 280, de 280 a 320, de 320 2 350, op. ¢, s/p. Sua saida da companhia de
Dras Braga se dé quando “por causa de um pertence de cena. Leite teve uma questiomenla com o conlra-regra.

28



O relatorio do Império de 1873, mencionado acima, trazia um dado mmportante:
contavam-se na cidade 8.943 casas de negocio, sendo 1.680 nacionals ¢ 7.263 estrangeiras.
O relatorio dizia ainda que, comercialmente falando, a capital do Império era a principal
praga mercantil da América Meridional, perdendo na América do Norte apenas para a cidade
de Nova York. O relatério aponta assim para duas caracteristicas importantes da atividade
teatral: a internacicnalizagfio da cidade e dos negGeios ¢ o meremento da atividade teatral
com sentido empresarial.

A invasfio estrangeira nos palcos, que atendia um piblice heterogéneo, mas
tinha certamente nessa massa de negociantes e imigrantes estrangeiros uma parcela
significativa de seu plblico, foi vista com muite maus olhos pelos contemporéneos que
apostavam no desenvolvimento de wm teatro nacional, com dramaturgia, teméatica o
realizagic nativas. Uma geragio de escritores que se dedicou 4 dramaturgia como parte de
sen projeto de criagdio de uma literatura nacional foi aos poucos se afastando dos palcos,
como o propric Machado de Assis. Nas proximas décadas a tensfo criada por essa
internacionalizag#o crescente vai ser mencionada em praticamente todas as analises que se
ocupam do teatro no Rio de Janeiro, apontada sempre como uma das causas do que seria
uma decadéneia do teatro nacional. Em célebre artigo de 1873”7, Machado de Assis faz um
retrato desalentador do cendrio teatral carioca: o dominio do cancé, da cantiga burlesca ou
obscena, da magica aparatosa “tudo o que fala aos sentidos ¢ aos instintos inferiores”.
Machado prossegue: “(...) os empresarios e artistas, amedrontados pela concorréncia que
Thes faziam os franceses da Rua da Vala, j4 entio haviam sentido a necessidade absoluta de
nacionalizar a opereta, e nacionalizada a opereta, ela absorveu ¢ confundiu todos 0s géneros
e todas as aptiddes do palee {..)". A relagdo das causas da decadénela, segundo Machado,
seriam’ o Alcazar “que desviou para a bambochata a atencdo do publico”™, a imprensa que
aplaudia tudo sem criténio, os atores que se deixaram levar, sem protestar, os auiores ¢

tradutores que seguiram todas as recettas, as aberragdes do gosio do publico, a lacilidade

que estava sendo protegido por alguém, ¢ vendo-se desautorizado despedinese”. Desde entfio for parte de diversas
companhias no Rio ¢ em outros sstados.

7 Assis, Machado, “Notivia da atual Hteratura brasileira™, O Novo Mundo. Rio de Janeiro, 24 de maryo de 1873
in Critics, Rio de Jancire, 1910, pp 24-25.



“com que se arvoram em atores, individuos que tentaram todas as profissdes semn acertar em
nenhuma”, a falta de contratos entre empresarios e artistas, a auséneia de legislagéio teatral.

" Lida 4 contrapelo, a lista de fatores mencionadas por Machado pode revelar um
movimento ascendente de um outro teatre, diferente daquele em que o escritor acreditava. O
dominio do caned, da cantiga burlesca ou maliciosa e da magica aparatosa revelam a
afirma¢fio de géneros que investem na espetacularidade e nos multiplos textos da cena,
falando sim para outros sentidos que nio o do juizo moral: a cenografia mirabolante das
mégicas, a performance bem-humorada e transgressiva das cangdes e das coreografias. Falar
aos instintos (inferiores) e nfio & razdo (superior) seria um dos pontos de repulsa de
Machado. Percebendo o sucesse do empreencdimento da Rua da Vala, os ETNPIEsarios e
artistas nacionalizaram o produto importado, reconstruindo-o através da parddia. O enomme
sucesso nfluencia todos os géneros ¢ todas as aptiddes do palco. O Alcazar oferecen para o
pablico uma nova opgdo de divertimento cénico que se pautava por uma aposta na
cspetacularidade, a imprensa aplaudiu, os atores, autores e tradutores aderiram e seguiram as
recertas. A expansio desses novos empreendimentos absorveu individuos que encontraram
no teatro um meio de sobrevivéneia através de talentos especificamente musicais ou atorais.
Com relagio 4s condicdes de produgfio, a falta de contratos entre empresanos e artistas ¢ a
ausénera de legislagdio teatral tomavam essa nova empresa um territorio tenso na
administragdo de interesses entre empresarios e empregados, tema que trataremos mais
atentamente mais a frente.

Arthur Azevedo ¢ um personagem emblematico do periodo. Sua trajetéria
intelectual e artistica no Ric de Janeiro coincide com essa fase do teatro brasileiro, tendo sido
miciada nos anos 70 ¢ terminada apenas com sua morte em 1908, Ele vive todas as
ambivaléneias inerentes aos artistas da cena no periodo ¢ as formula em uma série de artigos
¢ debates com seus contemporineos que nos permitem reconhecer o quanto essa geragdo
antecipou as questdes em tormo da produgio cultural massiva, O Alcazar ¢ o Phenix
disputaram o direito de representar a parédia de Arthur Azevedo inspirada em La fille de
Mime. Angot. A filha de Maria Angu teve mais de 100 apresentagdes consecutivas e rendeu
alguns contos de réis para o entdo novato eseritor e fradutor Arthur Azevedo Apesar de suas

dividas ¢ contlitos pessoars na relagdo com os géneros hgeros, Arthur Azevedo for o autor



mais expressivo a se dedicar a parédias, operetas, revistas de ano e burietas, ¢ por 1550 fo
alvo de pares como Coelho Neto ¢ Cardoso da Mota que o acusavam de ser um dos
responsaveis pela decadéneia do teatro nacional>. Arthur se defendia argumentando que
quando chegou ao Rio em 1873, vinde do Maranhéio, com 18 anos, as parddias e operetas ja
tinham se firmado no cenério caricca. A filha de Mana Angu ndo fora, portanto, o micio
dessa “decadéncia” como queriam seus oriticos. No artigo Em defesa, de 1904, Arthur
Azevedo lembra que no ano de sua chegada ao Rio j4 se contavam varas parédias
encenadas, como a Baronesa de Caiapd, parddia de Gri-Duquesa de Gerolstein, encenada
por Furtado Coelho no Teatro Sfo Luis, para fazer frente ac sucesso do Alcazar, ¢ mais
outras duas parédias de Barba Azul, uma do jornalista Joaquim Serra, seu padrinho no Rio,
e outra de Augusto de Castro. Arthur sugere também no mesmo artigo que até Machado de
Assis podia ter colaborado anonimamente numa parédia de 4 doma das camélias,
denominada Cenas da vida do Rio de Janeiro™.

No inicio da década de 70, a Companhia Phenix Dramaética passa a ser dingida
por Jacintho Heller, tendo Vasques como seu grande ator cdmico. A companhia se firma
junto ao publico com seu repertorio eclético. Sob a diregdo de Heller, a Phenix var durar 23
anos, até se dissolver em 1893, especializando-se em operetas, magicas e revistas. A4 filha de
Maria Angu foi um dos grandes sucessos da companhia. Arthur Azevedo conta que
escreveu-a por desfastio, sem intengfio de vé-la encenada. Visconti Coaraci leu-a e pediu
para mostra-la a dois empresarios, que disputaram o manuscrito. Venceu Jacintho Heller. A
peca deu centenario e seu éxito, diz Arthur, condicionou defimitivamente sua relaglo com o
teatro ligeiro, que em muito coniribuia para o sustento de sua familia. No mesmo artigo Eni
defesa, Arthur sai em defesa também de Heller criticado pelo ex-ator Cardose da Mota, que
deixara o teatro e lomara-se jomalista.

Segundo Cardoso da Mota a parddia teria iniciade a decadéncia do teatro
nacional pelas mios do pouco escrupulose empresdno. O empresario, no entante, “depois de

milionario varias vezes”, estaria entdo, em 1904, explando seu crime “no arrastar de uma

F O Fernando Antonio Mencarelly, op. cit
¢4 Arthur Azevedo, “Em defesa™. 2 Fals, 16 de mato de 1994, ¢ “Carta a Coelho Neto™ 4 Notivia, 17-18 de
feverciro de 1898 in Jodo Roberto Faria, fddias featrais. op. ait. pp. 398-609,
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existénera dificil e atormentada, socorendo-se, de vez em quando, para poder manter-se, dos
pobres artistas dramdlicos, para os quais ele proprio cavou a ruinal”. Arthur se diz revoltado
com as acusages de Cardoso da Mota contra Heller. 86 sua imagimago, ele diz, poderia
acreditar que ele for miliondrio vérias vezes: (...} entretanto, ndo hd divida que durante
muitos anos proporeionou meios de subsisténeia a um numeroso pessoal, deu de comer a
muita gente, socorreu enfermos ¢ desvalidos, enterrou mortos, pagou dividas alheias,
enxugou lagrimas, e... icou sem um vintém para a velhice!”. Arthur, em seguida, defende-o
também como empresario, justificando seu envolvimento com o género ligeiro: “A sua
primeira intengdo de empresario obedeceu a um pensamento de arte; principiou explorando
pegas modemnas, descobrindo autores brasileiros, apresentando ao publico sucessivamente
Pires de Almeida, Augusto de Castro, Joagquim Serra, Franca Junior — mas como Furtado
Coelho: capitulou diante do Alcazar: o Orfeu na roga foi no Phenix o que a Baromesa de
Caiapé tinha sido no Sdo Luis. Dai por diante explorou o trol6lé, tentando todavia voltar ao
teatro dramdtico, representando o Vampire, As recordacdes da mocidade e outras pecas. O
publico fugiu, e fez-lhe ver claramente que desejava a parodia, a opereta, a magica, o Tiso, a
gargalhada. Ele fez a vontade do publico. F um aventureiro? Nao; os aventureiros acabam
ricos. Eu, por mum, confesso-me eternamente grato a esse trabalhador, que trabalhou mais
para os outros do que para si”.

O contlito atribuide por Arthur a Heller, entre a intengfio artistica ¢ a concessio
a0 publico, parece dar o tom de toda uma geragdo de escritores, atores. ensaiadores,
ernpresarios e artistas cénicos em geral. No entanfo, os sucessos acompanharam as
montagens de operetas, magicas e revistas da companhia de Heller, primeiro no teatro
Phenix, que a batizou, e depois no Teatro Santana, o antigo Cassino, para onde Heller a
transfernu em 1882. Estabelecendo-se como a principal companhia dedicada aos géneros
musicais e ligeiros ao longo dos anes 70, a Phenix passou a enfrentar uma concorréneia mais
intensa no inicio dos anos 80 com o surgimento da companhia de Braga Junior e com a
chegada de Sousa Bastos. em 1882 Em 1883, surgiu também a companhia de Dias Braga, a
partir de uma dissidéncia mnterna na companhia de Braga Junior. Furtade Coelho, Tsménia
dos Santos, Guitherme da Silveirs ¢ Antonio de Sousa Martins sdo alguns dos atores-

empresanos que também @m suas histonas interrelacionadas ao longo desse periodo.
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Operetas, magicas ¢ revistas faziam centenarios ¢ enchiam os cofres das companhias™: os
empresérios descobriram a eficdcia popular da férmula do teatro musicado.

O sucesso das operetas, revistas e magicas, os lucros auspiciosos ¢ & descoberta
desse move negdcio transformaram a cenma teatral da cidade, atraindo aventureiros e
imigrantes atras de fama ¢ fortuna, “Fazer a América” poderia ser um mote também para as
levas de artistas e empresirios que se arriscaram no ramo, por sobrevivéncia, alguns, por
ascensdo social, outros, ou por reconhecimento artistico. Acompanhando ¢ ritmo de
crescimento da cidade, abriram-se novas casas de espetaculos, companhias eram montadas
(¢ desmontadas), um numero crescente de novos espetdculos eram incluidos em cada
temporada e a crescente afluéneia do publico fazia fortunas aparecerem do dia para a noite.
Regidos pela bilheterias, sem apoio publico algum, os empresérios conduziam essa guinada
parz o teatro alegre. Dramaturgos, compositores, maestros, atores, instrumentistas,
ensaiadores, cenografos, pontos, coristas ¢ mais uma legifio de profissionais, de diversas
nacionalidades e origens sociais, fo1 envolvida nessa aventura.

Nas varias fungdes que essas companhias teatrais ofereciam encontramos
personagens que revelam a diversidade cultural e social dos homens e mulheres envolvidos
com o fazer teatral. Sousa Bastos deixou-nos histérias incriveis de personagens que teriam
caido no anonimato. Amda que com as ressalvas que os dados biograficos apresentados por
ele®’ possam ter, seus registros sio muito valiosos. Sdo arquitetos, autores de figurinos,
decoradores, cabeleireiros de teatro, contra-regras, e uma série de personagens em ocupagoes
quase invisiveis. No guarda-roupas das companhias temos historias como a de uma prima de
Sousa Bastos, Candida Bastos. Ela teria migrado para ¢ Rio a fim de estabelecer-se como

modista. Quando Bastos chegou pela primeira vez no Rio em 1882, convidou-a para cwidar

% Cf Sobre o enriquecimento da Phenix. Silvia Cristina Martins de Souza, op. cit., p. 236,

1 antonio Sousa Bastos, Carferra do artista. Lisboa: Antiga Casa Bertrand, 1898. Sobre Carteira do Arirsta. de
Sousa Bastos, poderiamos dizer que apesar de nffo ser uma obra plenamente confidvel. pois virios memorialistas,
comentadores ¢ até mesmo atores apontaram infimeras fathas nos dados apresentados por Sousa Bastos, o seu
Carteira do Artiste & uma obra monumeinial para os estudos do periodo. Fazendo-se as ressalvas quanto a
precisio de certos dados, a obra nos permite conhecer a fundo mumeras caracteristicas do featro da épova. Quanto
aos dados biograficos apresentados por ele, se podem pecar em exatiddo, o gue comprometeria estudos
exclusivamente blograficos, possihilitam conhecer um perfil publico dos personagens apresentados, com todas as
wuas nexatidBes e mitificacBes, mas que, no enlamo. servem-nos, feitas estas ressalvas, também como rico
material de estudos.
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do guarda-roupa da companhia e a partir dai Candida Bastos “chegou a dinigir os guarda-
roupas de todoes os teatros do Rio de Janeiro”, ele diz®

(s pontos em geral tinham maiores ambicGes literdrias e artisticas, varios eram
autores de pegas, encenadores e mesmo empresarios. A fungfio do ponto era de fundamental
importancia no andamento do espetaculo, conduzindo todos os elementos do espetaculo
como um regente. O portugués Ferreira Nunes, conhecido como Pintassilgo, “foi algum
tempo ator, muito tempo ponto e no fim da vida ensaiador de companhias de terceira
ordem™®. Francisco Pinto nasceu em Portugal 1867, foi ponto em teatros de Lisboa, Porto e
Brasil. Publicou varios monélogos, canconetas, comédias, operetas, vaudevilles, algumas
para grupos amadores. Estava em Pernambuco quande Sousa Bastos escrevia sobre ele®.
Machado Correa era ponto de teatro em Lisboa. Foi jornalista, escreveu poesias, mondlogos,
uma Gpera cdmica, que fol a cena em Portugal. Escrevendo s6 ou ecomo colaborador teve
varios €xitos nos teatros de Lisboa. Em companhia organizada por Sousa Bastos partiu ¢cotmno
ponto ¢ secretano para o Pard, “tendo ficado 14 como jomalista, entrou depois para a
companhia Dias Braga, da qual ainda faz parte no Rio de Janeiro™, conta Sousa Rastos.

Nascido em 1846 em Braga, Domingos Costa migrou para o Rio e tornou-se
seriguetro (trabathando com seda). Em 1870 tornou-se aderecista no Alcazar e a partir dai
trabalhou em diversas companhias até sua morte em 1896, Seu filho nascido no Brasil em
1870, Joaquim Costa, aprendeu o oficio do pai ¢ passou a administrar o negocio que
herdou®’. Augusto Coutinho veio menino para o Brasil, tendo nascido em Braga em 1838
Desde cedo trabalhou no teatro como magquinista. O primeiro teatro foi o Sio Luiz, depois o
S&0 Pedro de Alclntara e o Principe Impenial, entre outros. Trabalhou muito termpo com
Furtado Coelho e com freqiéneia para Sousa Bastos. Depois da mauguragdo do Teatro
Apolo, estabeleceu-se ali definitivamente™. Rufo foi outro maquinista portugués que

trabaihou no teatro Variedades em Lisboa, vindo depots a estabelecer-se no Rio, onde

* Sousa Bastos, Carteira do Artista, op. ¢il., p. 624,
“ Sousa Bastos, Carteira do drtisia, op. eit., p. 635
" Sousa Bastos, Carteira do Ariista. op. et p. 361
* Sousa Rastos, Carteira do Artista, ap. cit.. p. 781
* Sousa Bastos, Carieira do Artisia, op. cit., p. 400
* Sousa Bastos, Carterra do Artisia, op. ¢t p. 598
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morreu. Velloso Braga chegou menino ao Rio, com 11 anos. Comegou como ajudante de
magquinista com o ator Valle no Sfo Pedro de Alcantara, tornou-se mestre na empresa de
Furtado Coslho, no Cassino. Tornou-se uwm dos mais apreciados magumisias do Rio,
Trancisco Femandes tentou vanas atividades no teatro. Fol bailarino, “mau ator”, empresério
ambulante, pelas provincias e ilhas portuguesas, tendo sido, segundo Sousa Bastos, o
primeiro a montar uma mégica que podia viajar facilmente. Resolveu mudar-se para o
Brasil, ¢ agui passou de empresario a aderecista e maquinista dos teatros “fazendo
principalmente bom negocio em armar carros alegoricos para as sociedades carnavalescas do
Rio de Janeiro™®. Na década de 80 era aderecista ¢ maquinista de Furtado Coelho, quando
morren. Seu filho, Anisio Fernandes, era bom maquinista e melhor aderecista de teatro,
também estabelecido no Rio™.

Se os portugueses dominavam as fungdes mais téenicas dos leatros, outros
imigrantes se destacavam em 4reas mais criativas, como a cenografia, em que os ialianos
despontavam, mesmo em Portugal. A importincia da cenografia nos espetaculos do género
alegre ¢ uma das caracteristicas mais marcantes do periodo’" . Ficaram famosas as pinturas e
magquinarias inventadas por Coliva, Carrancini e outros astros dos efeitos especiais, dos
truques € mutagdes, principalmente nas revistas e méagicas. Nas magicas, a cenografia ¢ o
cenografo eram anunciados em letras garrafais na imprensa e nos cartazes, sendo minuciosas
as descrigBes dos cenarios e efeitos oferecidos pelos espetaculos *. Além das diferentes
nacionalidades, a diversidade de origens sociais e culturais também era grande entre os
cendgrafos, assim como em toda a “empresa teairal”.

Os italianos Oreste Coliva ¢ Gaetano Carrancini marcaram época. Carrancini
nasceu em Roma em 1853, Trabalhou na companhia Tomba na [taha até vir para o Rio em
1884 Estreou com sucesso por aqui com a méagica O genio do fogo, de Pnimo da Costa, no
Politeama, como nos contou Arthur Azevedo. Depois da repercussiio de seu trabalho, tornou-

se exclusivo de Heller por um tempo. Fazendo sempre grande sucesso com as magicas,

" Sousa Pastos. Cartelra do Artisia, op. i, p. 609,

" Sousa Rastos. Carteira do Artista, op. eit. p. 620

" Sabate Magaldi e Maria Thereza Vargas. Cemr anos de teatro em Sdo Paudo, op. on. P22,
L oo Roberto Fana, [déias Teatrals, op cil.
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trabalhou com varias empresas e teatros do Rio™, Coliva, que também se fixou no Rio,
especializou-se em pintar ambientes arquiteténicos que impressionavam o ptblico ¢ a
critica’. José Canellas v Clavell formou-se com cenbgrafos italianos em Madri, magrou
primeiro para a Argentina e depois fixou-se no Rio de Janeiro a partir de 1891, Sousa Bastos
nos apresenta também o negro Frederico de Barros: ¢ um cenografo brasileiro com bastante
habilidade. Fui eu que lhe dei as primeiras cenas a pintar; estimei fazé-lo porque the abri
uma carreira proveitosa e nunca me arrependi, porque o tenho na conta de um bom armigo™””.

Antonio José da Rocha era um cenografo bastante valorizado em Lisboa. Certo
dia resolveu partir para o Rio de Janeiro “com mtenglo de fazer fortuna”, conta Sousa
Bastos'®. Deu-se muito bem no Rio logo que chegou, mas passou a beber muito e pintar
pouco. O trabalho foi escasseando e teve que voltar para Portugal. O mesmo se deu em
Portugal. Foi recebido com muitas propostas logo que chegou, mas continuando a beber em
demasia foi aos poucos perdendo os trabalhos e terminou num asilo de mendicidade. Sousa
Bastos conta que tendo encomendado dele uma pintura, teve que mutiliza-la pela ma
qualidade. Associou-se a outro cenégrafo famoso em Portugal, o Barros, mas ficavam ambos
em disputas alcodlicas e este teve fim semelhante a seu companheiro. Especializara-se em
mascaras, caracterizagdes ¢ aderegos. Rocha e Barros ensinaram o oficio a um dos methores
cenbgrafos portugueses de sua época, Eduardo Reis, que teve uma breve passagem pelo Rio
de Janeiro. I'itho de sapateiro, iniciou estudos na Academia de Belas Artes, mas logo
comegou a trabathar como aprendiz do pintor Valle, irméo do comediante Valle. Foi pintor
de paredes, portas ¢ letreiros, e, conta Sousa Rastos, ganhou um bom dinheiro pintando
pratos que assinava com nome estrangeiro. Foi assistente e aprendiz de varios cendgrafos de
Lisboa, até comegar a fazer seus proprios trabathos. Fez varias versdes de Tim fim por tim
tim de Sousa Bastos. Trabalhou também no Porto. Diz Sousa Bastos: “estudou POUCO & por
1sso pouco sabe, mas tem fantasia e por vezes bom colorido™ . portugués Camdes,

Francisco de Oliverra Camdes, nasceu em Avintes, em 1842, Dos oito sos doze anos tunhs

™ Sousa Bastos. Carteira do Artista, op. ait. p. 610
" Sousa Bastos. Carteira do Artista. op. cit..p. 627
* Sousa Bastos, Carteira do Artista, op. ¢il., p. 636,
" Sousa Bastos, Carteira do Arnsia, op. il pp. 6535636,
" Sousa Bastos. Carteira do Artista, op. ¢, p. 364



vivido na Bahia. De volta a Portugal aprendeu o oficio de entalhador, e, por ele, veio a
trabalhar no Rio de Janeiro. Em 1873, o ator Valle o contratou como contra-regra do teatro S.
Luiz. Rocha, que nessa época estava por aqui, pegou-o para ajudante e ensinou o oficio.
(Quando Rocha parte para Portugal, Camdes deixa também o tealro. Sousa Bastos ¢ encontra
no Ric e o conirata em 1884 como contra-regra. Vendo que tinha habilidades para tal
comega a dar-lhe trabalhos de oenografia. Sendo, segundo Sousa Bastos, ainda um ative
profissional da 4rea no Rio de Janeiro no final dos anos 907,

A internacionalizagio da cena local tinha seus desdobramentos também além-
mar. Paris-Lisboa-Rio de Janeiro formavam o circuito principal em que transitavarm esses
artistas e espetéculos que apostavam nas novas formulas de divertimento urbano. Num
balanco das produgdes do periodo 1903-1904 nos teatros de Lisboa, podemos encontrar
varios personagens que realizaram percursos entre os tablados brasileiros e portugueses,
atores que viviam numa espécie de ponte a vapor transatldntica. Personagens familiares ao
Rio de Janeiro como o maestro Nicolino Milano, que compunha na época o quadro de
artistas do Teatro Trindade em Lisboa. Nesse mesmo teatro tinham sido encenadas nesse
biénio as pegas 4 Capital Federal ¢ Pum!, ambas de Arthur Azevedo, a primeira com 31
apresentagdes (um dos maiores sucessos do periodo) e a segunda com 12 apresentagdes. O
cendgrafo italiano Carrancini, personagem obrigatério na onda de migicas e revistas no Rio
de Janeiro, estava entdo na Empresa Eduardo Portulez no Teatro Avenida™. Dizia o critico
Braz Burity (Joaquim Madureira) sobre Pum/, revista de costumes brasileira de Arthur
Azevedo e Eduardo Garrido, recéme-estreada, ainda sem té-la visto: era quase certo a pega ser
“coisa de jeito” e cair redonda no palco da Trindade, como a Capital Federal de grande
sucesso. Isso porque, diz o critico, ou sernia de boa qualidade, mas temperada com
“pachouchadas e maxixes™, ou serla “uma pantafaguda salgathada de sutaques ¢ grotescos,

com pés de danea e gosmas musicais”. O que levaria ao mesmo resultado: o empresarnio tena

F Sousa Bastos, Carteira do Arifsta, op. cil, p. 540,
PO Movimento Theatral™ in Joaquim Madureira (Braz Bunly). impressdes de Theatre (1 902-1904) Lishoa
Ferreira & Oliveira Lida Editores, 1903, pp. 441-448,



nela “um Potosi de dinheirama, de sucesso ¢ de aplausos™ a compensa-le de recentes
fracassos®™ . Isto ¢: sucesso certo.

O teatro como uma indistria, que Machado temia, vai prevalecer no cendrio
cultural da cidade nas proximas décadas, A frase de Moreira Sampaio que serve de epigrafe
a este capitulo ¢ a que melhor vai retratar o perfodo que tem infeio na década de 70, apice na
década de 80 e um declinic na virada do século, por conta de um novo siclo com os novos
produtos culturais: o autor € o industrial que fabrica; 0 empresario € o negociante que vende;
o publico ¢ o consumidor que adquire. A sintese proposta revela a consciéneia que alguns
criadores tinham das caracteristicas industriais que as companhias especializadas em
géneros ligeiros, ou ecléticas, em atividade no final do século 19 tinham assumido,

Na busca de alcangar todo o publico, essas empresas teatrais forjaram seu
cardter massivo com ingredientes 8o diversos quanto a heterogeneidade de seus artistas ¢
platéias: trazendo para a cena divas francesas e palhacos populares, a Marselhesa e jongos,
Apolo e a quituteira negra Sabina. Néo se tratava apenas de consumo exético e aleatorio de
curiosidades culturais. Construindo a cena com as tensdes que essa diversidade gerava nas
ruas da cidade, dando voz e corpo a diferentes pontos de vista, opinides, comportamentos e
valores, a multiplicidade de sujeitos e praticas em jogo na constituicio desse teatro o tornava
um territorio privilegiado de interacfio cultural. Para além das relagbes paleo e platéia, palco
¢ rua, os conflitos e confrontos se davam também no Ambito interno ¢ externo da produgfio
dos espetaculos, tornando as companhias {eatrais paloo de tensdes entre eMpresanos,

empresanos e artistas, empresarios e investidores.

O Joaquim Madureira (Braz Bunity) op. cit.pp. 214-218,
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Diversidade de vozes: a volatilizagfio das fronteiras

O3 debates em tome da oposigdo entre o teatro edificante, formador, ¢ o teatro
para entretenimento eram acalorados nos meios jornalisticos e artisticos, mas cada vez mais
o movel do apelo popular e dos ganhos levava uma série de companhias a se identificarem
como Companhias de Operetas, Revistas e Magicas. Para além dessa oposigdo dual, havia
uma série de discussdes entre os criticos e os criadores. Arthur Azevedo vivia os conflitos de
suas ambiguas posi¢Bes diante do sucesso de suas parodias e revistas, pautando-se segundo
o critico Sarcey, que costumava dizer que a questfio da qualidade nfio estava associada ao
género, nfio sendo por isso antagbnicas arte e diversfio. Em meio a essas discussdes ¢ com 4
meta de alcangar o mais amplo espectro do piblico, as companhias apostaram num
repertério eclético.

Mesmo as companhias que se especializaram em operetas, magicas € revistas
vez ou outra encenavam dramas ou comédias. Quando ndo o faziam com seu proprio elenco,
abriam as portas dos teatros que ocupavam para outras companhias ¢ atragdes, imprimindo
as casas de espetaculo o perfil eclético que ampliava sua penetragio junto & populacéo de
espectadores. Conviviam pelas salas em temporadas alternadas as comédias de Franga
Tunior, as operetas de Offenbach e os lundus das revistas. As zarzuelas encenadas por
companhias espanholas eram parte freqiente das programagdes dos teatros do Rio de
Japeiro. Tinham sucesso garantido junto ao péblico carioca. “O nosso publico morre de
amores pelo género”, diz Arthur Azevedo® | apesar de registrar sua ojeriza pelo género, que
para ele era “representado, mesmo em Madri, de um modo gue me repugna e fatiga™

Para Arthur Azevedo, Dias Braga era o mais eclético dos empresarios teatrais
havidos e por haver: “No opulento repertorio do seu teatro figuram todos os géneros: a opera,
a tragédia, o melodrama, o drama de capa e cspada, o drama sacro, o drama intime. a

comeédia classica, a alta comédia modemna. a comédia burlesca o vawdeville, a opereta, 2

B srthur Azevedo, f Noricia, 2 de dezembro de 1898,
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magica, a revista de ano, a parddia, a farsa.. S6 escapou a pantomimal™™. Com as
experiénelas seguidas de enchentes e vazantes, [ias Braga compreenden que a platéia do
Rio era eclética € passou a investir em todos os géneros para agradar a todo tipo de gosto. A
companhia de Dhas Braga ¢ s6 um exemplo do que ocorria na cidade. No final do século os
teatros do Rio de Janeiro ofereciam um cardipio de pecas bastante variado para o publico
ascendente: dos dramas lacrimejantes e comédias ao circo e as revistas.

O ecletismo do repertério ou a “promiscuidade dos géneros”, como dizia Arthur
Azevedo, era muitas vezes apontada nos debates pela imprensa como uma das causas da
chamada decadéncia do teatro nacional. Comentando um artigo de Luis de Castro publicado
no Diario do Commercic de S#o Paule, em que o autor incluia mais uma vezr a
promiscuidade dos géneros como responsave!l pela decadéncia nos teatros, Arthur Azevedo,
concordando, acrescenta®™: “Néo pode ser tomado a sério o alor que hoje se apresenia em
publico representando uma xex¢ de magica e amanhd um pai nobre de melodrama. Se esse
artista ndo for dotado de um talento excepcional fard rir todas as vezes que mterpretar um
papel dramatico e produzira na platéia uma impressio de melancolia todas as vezes que o
seu papel for ebmico. O pobre Vasques arrancava gargathadas ao piblico todas as vezes que
procurava alienar a sua extraordindria vis comica, representando papéis dramdticos, tais
como o Dr. Mateus, nas Ldgrimas de Maria, ¢ outros em que cle era simplesmente
deploravel”.

Arthur Azevedo nfic poupa das criticas nem o grande comico francds Coquelin,
dizendo-~o nidiculo em cerlos papéis sérios. Para o dramaturgo, a promiscuidade dos géneres
era 140 extravagante que denotava uma falta absoluta de discernimento artistico por parte dos
empresarios € uma ignordncia “que toca as raias da inconsciéneia”. Fsse procedimento, no
entanto, lembra Arthur Azevedo, vinha de longe: “Jodo Caetano, entre um drama romantico
¢ uma tragédia classica, punha em cena as Piulas do Diabo, ¢ Furtado Coelho, entre duas
comédias, fazia representar a Baronesa de Caiapé ouv a 4 pera de Satands. O piiblico
fluminense, diz Arthur, talver ficasse espantado se visse uma chapelaria vendendo charutos.

cu uma loja de lougas vendendo sapatos, mas “habituou-se de tal forma a promiscuidade dos

¥ Mucio da Paixdio, Fspirito Alheio. S0 Paulo: C. Teixeira & C. Ed.. 1916, pp. 477-478



géneros teatrais, que lhe pareceria a coisa mais natural deste mundo ver no mesmo dia o
mesmo artista interpretar o rer Lear ¢ o Simplicio da Paixfio!”.

Em outro artigo em que discute as causa da decadéneia do tealro no Rio de
Janeire® Arthur Azevedo diz que se o fluminense prefere assistir 4 representagio de uma
méagica, de uma opereta ou de uma revista de ano a it ouvir um drama ou uma comédia, “é
porque naqueles géneros inferiores o desempenho dos respectivos papéis satisfaz
plenamente, a0 passo que no dramsa ou na comédia os nossos artistas niie ddo, em regra, a
menor idéia dos personagens nem dos sentimentos que interpretam”. Para ele o que afugenta
o espectador ndio € a pe¢a, mas o modo por que a pega ¢ representada e posta em cena:
“ Aparegam em nossos palcos as comeédias mais finas, mais literarias, menos espetacuiosas,
de sorte gue ndo fique absolutamente desfigurada a intenglo do autor, e ira muita gente
aplaudi-las e consagra-las”.

Os exemplos sobre a inadequagdio dos artistas em repertorios ecléticos
costumavam recair sobre os atores cdmicos que se ocupavam de dramas ou altas comédias.
Mestres na arte de fazer rir através de recursos cdmicos que remetiam as tradigdes populares
do ator, muitas vezes pareciam deslocados em personagens que demandavam uma
construgio psicologica. Eles eram especialmente preparados para construfrem tipos que
muitas vezes se imortalizavam, mas nem sempre se adequavam a construgo de personagens
realistas ou roménticos. Acostumnados a serem vistos como wma das principais atragdes das
encenacdes nas companhias, os cdmicos dominavam uma artesania cénica que muitas vezes
ndo servia a papéis sérios e personagens aristoeraticos. O contraste entre interpretagdes de
papéis tdo dispares parecia, segundoe Arthur Azevedo, desqualificar, contaminar ambas
interpretagdes. A propriedade com que executavam seu oficio propriamente cdmico ¢ a
proeminéneia que tnham nas companhias s reforgavam a opgfio preferencial dos
empresarios pelo repertorio de apelo popular.

Paralelamente aos géneros dramatico-musicals, as alragbes CITCEnses ¢ 0%
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espetaculos de variedades também merementaram a oferia de diversio urbana no periode’

g1 L ! - . c
8 arthur Azevedo, A Noticia, 28 de fevereiro de 1895,
&4 . g ;
Arthur Azevedo, 4 Neticia. 6 de dezembro de 1894,
O Sibvia Cristina Martins de Souza, op, oit. Andrea Barbosa Marzano, op. cit.
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Machado de Assis, quando nio calava, exercitava seu espirito irénico, como nos COMentarios
que teceu a respetio das apresentagdes da Companhia Equestre de Combinagdio, em 1878
“lgnoro também se os novenla artistas, se os sessenta cavalos, as duas mulas, os dois veados
¢ 0 asno da Companhua Equestre de Combinagio tém correspondido 3 pompa dos seus
antncios. Dizem que sim; acrescenta-se que os espectadores, também aos mithares, tém
aplaudido toda aquela arca de Noé. Parece que os artistas sdo habilissimos, os cavalos
educados, o asno um pogo de sabedoria e um espelho de paciéneia™. A propésito do tema,
enceta uma analise mais abrangente: “Talvez o leitor lastime ndo ver em toda essa enfiada de
recreios publicos alguma coisa que entenda com a mentalidade humana. Nio a havemos de
ir procurar no Teatro Lyrico, aonde, em geral, s6 vio os dois primeiros sentidos. Nos teatros
dramaticos encontrariamos essa coisa, se na maior parte nfo se compusessem de magicas
aparatosas, operetas mediocres, e o melodrama intenso, nofensivo e sepuleral. Dangas,
vistas, traméias, tudo o que pode nutrir a porgdo sensual do homem, nada que lhe fale a essa
outra porgho mais pura; nenhum ou raro desses produtos do engenho. frutos da arte que deu
a humanidade o mais profundo dos seus individuos™. Ampliando amnda sua reflexiio,
Machado atinge o cerne da discusséo entre os bem pensantes: “Pobre espirito! Quem pensa
em ti, nessa danga macabra de coisas solidas? Quem oferece alguma coisa ao paladar dos
delicados, néo corrompido pelo angu do vulgo? Ninguém; tu és, niio digo o réprobo — seria
supor que existes, pobre espirito! — tu és como que uma velha figura de retérica, um velho
par de sapatos... Talvez lastimes isso, leitor, mas tens o meio de o lastimar, sem nada perder,
ou pouco. Recolhe-te, de quando em quando, fecha a tua porta, abre a tua dispensa
ntelectual, e saboreia sozinho o manjar dos deuses. Agora, sobretudo, nestas noites da chuva
ou de frio, ¢ uma deliciosa volipia. Goza e vinga-te, diria o padre Vietra, parodiando-se a si
proprio”.

Alguns anos depois, Machado de Assis sugere uma nova modalidade de
“divertimento para passarem as noiles”. diante da falta de OPCHO MO8 teatros € como
alternativa a passar as noites a ler jornais: um jogo de prendas para as familias honestas ¢

econdrucas. Justificando essa diversdo caseira, que ¢ para o escritor nada mais gque um

¥ Machado de Assis. () Cruzeiro, 1 setembro de 1878 in Machado de Assis. {hronicas (ISSO-TSEH, voi, 4. W
M. Jackson Inc. Bd. R0 de Taneiro/Sio Paulo, 1937 pp. 166-167.



motivo para fazer comentirios sobre episodios piblicos recentes (no caso o roubo do
consulade), Machado escreve: “Nem todos terfio treze mul réis para dar por uma cadeira no
Teatro Lyrico. Eu tenho cinco; faltam-me oito. Pedia ir ao Teatro 5. Pedro onde a cadeira
custa menos, mas eu sé entendo italiano cantado, e a Duse-Cecchi nfio canta. Fu la algumas
vezes, levado pelo que ouvia dizer dela ¢ da companhia; fui, goster muito do diabo da
mulher, fingi que rasgava as luvas de entusiasmo, para dar a entender que sabia daquilo; nos
lugares engragados ria gue me escangathava, muito mais do que se fosse em portugués; mas,
repito, italiano por musica. Nos outros teatros dizem-me que sé hé pegas ou muito tristes, ou
demasiado alegres. Ora, eu ndo sou alegre, mas também nfo sou triste. Meu avl, que era
carneiro de Panurgio, nfio passava de sorumbético. Ir ao teatro para cair mum daqueles dois
exiremos, e adoecer, ndo posso”g7°’.

Encurralado por um lado pelos melodramas e por outro pelos géneros alegres,
Machado reclamava algo superior para alimentar o espirito. Dangas, vistas e tramoias
encontravam-se facilmente, ao lado da arca de Noé da Companhia Equesire e outras
atracdes. O que alimentava o ecletismo, seguindo o interesse do publico, eram as atragles
espetaculares e de extragiio mais popular ao lado dos géneros alegres. O que de fato
principiava a definir-se era a dificuldade expressa pelos dramaturgos literatos de levarem
pecas de sua lavia sem causarem prejuizos aos empresarios. As grandes companhias
internacionais como a de Duse, monopolizavam o interesse das elites, amda que estas ndo
compreendessem o idioma. As camadas da populagdio que podiam pagar ingressos em
espetaculos artisticos pareciam ser o Unico juiz das pegas e atragdes dos teatros, e diante do
poder dos borderds os projetos de uma grande dramaturgia nacional tormavam-se um sonho
do passado, ou de um futuro subvencionado.

O ecletisme também era alvo de criticas de Arthur Azevedo, ndo pela recusa
visceral machadiana de um teatro para divertimento, um de atragdes espetaculosas, mas pela
“promiscuidade” exagerada que fazia um palco abrigar num dia Sarah Bernard e noutro os
saltos de uma dupla de acrobatas. Para ele, aparentemente, deveria haver um limite para o

mistura de géneros na programacio das salas. A programagfio de uma companhia de

87 Machado de Assis. “Balas de Estalo™, Gareta de Noticias (1884-1888) in hMachade de Assis. Chronicas
(I859- 1880, vol. 4. W M. Jackson Ine. Bd., Rio de Janeire/Sao Paulo, 1937 _p. 243



variedades no Apolo em 1895 foi vista com ressalvas pelo dramaturgo: “O género dos
espetaculos que atualmente airaem a aten¢io do piblico para o Apolo, nfio €, certamente,
apropriado aos tealros em que se representam pegas dramaticas. Fu confesso a penosa
impressfo que me causa ver as tais mademoiselles La Sirene e Della Nina as cambalhotas
naquele mesmo palco em que a divina Sarah suspirou e rugiu os versos imortais da Fédora”,
No entanto, Arthur expressa ainda assim um espirito mais tolerante e abrangente que o de
seu ilusire parceiro de Ministério. Reconhecia o valor do trabalho dos artistas de variedades
e podia avalia-los como um espectador atento que sabia acompanhar as atracdes que
aportavam por aqui: “Em todo o caso, a parte aquelas duas notabilidades corograficas do
Moulin-Rouge, que t€m sido, alids, o clow da ‘companhia mternacional de variedades
fantasticas’ (fantdsticas por qué?), todos os artistas me parecem dignos dos aplausos que o
publico lhes tem dispensado. Ha 14 duas inglesas, duas irmds gémeas, as irmis Taylor, que
tém graga inglesa (...} Ha 14 trés criangas engragadas, essas sim, a0 nosso modo, que cantam
e dancam (...) Ha 14 uns quadros vivos, dos quais apenas pude apanhar dois ou trés, a corver,
entre dois atos do Livro Negro, e que, francamente nfo me deixaram entusiasmados.
Lembram-se do Keller? Aquilo, sim, é que eram quadros vivos! O que 14 ha de mais notavel
¢ um grupo de japoneses. Forga é confessar que zinda ndo vieram equilibristas que se
pudessem medir com eles. Que coisas fazem, santo Deus, que coisas fazem! Um deles sobe
até o teto do teatro por uma corda amarrada ao proscénio ¢ formando um plano muito
ingreme. Depots de [4 estar em cima deixa-se escorregar, de pé e de costas, até o palco. Um
verdadetro prodigio de funambulismo™®®

Os espetaculos de variedades e as atragdes circenses nio pareciam ser de todo
estranhas & Arthur Azevedo. Em 1895 ele escrevia a proposite da presenga de um
prestidigitador portugués chamado Amarante no teatro Sio Pedro: “Esse artista & ainda
muito bisonho em magicatras € ndo me parece que algumn dia possa lamber-se com o5 louros
colhidos, e muito menos com as louras amontoadas pelo () Hermann, que sabia Ura-las ate
do funde de um chapéu. No tocante a prestidigitadores, o Rio de Janeiro tem visto o que ha,

ou antes, o que houve de melhor, desde o Hermann, que foi um bomem inverossimel. até o

2o A R FsT o Gy T
¥ 01 Arthur Avevedo, A Noticia, 24 de outubro de 1R95
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conde Patrizzio de Castiglione, que era de uma habilidade pasmosa. Morreram ambos sem
deixar quem os substituisse dignamente. O Prestidigitador mais conhecido hoje na Europa ¢
um Frizzo, que também ¢4 esteve, e, alids ndo vale o nosso Dr. Costa Brito, que seria uma
celebridade se, em vez de se fazer lente da Escola Normal, resolvesse correr as sete partidas
do mundo com os seus aparelhos de fisica” ¥,

O ecletismo da programagiio das casas de espetaculo era, no entanto, mais um
esforgo no sentido de atrair os espectadores que também demonstravam interessar-se pela
grande variedade de géneros, sendo o publico tho eclético quanto a programagio oferecida:
“No Rio ha apenas um circulo muito restritc que freqitenta os espetaculos ¢ ele ndo €
bastante grande para encher varios teatros ao mesmo tempo e durante muito tempo.
Encontra-se sempre as mesmas pessoas, tanto no circo como na opera, na comeédia come no
drama. (...) A grande massa do piiblico, comerciantes, industriais, operarios, s6 freqienta o
teatro aos sabados e aos domingos, para distrair-se um pouco {..y"*. O piblico do eirco, no
entanto, seria ainda mais amplo que o do teatro. Em um artigo de seu livro de 1916, Mucio
da Paixiio analisa a relag@io do publico com o circo e o teatro. Expondo impressdes pessoals,
o autor acredita que “na vastissima massa dos que gostam de se divertir & noite, pode-se
fazer esta divisdo racional: dois tergos vio para o circo, wm tergo vai para o teatro”. Amnda
segundo o autor, pode-se acreditar que metade do publico do teatro também deve freqtientar
o circo; “Ao teatro val o burgués proprietario e capitalista, o comerciante, o operario, o rapaz
do comércio, o jornalista (por dever do oficio), e ao circo vdo todos esses e mais todos os
trabathadores manuais, toda a massa trabalhadora que constitui a maioria da populagdo™".

Mesmo restrito a uma camada menos abrangente que aquela que fregiientava o
eirco, o teatro era uma das principais atividades culturais da cidade e as companhias de
teatro musical cada vez mais monopolizavam o circuito. Fora do Rie, nas provincias e suas

capitais, havia um circuito que levava as principais companhias estrangeiras pelo sul do

¥ ¢f Arthur Azevedo, 4 Noticia, 25 de abrii de 1895,

* tuis de Castro, Le Brési! vivant Lib, Fischbacher, Paris, 1891, apud Jean-Yves Mdrian, Aluisto Azevedo
ida e Obra (1857-191 31 Rio de Janeiro: BEd. Espago ¢ Tempo ¢ Banco Sudamers, 1988 p 351

! Mucio da Paixio. “Cireo ¢ teatro™, in Expirito altheio. Sio Paulo: C. Teixeira & €. Editores, 1916, pp 325
331
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pais, por Sdo Paulo, Minas e pelo norte”™. Em S#o Paulo, por exemplo, também registra-se a
passagem das companhias brastleiras de dpera cOmica formadas por Sousa Bastos (1883,
1884), Braga Junior (Companhia de Gpera Comica,1884), Jacintho Heller (Companhia de
Opera Comica, 1885, 1889) e Guitherme da Silveira (Companhia de Operetas, Dramas,
Comédias, Revistas ¢ Magicas do Teatro de Variedades Dramatica do Rio.1889). Em S#o
Paulo foram encenadas em 1897 4 Capital Federal e O Rio nu. Sobre a ltima, a imprensa
ACUSOU WM enOIINe sucesso, sem nenhum lugar vago, apenas nas mfos dos cambistas™. Fm
1900 € a vez da Companhia Silva Pinto apresentar O Gavroche, revista de ano de Arthur
Azevedo, com otima receptividade em S3o Paulo: “A sequéncia de uma companhia do
género ¢ sempre a mesma: A Capital Federal, O amor molhado, A donzela Teodora, A filha
de Maria Angu, O Rio nu, O jagunco {..) e uma novidade para os paulistanos: 4 chave do
inferno, de Domingos Castro Lopes, com musica de Abdon Milanez™™. A critica paulista
também polemizava sobre 03 géneros dramético-musicais e os dramalhdes que faziam o
carddpic principal das companhias. Um critico do jornal O Estado de Sdo Paulo condena a
atitude dos artistas que se dedicam a esse tipo de espetaculo: “O publico quer o ruim:
operetas descosidas, dramalhdes & la croix de ma meére. Ndo hé papéis para criar. Ha tipos a
compor -~ o alor por ai convence-se ser um artesdc ¢ ndo um artista, pois ndo se exercita.
Habituou-se & uma certa melopéia - a que o obrigou sempre a linguagem campanuda,

gongérica e balofa dos seus papéis (...)"°,

92 Qahato Magaldi ¢ Maria Thereza Vargas, Cemnt anos de leatro em Séo Paulo. 8io Paulo: Ed Senac, 2000.
Regina Horta Duarte, Noites Circenses, op. cit.

* O Estado de Sdo Paulo, 27 de margo de 1895 apud Sabato Magaldi e Marta Thereza Vargas. op. cit. p. 30.

* Cf. Sabato Magaldi ¢ Marta Thereza Vargas, op. cit| p. 35.

** O Estado de Séo Pailo, 27 de margo de 1895 apud Sabato Magaldi ¢ Maria Thereza Vargas, op. cit., p. 29. O
panorama nfio ¢ muito diferente na virada do século, a ndo ser pelo registro recorrente de uma séria crise de
piblico que estaria abalando as produgbes teatrais. O oritico Orlando Teixeira escreve na Revistu
Contempordnea, dirigida por Luiz Edmundo em sua coluna Tearro em 1999: “Mau grado a época terrivel que o
teatro nacional atravessa, ¢poca de desolagio ¢ de miséria na qual as vazantes comegam na primeira noite, releva
notar que temos tudo no focante & parte dos artistas uma espléndida ¢poca ieatral. O enigmdtico piblico
fluminense ndc val ao teatro e, desia vez, 10 menos. nio tem rario. Clara della CGruardia, no teatro S. Padro;
Lucinda, no teatro Santana: Palmira Bastos, no teatro Apolo e duas companhias nacionais regularmente
organizadas contando alguns clementos de que nio dispdem as companhias esfrangeiras (ue nos visitam: escuses
du peu ¢ ¢ caso de pasmar diante da mdiferenga do pblico”™ Entre as poucas estréias. cle diz, estd a da magica A
chave do inferno, original de Domingos Castro Lopes ¢ musicada por Abdon Milanez: “O ascritor {UE aparece
agora em publico estrecu-se por uma mégica, género no qual a vara de um gémo ¢ tudo, Qualquer situacic
mtrineada, zaz! A vara magica e tudo segue sem interrupgio. A méagica tem graga ¢ ospirito, estd chea de
trocadilbos, uns olimos. outros péssimos. a masica ¢ digna de Abdon Milaner: o interpretagdo. muilo recular
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Ao ecletismo de géneros correspondia também uma grande diversidade cultural,
de nacionalidades, de falares, de linguajares do Rio de Janewo de final do século 19, que
aparece de forma emblemética na cena comica Viagem a volta do mundo a pé, imortalizada
pelo grande ator Vasques, e divulgada nos cancioneiros. Nela, o personagem de nome
Joaguim Veado desafia seu compadre Tiburcio afirmando que era capaz de dar a volta ao
mundo a pé. Para isso inicia um passeio pelo centro do Rio, largo do Pago, rua Direita e,
particularmente pela rua do Ouvidor: “Terra de maravilhas! (..) Nagéo elétrica! (..) Al nfo
h4 estrangeiros: sdo todos cosmopolitas; naturalizaram-se todos! Tudo ¢ cidadfio da rua do
Ouvidor! (...)" °. Franceses a vender tecidos, produtos de todo o mundo, o telefone a
encurtar distAneias... Virando uma esquina na rua do Fogo os vendedores negros de angu
(“Abengoa pai. O cud! O Culé! O Cugerd! O Cubaba!”, brinca Vasques), ¢ de laranja (a tia
diz “..cuta doi tutdo™). Na rua de Sdo Jorge: “O° m’'nino! M’'nino. Traz wma xabola de
quatro, dois de binagre, ¢ meia garafa de azeite!”. Continuando: a Franga ¢ apresentada por
uma cangéio Soir de Carnaval, a Inglaterra, dangando o solo inglés, a Italia, por uma éna
italiana, Portugal, por um fado. De volta ao “Rio de Janeiro”, o viajante termina nos brages
de uma mulatinha. Toda a cena d4 indmeras possibilidades de Vasques mostrar todo seu
potencial interpretativo, em transi¢des rapidas de um personagem para © outro, sucedendo-se
as imitagdes.

A cena cOmica de Vasques trazia para ao palco a diversidade cultural presente
nas ruas. HEssa diversidade, no entanto, jé4 estava presenle nos bastidores através da

multiplicidade de nacionalidades e de classes sociais dos personagens que davam vida a esse

Pois bem, apesar disso tudo e de uma bela montagem, o publico j& ndio val ac Recreio. Porque? Ninguém saberd
dizé-lo. A companhia promete para breve a opereta 4 Donzela Theodora, musica também de Abdon Milanez,
original primoroso de Arthur Azevedo. A pega fez o que se chama um sucesso quando representada em 1886 no
teatro Santana: vamos ver o que fard agora”. A companhia de Moreira Sampaio estreava () Kngrossa de Moreira
Sampaio, uma revista interpretada pelo cdmico Peixoto. Orlando Teixeira, “Teatro™ in Revista Contempordnea.
Diiretor Luiz Fdmundo. Ano 1, n. 12, Rio de Janeiro, agosto de 1900, pp. $-10. Em 1902 ¢ 2 vez de Claude
registrar o ecletismo dos repertorios e a importancia das turnds das companhias estrangeiras. {Juo vadis?, de
Eduardo Victorino, o sucesso dramatico do ano: 4 honra, com a Companhia Dias Braga, com Luctha Peres, que
foi um fracasso ¢ levou a companhia a encenar em seguida o vaudeville (0 mais feliz dos wés, de Labiche «
Gondinet, e 4 Tosca, de Sardou, para beneficio de Lucilia Peres. No Lucinda, umas “réprises de wmas revistas™
e, gragas aos desejos da atriz Pepa, “representou-se o Caso colonial, opera comica. musiea do Sr. Carlos de
Campos, poerna — {a tecnologia teatral, senhores) do st Gomes Cardim™

¥ Vasques, “Viagem 2 volta do mundo a pé” em Jodo de Souza Conegundes, Lyra de Apolle, op. cit. pp 112
i
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teatro. Atores, cantores, bailarinos, diretores, cotnposilores, musicos, cendgrafos teciam uma
complexa rede, fruto da internacionalizacgiio, da convivéneia de diferentes classes e extratos
$0C121S, promoviam um intenso campo de trocas e confrontos. A composigdo variada das
companhias, seu repertorio eclético, suas dimensdes empresariais eram cenario propicio para
a expressdo da diversidade encontrada também nas ruas. Se essa industha da cena
provocava por um lado a massificacdo do lazer, por outro, possibilitava a circulagho e a
expresséo da diversidade.

As fronteiras culturais e sociais também se volatilizavam no palco, num jogo de
afirmagBes e confrontos de valores, em que personagens, dramaturgias, encenacgdes e
interpretagdes se cruzavam na producdo de novos sentidos, numa operago propria a essa
cena aberta ¢ polissémica das formas de teatre musical. Os SIMPIEsarios Craram suas
companhias com uma méo de obra internacional que se deslocava e com os artistas locais
que faziam uso do teatro como forma de sobrevivéncia e profissionalizagdo. As companhias
tinham na dupla de opostos formada pelos cmicos de expressdo mais popular ¢ pelas
cantoras de operetas estrangeiras suas principais atragdes. Académicos na dramaturgia,
ambictosos empresarios no comando, talentosos cdmicos populares e divettes internacienais
no elenco, maestros e compositores de éperas e jongos nas partituras e orquestras, e um
publico 2 altura de tamanha diversidade fez o teatro musical do século 19 ser um dos mais
férteis campos de expressio da complexidade social brasileira da segunda metade do século
19.

As historias de vida desses personagens sio suficientemente ricas o fascinantes
para encher dezenas de livros, para gerar centenas de trabalhos. O panorama que emerge do
cruzamento dessas histérias também ¢ suficientemente rico para reconhecermos as maltiplas
faces da sociedade brasileira que procuravam encontrar voz nos palcos e cangdes. A tarefa
seria impossivel, por imensa, se ndo seguissemos uma selegdo quase natural que nos levou a
personagens emblematicos da cena teatral. Uma série de publicagdes com perfis biograticos
de artistas e personalidades circulou em fins do séeulo 19 e inicio do 20, Fseritos por
parceiros de cena como Eduardo Victorino, Sousa Bastos, ou por memortalistas, ormalistas e

historradores. esses registros, apontamentos brograficos, memornias e perfls somam-se aos



poucos ¢ valiosos trabathos de estudiosos contemporaneos’’ € nos proporcionam um Tico
material para buscar os percursos variados e diversos dos personagens do periodo. Afora os
sstudos recentes, com farta exposigio de documentagfo pesquisada, alguns trabaihos
utilizados nfio apresentavam as fontes documentais de seus dados. Com relagdo aos dados
biograficos, podemos, no entanto, trata-los como crénicas contemporfineas que, menos do
que viabilizar uma biografia, possibilita-nos conhecer o universo de histérias e percursos
pessoais, frutos de eventos reais, imaginagdo jornalistica e invengdo de personalidades
artisticas por parte dos biografados ou dos biégrafos. Desde os nomes € pseuddnimos, até as
famas ¢ difamacgdes essas histérias estdo recortadas pelo imaginario da propria sociedade
sobre seus artistas do palco. I assim que nos aproximaremos delas™.

Em meados dos anos 90, Arthur Azevedo lanca uma publicagdc denominada O
Album. Nela havia entre outras tantas segdes uma que ganhava destaque e que dava o nome
a publicagio. A cada mimero, um personagem célebre da sociedade carioca, politico,
cientista, musico ou alguma personalidade do teatro, ganhava um perfil extenso, com dados
biogrificos e outras informagdes que faziam uma espécie de balango da produgdo artistica ¢
da carreira do retratado. Junto ao texto uma foto ampliada especialmente feita para a
publicagéo. Todos os perfis revelam as multiplas faces dos personagens, uma espécie de

album de personalidades influentes na vida artistica, cientifica ¢ politica da Belle Epogue.

7 Um dos principais trabalhos recentes que se dedica a a0 estudo da trajetoria ¢ do trabatho de wma airiz do
perioda é o de Angela de Castro Reis, Cinira Polonio a “divette” carioca: estudo sobre a imagem ptblica ¢ 0
srabalho de uma atriz no ieatro brasileiro na virada do séoulo XIX. op. ot SHo da mesma autora o5 artigos: “As
condicBes de representagiio teatral na virada do século”, in Folhetfm. Rio de Janeiro: 1999, v.5, p. 60-73. 70
resgate da atuagiio de uma atriz do passado: Cinira Poldnio”, in Anais do / Congresso Rrasileiro de Pesquisa e
Pés-graduacdo em Artes Cénicas, Salvador, Szo Paulo: 2000, p. 358-363. {Memoria Abrace 1) Os
memorialistas e historiadores pesauisados para a pesquisa biografica siio: Afonso Ruy, Bodmios e seresieiros do
passado. Cidade de Salvador: Livraria Progresso Ed.. 1954, Antonio Sousa Bastos, Carteira de artista. Lisboa:
Antiga Casa Bertrand, 1898. Bricio Abren, Esses populares tdo desconhecidos. Rio de Janeiro: E. Raposo
Carneiro Bd., 1963, Fduarde Victorine, dctores e acirizes. Rio de Janeiror A Noite Ed.. 1937, 1. Galante de
Sousa, (7 teatro no Brasil, 2.vol. Rio de Janeiro: INL/MEC, 1960, Lafayette Silva. Revisia do THGE- Artistas
de outras eras. Vol 169. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1939, Lafayette Siiva, Figuras de theatro. Rio de
Janeiro: Livraria Fd. Ieite Ribeiro. 1928, Lafavetie Silva, Historia do teatro brasileiro. Rio de Japeiro:
Ministério da Educacio e Saade, 1938, Luiz Edmundo, O Rio de Janeiro do meu tempo. Rio de Janeiro: Xenon
Editora, 1987, Manoel Ravmundo Querino, Artistas bahianos (indicagbes brographicas). Rio de Janeiro:
Imprensa Nacional. 1909, Mario Nunes, 40 anos de teatro. Rio de Japeiro: SNT. 1936, 4 v, Mucio da Paixho.
Espirite alheio. $io Paulo: C. Teixeira & C. Ed.. 1916, Mucio da Paixdo. (4 theatro no Brasil. Rio de Janewo,
Fd. Moderna. s/d.

B OF Cadernos de Pesquisa em Teatro. Rio de Janeiro, UNI-RIO, 0 2. 1996, Vida de Artista, coordenado por
Maria Helena Wemeck, (Série Bibliografia).



Curioso observar como no primeire attmero da publicaciio Arthur Azevedo apresenia a secio
dos perfis, num artigo com o titulo de “Cavaco Preliminar”™ “cada nimero trard, fora do
texto, um retrato de pessoa notavel, constituindo assim & Album. no fun de algum tempo,
uma interessante galeria, na qual figurarfio, em curiosa promuscuidade, todas as classes
sociais”. Ao lado dos perfis da elife letrada e politicamente influente, de funciondrios
ptiblicos, médicos, joralistas, artistas etc., havia uma série de trajetorias pessoais diversas,
como ex-coristas do Alcazar e consagrados atores ¢émicos de onigem humilde. Fra comum
na classe artistica surgirem escritores, dramaturgos, compositores, maestros ou atores, de
origem abastada ou nfo, que haviam cruzado fronteiras de classes e gerado expressdes
artisticas com milltiplas referéncias culturais™. Promiscuidade & um termo que pode traduzir
muito bem & percepgdio que os contemporfneos tinham dessa dinfmica cultural, que envolvia
maestros negros formados na [talia com coristas francesas de revista representando mulatas
dangando maxixe em mégicas brasileiras. As classes sociais nessa mistura que Arthur
Azevedo chamava de “promiscua™ geravam uma cultura propria, retrato de uma época de
novas fisionormias e “volatilizagdo social®, como atesta a percepedo de Arthur Azevedo,
quando comenta o uso inovador da fotografia na publicacdo’®®: “A fotografia matou a
gravura desde que se conseguiu imprimi-la em grandes tiragens, dando-lhe ao mesmo tempo
uma malterabilidade indiscutivel”, sentencia junto aos seus contemporéneos. Antevendo a
umporténeia de tais registros, completa: “Parece-nos que 1a época de renovagio que
atravessamos, neste surgir constanie de novas fisionomias, nesta volatilizagdo social de
velhas figuras do segundo império, uma folha deste género tera mais tarde o seu valor
documentario™ !,

Estabelecendo uma ordem pessoal de hierarquizagiio. os dois retratados nos
primeiros numeros sio Carlos Gomes, o primeiro, e Machado de Assis, o segundo. Segue
uma longa lista com nomes como os de Isménia dos Santos, Furtadeo Coelho, Fduardo

(Gammido, e outras personalidades do meio teatral brasiletro, portugués, como os de Jodo Rosa

L O Album. Fd. Arthur Azevedo, 1n, 15 3. jan 1893-jan 1895, Rio de Janciro (diretor Arthur Azevedo. agents
geral Paula Nev).

WO of O Athum, n. I, janeiro de 1893,

T As fotos Toram feitas nas oficinas da Compantia Photographica Brasileira, por Jodo Gulicrrer, CO-Propricidrio
¢ gerenie do estabelecimento,
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¢ Augusto Rosa, ¢ musical, como o do jovem pianista € compositor brasileire Francisco
Vale, ¢ do italiano Marino Maneinelli'”®. Os perfis de personalidades de fora do meio
artistico muitas vezes revelavam tragos de uma inclinagfo para artes, seja o teatro ou a
misica, como Barata Ribeiro e Ferreira de Aratjo. O perfil de Carlos Gomes foi eserito por
Cardoso de Menezes Filho, msico, escritor e ammgoe de Carlos Gomes, “Desegiando
inaugurar U Afbum com o retrato do mais ilustre entre os artistas brasileiros”, escreve Arthur
Azevedo. O mais ilustre de nossos artistas, o maestro consagrado também revelava o trinsito
que entdio havia entre as personagens e os géneros que compunham o universo cultural do
periodo. Recém-chegado a Mildo, por obra de um prémio de viagem a Italia conquistado no
Rio de Janeiro, envolveu-se com vérias produgdes de peso, entre elas a opereta Se sa minga
e a revista Nella luna, ambas representadas no teatro com grande aplauso entre 1866 e 1868,
tinha entfio o jovem compositor entre 27 e 29 anos. Em 1870 estreana // Guarany no Scala.
Trajetoria tealmente fascinante ¢ a do maestro e compositor Hennque de
Mesquita'®. Nascido no Rio de Janeiro em 1836 (ou 30, segundo a Enciclopédia de Musica
Brasileira), o mulato Henrique de Mesquita revelou desde cedo grande vocagio musical,
tornando-se ainda crianga um eximio tocador de trompete, 0 que o levou a ingressar 1o
Imperial Conservatorio de Musica. Enquanto estudava abriu um negécio em sociedade com
um amigo, Liceu e Copistaria Musical, que oferecia cursos de musica ¢ outros Servigos 1o
ramo, copiando partituras ou vendendo instrumentos. Nessa época escreveu suas primeiras
composigdes: modinhas, romangas. valsas e lundus. Em 1835, ganhou medalha de ouro num
concurso do Conservatério e o prémio de viagem & Europa. Distinguiu-se tambeém como
aluno do Conservatorio de Paris, onde deu inicio & sua carreira como compositor. Foi
bastante aplaudido em suas primeiras composicdes de operetas e popularizou na Franga e
depois no Brasil uma quadrilha chamada Les soirées brésiliennes. Dedicando-se em Paris a
composicdes ligeiras, Mesquita tinha desejos de realizar trabalhos de maior fblege. Recebe
do Brasil. do IJr. Simoni, um libreto e cria a partitura de sua primeira opera: Fugabundo. A

pega ¢ logo encenada no Brasil pela companiua de épera nacional, entdo em atividade, ¢

W ey Al Ane Ln 1, janeimo de 1893
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depois ainda por uma companhia italiana, sendo muito bem recebida pelo piiblico.
“Entretanto”, diz Arthur Azevedo, “estava escrito que o nosso maestro nunca mais, até hoje,
produziria outra obra de tanta importineia artistica. Escreveu muito, escreven sempre, mas
ndo fez ainda outro Vagabundo. Nio o culpemos: faltou-lhe tudo, desde a protecdo oficial
até o hibretto... Ah! Se ele se tivesse deixado ficar em Franca como Carlos Gomes se deixon
ficar na Italia...1”, lamenta Arthur Azevedo, em face da trajetdria que o maestro seguiria na
volta ao Brasil.

De volta da Europa, Henrique de Mesquita, “que parecia destinado a exercer no
seu pais as mais altas fungdes artisticas™, diz Arthur, fol tocar na orquestra do Alcazar! O
empresario Amaud, do Alcazar, coloca em cena uma partitura criada por Mesquita para um
libreto de uma Opera-cOmica francesa Une nwit au chatean. A pega fez sucesso na rua da
Vala e Arthur registra que ouviu-a ainda outra vez cantada em portugués no Phenix, onde
teve muilas apresenta¢des consecutivas. Em 1869, Henrique de Mesquita sai do Alcazar e
vai participar da aventura iniciada por Heller na Phenix Dramatica. Com Heller e a Phenix,
Mesquita ficon longos anos como regente de orquestra, “ensaiador de coros & primeiras
partes”; “Para a companhia Heller escreveu a musica do 7; runfo as avessas, de Franga
Junior, opereta que teve mais de cem representagdes. ¢ a do Ali-baba, o eterno Ali-babd, em
que havia o célebre tango dos pretos (que deu a volta ao mundo) e a melancélica e
inolvidavel marcha do elefante, suficientes para a boa reputagdo de nosso artista, Iscreveu
ainda as partituras das mdgicas Princesa Flor de Maio, a Coroa de Carlos Muagno, o
Vampiro, a Loteria do Diabo. a Gata borralheira ete; em todas elas notam-se qualidades de
primeira ordem, trechos de uma suavidade e frescura adimraveis. e, sobretudo, uma grande
originalidade, que ¢ a virtude predominante do mestre”,

Proprio ao seu ecletismo. a “promiscuidade” musical Gue o enveolvia, o maestro
fez uma composigdo especial que chamou a atencdio de Arthur Azevedo. Fstando em 1887
em Campinas, Mesquita fez uma onginal homenagem a Carlos Gomes, escrevendo wma

polca em que aparecia em contracanto uma frase de ¢ Guarani Henrique de Mesquita

1 : e ; o i .

* Arthur Azevedo, Henrique de Mesquita™ em (2 Album. diregiio de Arthur Azevedo, ano 1, n. 14, abril de
1893, pp 1-2. Para o perfil de Henrique de Mesquita, ver o verbete respective em fuciclopédia da mmisico
brasileira. 830 Paulo: Art Pdiora, 1977, 477



compds intuneras polcas, tomou célebres vérias quadriihas e romangas, bastante populares
no Rio do final de séeulo. Chegou a receber ¢ habito de Cristo, comenda do Governo
portugués, em 1877, Sexagenario, ainda era professor do Instituto Nacional de Musica ¢
organista da capela de Séo Pedro’™*.

Representando uma nova geragéio de maestros & compositores, Arthur Azevedo
registrou no O Album o perfil de Assis Pacheco, que contava entfio com 28 anos e irla ser um
parceiro em vérias montagens, como em O Tribofe, A Fantasia e A Capital Federal '™
Paulista de uma familia abastada do interior, nasceu em [fu, onde iniciou seus estudos
musicais, que completaria na Italia. Formou-se em direito em Sio Paulo. Foi advogado em
Santos, depois procurador fiscal da Fazenda e promotor pitblico. Por sua vocaglio artistica e
boémia for deixando a beca pela pena e a musica. Envolveu-se com a imprensa, como
colaborador em jornais de prestigio e fundador de pequenas gazetas. Estreou como
compositor comn a opera Moema, em 1891, que ndo foi bem recebida. Mudou-se para o Rio ¢
entusiasmou-se com o teatro musicado, aproximando-se de Arthur Azevedo, escreveu
revistas {ltararé, Aquidabd), Operas (Flora, Estela) e poemas sinfonicos, mantendo
paralelamente a atividade jornalistica. Dirigiu operetas, regeu concertos sinfonicos na
Exposigdo Nacional, foi regente no Teatro Avenida em Lisboa (1908). De volta ao Brasil,
continuou compondo para textos de Leopoldo Froes. Antes de morrer em 1937 trabalhoun
com Vila-Lobos no projeto de implantagfio do canto orfednico nas escolas publicas do Rio de
Janeiro.

Muites sfo 0s compositores, instrumentistas e maestros que tiveram perfis
semethantes acs de Henrique de Mesquita e Assis Pacheco, transitando entre classes, mas
também entre mumeros géneros dramatico-musicais, da opera & revista, concertos ¢ aulas no

Conservatorio ou Instituto Nacional de Musica. O paraibano Abdon Milanez, nascido em

4 w0 ntmero seguinte em gue circulou este perfil, talvez por correglio do proprio Mesquila, aparece uma errata
lembrando gue seu nascimento era em 1836, ¢ nio 1848, como registrara Arthar no artigo, ¢ tambdm que n&o se
havia mencienado as composicies sacras do maestro que seriam muito apreciadas, Aposeniou-se em 1904 ¢ veio
a falecer em 1906,

05 Arthur Azevedo. “Assis Pacheco” em O Album, diregio de Arthur Azevedo. ane L n. 9, fevereiro de 1893, pp.
1-2. Para o perfil de Assis Pacheco. ver o verbete respectivo em Frciclopedia da Musica Brasileira. Sao Paulo:
Art BEduora, 1977, p. 381
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1858'% era engenheiro de formagfo, mas teve grande predilegio pela musica e foi um
maestro mspirade. Sua estréia como compositor de teatro foi com Donzela Teodora, de
Arthur Azevedo. Compss operetas, mégicas, revistas para Arthur Azevedo, Coelho Neto,
Eduardo Garrido, entre outros. O repertorio variado incluia 6pera, musica sacra, marchas,
hinos, valsas, quadrilhas, lundus. A servigo do governo brasileiro morou por algum tempo
na Suiga, voltando em 1916 para assumir o posto de diretor do Instituto Nacional de Musica,
substituindo  Alberto Nepomuceno. Ficou no cargo até aposentar-se em 1922, Abdon
Milanez também mereceu um perfil de Arthur Azevedo em () Album. I ainda Sousa Bastos,

em sua Carteira do artista'”’

» quem nos apresenta o maestro Gomes Cardim, que teve uma
companhia de operetas, e compds a partitura de O hilontra, que se tornou popularissima.
Portugués de nascimento, veio para o Brasil desistindo de uma ocarreira eclesiastica que
iniciara. Estabeleceu-se como professor de muisica no Rio Grande do Sul. Trabalhou como
compositor e diretor musical em Portugal para o ator Santos. Compbs partituras de operetas
€ Operas-comicas que tiveram grande sucesso em Lisboa. Voltando ao Brasil, fixou-se em
Séo Paulo. Veio ao Rio como diretor de uma companhia de opereta criada por Braga Junior,
percorrendo de norte a sul do pais. Depois disso, abandonou completamente o teatro,
fixando-se em S#o Paulo ¢ dedicando-se a diferentes negécios: uma fabrica de Hcores, uma
companhia de carrogas de aluguel. Sem abandonar a musica teve ocupagdes de grande
prestigio em ceriménias do governo paulista.

Nos perfis de Arthur Azevedo aparece também a personalidade miltupla de
Cardoso de Menezes'”™. Filho do Bardo de Paranapiacaba, conselheiro Jodo Cardoso de
Menezes e Sousa, Antonio Frederico Cardoso de Menezes nascen em Taubaté, S&o Paulo,
em 1949, Sua juventude ¢ cheia de episédios marcanies. Teve que termunar seus estudos de
direito em Recife depois de ter participado ativamente da revolugfo dos estudantes em 1871
em S#o Paulo com a composigio da Marselhesa Académica, Naufragou no navio que o

levava a Recife. Bm 1873 trabalhava como oficial de gabinete do Ministro da Justica. Fo

"% Sousa Bastos, Carieira do Artista. op. ¢il, o 346, Ver o verbele respectivo em Enciclopédia da Misica
Brasileira. 8o Panlo: Art Editora, 1977, p. 484,

7 Sousa Bastos, Carteira do Artista, op. i,

% Arthur Azevedo, “Cardoso de Menezes™ em () Album, diregio de Arthur Azevedo, ano L i 20, julho de 1893,
pp -2,



depois advogado, e a partir de 1879, trabalhou no Tesouro Nacional, participando diversas
vezes de comissdes do Ministério da Fazenda. Autor de folhetins para jornais, era fambém
critico de musica, “apesar de muito condescendente”, diz Arthur Azevedo. Escreveu dramas,
comédias e a revista Notas recolhidas. Mas seu maior talento, segundo Arthur, era a musica.
Fra um pianista disputado em todos os salfes fluminenses, ¢ um improvisador admirado:
valsas, polcas, tangos, marchas, uma profusfio de ritmos. Tornou-se wm virtuose por estudar
regularmente desde os 9 anos de idade. Sua primeira composiglo fol feita com 12 anos.
Ganharam farmna vanas de suas composigdes como: Primeira serenata, para canto, que se
tornou popularissima no Brasil todo, diz Arthur. Compds marchas, poleas, romangas,
“valsas de concerto, fantasias e iniimeras composigBes ligeiras, que sempre tveram caloroso
acolhimento entre artistas e amadores™. Compds as partituras das pegas musicadas: 4 pera
de Satanaz, Cabeca que fala, Moura encantada, Mdrtires da Germania, Denzelas de
Believille. T, ainda por encenar, quando escrevia Arthur, uma parédia de Aida, a opereta
Cebolas de Egito, de Eduardo Garrido, € outra opereta que ele mesmo escreveu, Gabarola.,
Cardoso de Menezes ¢ um personagem que voltaremos a encontrar ao longo deste trabalho,
as voltas com a profusdo de pianos e o que para ele seria a “falta de cultivo musical” da
cidade do Rio de Janerro.

Entre os autores, Moreira Sampaio € outro desse personagens emblematicos
dessa geragdo. Nascido emn 1851, na Bahia, veio ainda crianga para o Rio. Com bastante
sacrificio formou-se em medicina em 1873, Mas deixou a medicina ¢ tornou-se empregado
publico, com um cargo na Biblioteca Nacional, sende nomeado depois como oficial na
Secretaria do Império, onde ficou até se tornar diretor do Asilo dos Meninos Desvalidos a
partir do Governo Provisério. Mantinha sempre atividade na imprensa, tendo fundado alguns
periodicos. Mas seu grande talento era o de comediografo. Tendo estreado no Cassino, fo
parceiro de Arthur numa séric de pegas marcantes, atuando tambeém como tradutor, autor de
parodias, revistas (O Mandarim, Cocota, O Carioca, O Bilontra, Mercirio}. Montou uma
série de espetdculos em que era o Gnico autor nos anos 90. Seu altimo espetaculo fo1 Inana.

Como muitos contemporfinecs que se dedicaram & carrens teatral, morreu pobre. im seu
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enterro, Arthur fez um discurso emocionado, dizendo que com o companherro teria
partilhado a luta de fazer emergir do “estrume da revista” a semente da comédia nacional,

Outro autor importante, o carioca Valentim Magalhfies, nascido em 1859,
voltando de S0 Paulo, bacharel em direito, com experiéneia jornalistica, comegou no Rio na
Gazeta de Noticias ¢, com grande destaque, colaborou com mais de uma dezena de
importantes jornais da época. Escreveu também versos, oritica, parcdias e revistas de ano,
come Mulher-homem, com Filinto de Almeida. No teatro foz também tradugdes ¢ escreveu
comédias. Ainda atuava como professor na Escola Nommal, na Escola Militar e era
presidente de uma companhia de seguros, que ele fimdou.

O portugués Furtado Coelho {1831-1900), casado com a famosa atriz Lucinda
Simdes, era oriundo de uma familia nobre portuguesa. Nasceu em Viana do Castelo. Bem
educado, desde cedo foi atraido pelo teatro. Como a familia colocava impedimentos partiu
para o Brasil em 1855, estreande no Rio Grande do Sul como ator. Ne Rio de Janeiro estrecu
na pega For Direito de Conguista no Gindsio Dramético. Rapidamente se tornou um dos
preferidos das platéias brasileiras. Estreou em Lisboa como um artista brasileiro em Suplicio
de uma mulher. Casou-se em 1872 com Lucinda Simdes, e trabalharam anos jusnitos, até se
separarem. Foi ator, ensaiador, compositor, pianista, poeta, romancista e dramaturgo, com
imimeras pegas encenadas, dramas, comédias. Especializou-se em papéis de alta comédia.
Colaborou na formacdo de atrizes como Isménia dos Santos, Fugéma Clmara, Helena
Cavalier, Apolonia Pmto. Chegou a viajar pela Europa em concertos com um instrumento
curioso que aperfeigoou: o “copofone™ ™, Diz Arthur Azevedo: “Furtado Coelho gozou todas
as vitérias e sentiu o peso terrivel de todas as contrariedades. No meio do seu labutar de
empresario, foi na vida real o heréi de muitos romances de amor, escreven dramas, compés
musica, fez-se copofono, construiu teatros, esteve preso, fabricou ingénuas. inventou galds,
percorreu o Brasil do Amazonas ac Prata, enriqueceu, arrainou-se, tornou a enTguecer,
viajou por toda a Europa, tornou a empobrecer, mas trabalhou, trabathou, trabathou sempre.

com denodo, com fmpeto, entregue todo & sua arte, obeecado pela paixido do Teatro, paixdo

160U o . - ) . . . . . e
FOE Amerio da Casa dos Artistas, Rio de Jancire: Casa dos Artistas, 1938 sn.
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incondicional, absorvente, feroz!” 'Y Arthur sintetiza a figura de Furtado Coelho com esta
imagem: “Para mostrar a conta em que Furtado Coefho ¢ tido nos nossos teatros, e da
superioridade que goza entre os seus colegas, basta dizer (e com esta me despego) que ndo
hé entre eles um $6 — nem mesmo uma 6. - que o trate por tu!”. Furtade Coelho construiu
o Teatro Lucinda, batizado em homenagem a sua esposa, naugurado em 3 de junho de
1880,

Certamente Arthur Azevedo nfo incluiu o seu proprio perfil na galenia de
personalidades. Mas o seu lugar estaria reservado em qualquer publicaglc em que ele
proprio ndo fosse o diretor. Uma das personalidades mais ativas no meio teatral da cidade
desde a década de 70, quando chega do Maranhfio, Arthur ¢ figura sintese desse inter-
relacionamento de referéneias culturais caracteristico do perfodo. Acad@mico e revisteiro,
Arthur vivia de um emprego publico, na mesma secretaria de Machado de Assis, e de suas
traducdes, parodias, operetas, comédias e revistas. A bem da verdade, mais de suas revistas.
Sempre bem relacionado, recebia ilustres politicos em seus espetaculos, como gquando
convidou Manoel Vitorino para a assistir uma récita em seu beneficio da burleta 4 Capital
Federal. Este compareceu ac espeticulo acompanhado do ministro da Fazenda, Bernardino

de Campos”

2 Seu irméio Aluisio Azevedo mereceu o perfil em O 4lbum, escrito por Olavo
Bilac. Extense e repleto de merecidos elogios pela carreira prodiga de grandes obras
literarias, Rilac lembrava também o envolvimento de Aluisio com a cenografia ¢ a
dramaturgia de Tevistas ao lado de Arthur. Como curiosidade revela ainda que Aluisio fez
parte do cenario de Petite mariée, representada no Aleazar, na década de 70. Outra dupla de

irméos artistas que se notabilizaram pode ser lembrada aqui por conta de outro memorialista.

19 Arthur Azevedo, “Purtado Coeltho” em O Album, diregio de Arthur Azevedo. ano 1, n. 5. janeiro de 1893, pp.
1-2.

U T 1882, quando a Companhia de Variedades assume a diregic do teatro, passon a chamar-se Teatro
Novidades. Em 1884, guando Furtado volta & diregio, voitou a ser chamado de Teatro Lucinda. Na rua do
Espirito Sarto, 24 (hoje Pedro I). A partir de 1887 diversas companhias passaim a assumir a responsabihidade pelo
teatro, como: Companhia de Burletas ¢ Revistas (Sousa  Bastos) em 1887, Companhiz Francesa de Uperelas
(julho de 1889} o empresirio Jos¢ Fernandes de Carvalho (1894}, Empresa Colas (Silva Pmto). 1962, ¢, por
Gltimo, D Pedro de Almeida Godinho (1903), Com apresentagdes de comédias, dramas, zarzuelas, burletas,
operetas-comicas, revistas, o teatro encerron suas atividades em 1909, sendo vendido para uma fabrica de forros
de engomar ao lado.

FE Arthur Avevedo, TArihur Azevede ¢ Manoel Vitorino™ in Dromyyes. ano VIL margo 1956, 0 7. p. 61,
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Conta Augusto Mauricio, em Meu Velho Rio'3, que os irmdos Bemardelli, Rodolfo e
Henrique, chegaram no Brasil com seus pais para atuarem no Alcazar “Um dia, contratou-
se uma orquestra dirigida pelo maestro Bernardelli, que acabava de chegar de uma excursio
pelos paises americanos. Entre os miisicos se enconiravam dois filhos do regente (Rodolfo e
Henrique), que eram os violinos do conjunto musical, e 2 mae dos TApazZes era Uma primeira
bailarina, também incluida no contrato para exibir-se no Alcazar. Um dos 1OVens nascera no
México, e o outre no Peru; pouco depois, tornaram-se brasileiros e trocaram a profissio,
respectivamente, pelo pincel e pelo buril”.

Entre os atores e atrizes cantores Leonor Rivero pode ser encontrada na galeria
de ilustres apresentada por Atthur Azevedo em O Album. Lancara-se em Mimi Bilontra. no
Alcazar Lyrique''*. Filha de boa familia andaluza, Leonor transferiu-se ainda muito jovem
para o Brasil “por circunstincias intimas”™, segundo o perfil de O Album, escrito por Paulo
Augusto. Hstreou no Alcazar, onde fez sucessos em intimeros papéis, entre eles o de um
“formoso™ travesti da Giroflé-Girofld. Depois de passar por vérios teatros do Rio, segue
para Paris: “partiu para a capital do mundo, cujas sedugdes a deslumbravam”, diz Arthur. 14
¢ langada por um famoso jornalista como Mimi Bamboche! . e passa a pertencer ac quadro
de atragdes das Folies Dramatiques e dos Bouffes Parisiens. Com saudades do Brasil volta
em 1884, mgressando na primeira companhia de Sousa Bastos no Rio. Dividia-se entre
tumnés pelas provincias do pais ¢ viagens a Paris onde mantinha casa e criados. Voltaria
depois no Vanedades dando continuidade ao personagem de Mimi Bamboche. Transitando
entre as pequenas cidades das provincias brasileiras, Rio e Paris, realizando uma carreira
ascendente do Alcazar carioca aos cafés-concerto mais famosos da Franca, Leonor Rivero
escapara do destmo das estrelas da noile que encerraram suas vidas como cafetinas ou

madames decadentes. Sempre muito aplaudida pelo piblico, era a estrela maior da

H3 Augusto Mauricio, Men velho Rio. Rio de Janeiro: Prefeitura do Distrito Federal’ Secretana Geral de

Educagio e Cultura | s/d, p. 125,

M e vimi Bilontra) Nela estrearam dois elementos preponderantes para o glnero! a Leonor Rivere, que se
evidenciara no repertdrio do memordvel Alcazar. ¢ o Peixoto, possuidor de recursos edmicos posios en destaque
nas varias companhias a que pertenciam”. Lafavelte Silva, driistas de Outras Fras, op. o, p.o 41

"% No cancioneiro de Aimée no Alcazar, publicado em 1865, aparecia uma cangio com o titulo de Ley mdmaoires
de Mimi Bamboche - ronde des bambocheuses, com letra de I, Grangé e L. Chiboust, ¢ misioa de §
Mangeant. Cf. Ammée, Recueil de chansonneties de 3Mile Aimée. dioile parisienne a [ dleazar Lyrigue de Rio
de Juneiro. Premiere Partie. Rio de Janciro: Tvp Thevenst & C.. 1865, pp. 7-8.
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sompanhia do Teatro Lucinda em 1893, quando publicou-se seu perfil na excelsa galeria de
O Album''®. Das fronteiras pré-estabelecidas social e culturalmente, Rivero sé néio precisou
transpor a de classe, diferenternente de oulras atrizes-cantoras do teatro musicado. Ao falar
dos sentimentos que ¢ envolveram ac conhecer Leonor Rivero no Alcazar em 1873 ¢ entio
em 1894, ao ver o espetaculo Macds de Ouro, Arthur Azevedo sugere uma bela imagem
para conhecermos a atmosfera que envolvia as transformagdes ocorridas entre a abertura do
Alcazar e a ultima década do século 19. Leonor também nfo mais o seduz: ja perdide o
encanto da novidade de outrora. Anfevistos 0s novos passos da cultura urbana, o teatro
comeca a abrir espago para uma nova fase, buscando seu lugar em meio s salas de cinema e
a série de ddromos da belle épogue ', Um ano mais tarde, quando escreve o perfil para O
Album, talvez para corrigir-se do infeliz poema que falava de seus encantos idos, Arthur
encerra seu perfil com elogios a Leonor: “Retime em seu tipo de mulher trés tipos ideais: o da
espanhola, o da francesa e o da brasileira; possui alguma coisa de qualquer dos trés,
formando um todo harménico e delicioso. A Leonor Rivero, mais do que a outra qualquer,
pode ser aplicado o espirituoso madrigal de Dumas Filho: tem duas vezes vinte anos”

Entre os ilustres retratados por Arthur Azevedo estd um dos personagens mais
emblematicos para esta nossa histéria. Xisto Bahia pode ser encontrado tanto nos trabalhos
e memorias que se dedicam & histéria do teatro brasileiro, quanto naqueles voltados para a
histéria da musica popular brasileira. O autor do lundu /sto é bom foi considerado por
Arthur Azevedo como “o ator nacional por exceléncia”. Mulato, fitho de um major, Xisto
nasceu em 1841 em Salvador. Nasceu ¢ cresceu na Freguesia de Santo Antonio de Além do
Carmo, prodiga em cancioneiros, compositores ¢ intérpretes no século 19 (Padre Sales,
Chico Sepulveda, Efren). Tomou-se amador teatral ¢ excelente tocador de violdo. Quando
seu pai morreu em 1858, tentou © coméreio para sobreviver, mas fracassando voltou-se para

o teatro. Seu cunhado Antonio Araujo era wm mestre no teatro balano. Ingressou como

HE panlo Augusto, “Leonor Rivero” em O Album, diregio de Arthur Azevedo, ano 11 n. 33, janeiro de 1893, p.
1.

U poema eserito por Arthur Azevedo em 1894 a respeito de Leenor Rivero: “HA vinte ¢ um anos passados/ Fui
a0 Alcazar. leitor E meus olhos namorados Ficaram da Leonor. Ontem fud as Magds de onro. - Tomer a wé-la:
pois bem:’ A Leonor, - que desaloro’- 7 [nda os mesmos olhos tem!/ Mas os meus pobres anclos/ Foram em
getenin ¢ trés/ Por aqueles olhos beloy’ Nio me apaisono outra vez..” apud Raimundo Magalhes Junior.
Arthur Azevedo ¢ sua época, Rio de Janeire: B4 Civilizagio Brasilera, 1966, p. 210
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corista em 1859 na Cia Lirica Clemente Mugnai que trabalhava no Teatro Sio Jodo. Saiu dai
para a companhua de seu cunhado, com a qual visita as principais eidades da provineia. Em
61 mudou para a companhia do comendador Constantino do Amaral Tavares, diretor do
Teatro S. Jodo, onde fez sucesso com suas criagdes e nas chulas e lundus dos entremeses que
ele mesmo acompanhava com o violdo. Em 1864 foi para o Norte com a companhia do
empresario Couto Rocha, tendo como parceiro Furtado Coelho. Ficou por {4 durante dez
anos. iz a orbnica corrente que, devido ao sucesso facil e a bodmia, a qualidade de seu
trabalho regridira, chegando ao fracasso em 1866 no Ceara. No Maranhdo, Joaquim Serra
como critico e Joaquim Augusto como diretor incentivaram-no ao estudo e ao trabatho
aprimorado, recuperando seu prestigio. Xisto voltou 4 Bahia em 1873 consagrado ¢ ingressa
na Companhia de Magicas de Lopes Cardoso. Monta com sucesso sua comédia Duas
pdaginas de wm livro, peca de propaganda abolicionista ¢ tendéncia republicana.

Quando comegou, Xisto nfio tinha um conhecimento de musica, notas e
partituras, compunha ¢ tocava violfio intuitivamente'**. Ficou famoso pela voz de baritono.
Cantando nos entreatos dos espetaculos criou fama entre o publico de Salvador. Suas
modinhas ficaram famosas ainda em Salvador, como Perdoa ou sé clemente e Quis debalde,
com versos de Plinio Lima, poeta formado pela Academia de Recife. Os Jundus ainda mais:
Isto € bom, Pescador (com letra de Arthur Azevedo), A mulata {com letra de Mello Moraes),
A preta. O lundu 4 preta, de Xisto Bahia, podia ser ouvido ainda nas primeiras décadas do
século 20, como testemunha o memorialista Afonso Ruy: “ainda ouvida por mim, cantada
nesta cidade, mum circo de cavalinhos, por Eduardo das Neves, cujo estribitho era bem uma
salada de frutas (_..): Laranja, banana/ Maga, cambuca/ Eu tenho de graga/ Que a preta me
da/ E nas noites de frio/ Que ela mais gosta/ Estende-me por cima/ Seu pano da costa” 17
Os lundus eram obrigatérios nos teatros e discretos nos saldes, e as modinhas correntes em
todos os ambientes. Chegou ao Ric em 1875, estreando no Ginasio, na Companhia de
Vicente Pinto de Oliveira, que viera do norte para apresentagdes no (imdsio, principalmente
de pecas nacionais. No teatro Sio Pedro, Xisto estreou em 30 de janetro de 1875 no papel de

Berghen, do drama AMendiga de Aniceto Bourgeois. Para em seguida apresentar-se na sua

18 g S . , . . . . . e .
Afonso Ruy, Bodmias e seresteivos do Passado. Cidade de Sahvados Livraria Progresso Bd., 1954, p 17



mais famosa criagiio: o Bermudes de Véspera de Reis'™. Firmou-se como grande cdmico.
Ator consagrado, continuou a compor modinhas e lundus, sempre tocando o violdo.

Laurindo Rebelo, na poesia, ¢ Jodo Cunha na composigio musical, formavam
uma dupla de grande sucesso no ambiente musical carioca, quando Xisto chegou no Rio de
Janeiro. Xisto comecou a disputar com Laurindo, gerando preferéncias de um lado e de
outro. As disputas incentivaram a malicia, a jocosidade, a satira e a iromia, que repercutiram
no lundu e na cangoneta teatral. Para Xisto escreveram letras personalidades como o
Visconde de Porto Alegre, Melo Morais Filho {4 mulatd). Seus lundus eram cantados nos
saldes aristocraticos. Em 1878, inaugurou o Teatro da Paz em Belém com um grande elenco:
Jofio Colas, Joaquim Cémara, Joana Janudria entre outros. Véspera de Reis de Arthur
Azevedo fez enorme sucesso. De volta, trabalhou na Bahia em 1879, Depois disso volla para
o Rioc e estabelece-se ai. Entra no elenco de Furtado Coelho, depois no de Heller. Seu
prestigio era grande, reconhecido pelo Imperador que escreve a seu respeito para a Condessa
de Barral sobre sua atuagdo em um espeticulo de 1880, comemorativo da Batalha de
Riachuelo: “Gostei de um ¢dmico chamado Xisto Bahia (...) Declarou com muito talento a
descricdo da Bataltha de Riachuelo™ !,

E curiosa a histéria de Xisto com Arthur Azevedo na criagdo da Uma Vespéra
de Reis. Arthur Azevedo ndo conhecia a festa e nem Salvador muito bem. Xisto o ajudou a
construir os tipos e a ambienta-los. Tendo assistido ao espetaculo, que fazia grande sucesso
no Norte, anos depois de sua estréla, Arthur surpreendeu-se: “Nio reconheci o tabaréu que
inventara. No texto o personagem estava apenas indicado; o ator dera-lhe tude quanto
faltava, a principiar pelos vicios de linguagem, que tHo hilariante o tornavam. Esbocei,
apenas, ¢ tipo, Xisto Bahia comigiu o desenho, acentucu os contormnos e deu-the um colorido
admiravel. Das minhas mios inabeis naquela noite em claro na rua da Conceiglo saira um
titere articulado, Xisto Bahia fez-lhe dentro uma alma, deu-lhe uma fisionomia penelzante,
tormou-o profundamente humano. Aquele papel nfio era representado: era vivido. Depois
dessa primeira representacdio de Unia Féspera de Reis, no Lucinda, iz ver ao artista que ©

s . . - . - . . . . -
W Afonso Ruy, Boémios e seresieiros do Passado. Cidade de Salvador: Livraria Progresso Bd., 19534, p 18,
LY . . - . . L
e Mucto da Paixdo. O theatro no Brasil op. it pp. 212-213.



seu nome tinha o direito de figurar como o de um co-autor da peca. Ele protestou, ndo
consentiu que eu the desse metade dos aplausos que a generosa platéia fluminense
dispensava ao comediégrafo, nem metade dos dirsitos do autor”.

Através dessa historia de Arthur Azevedo e Xisto podemos ver como a criagdo
se mterpenetrava. Do texto escrito & criagio no palco, a obra se complementava através da
criaglio do ator. A proximidade de Xisto e Arthur Azevedo levou a criagdo de uma série de
variagbes linguisticas sugeridas pelo ator ao dramaturge (“4 gentes”, “arribar” etc.). O
personagem tambeém era bem conbecido de Xisto: o tabaréu de Camamu, Sua nfluéneia
também fora musical e de ambientagdo regional. Mas pela criacdo do personagem
Bermudes, Arthur Azevedo quis lhe dar a co-autoria da pega. Xisto ndo aceitou. O
personagem iria ser a criagdo da carreira do ator. Vasques ao assisti-lo disse que mais dois
personagens daquela estatura e Xisto seria uma celebridade. Em 1882 est4 na Companhia do
Braga Junior, no ano seguinte com Sousa Bastos, e de volta & Braga Junior no Principe
Impenial. Em O mandarim., revista de ano de 1883, de Arthur Azevedo e Moreira Sampalo, a
caricatura que Xisto fez de um barfio do café, Jofio José Fagundes de Rezende e Silva, na
pega como Bardo de Caiapd, além de motivar um dos primeiros sucessos do género, antes da
explosio de O Bilontra, provocou acirrada polémica. Rezende e Silva e outros que se
sentiram ofendidos com as caricaturas da pega foram protestar nos jornais. Arthur e Moreira
Sampaio responderam e a polémica acirrou-se. A caricatura de Xisto, no entanto, fora um
dos pivds do conflite'#,

Na década de 80, no entanto, mesmo consagrado no Rio, Minas, S#o Paulo,
Xisto comega a desiludir-se do teatro. Tinha fama, mas esta ndo se traduzia em uma vida
mals segura para ele ¢ para a familia. A carta que escreve em 1887 para Thomaz Espitca’™
¢ um dos documentos mais eloquentes da época. {dolo das platéias. reconhecido pela critica,
Xisto esta desencantado com o teatro. Thomaz Antonio kspitica nascera no Porto em 1835,

Seu pai o enviara ac Brasil para tentar forfuna quando ainda tinha % anos. Com 16 anos

1 <Carta do Imperador 2 Condessa de Barral™ apud Afonso Ruv, Bodmios ¢ seresienos do Passado, Cidade de
Sabvador: Livraria Progresso Ed.. 1954, p. 44,

" Roberto Ruiz, O Teatrs de revisia no Brasil, op. cit. p. 20, Nevde Veneziano, Vao adianta chorar. Teatro
de Revista Brasilero. Oba! op. ¢it, p. 38



procura Jodo Caetano para ensinar-lhe a ser ator. Alguns anos depois seguia carreira com
companhias teatrais pelo norte e sul do pais. Ingressa no Gindsio na década de 60 ¢ em 69
trabalha na Bahia. Foi dai a Pemambuco, quando resolveu abandonar a carreira de ator €
tornar-se dentista. “Explica ele a sua resolugdc pelo desgosto que teve em ver o estado de

24
2% No final dos anos

abandono a que chegou a arte dramdtica no Brasil”, conta Sousa Bastos
80 escreveu para Xisto Bahia pensando em voltar & profissfio de ator.

“Ao ler tua caria, fiquei absorto”, comega Xisto sua resposta. Se ainda fosse um
jovem a perguntar se era bom entrar para o teatro, dizia Xisto, eu 0 mandaria bugiar: “Mas a
11?7 Isso torna-se gravemente sériol Raciocinemnos. Sabes o que €, ou por outra, o que estd
sendo atualmente o teatro neste pals, compreendidos os quatro pontes cardeais? O teatro, isto
¢, a arte ¢ uma irafichnela, um negéeio de balefio, uma feira de novidades, em que a
imprensa faz de arlequim & porta da barraca, anunciando ¢ pufiando as sumidades, conforme
a gorjeta dos contratadores. Essas novidades, ambicionadas a todo o momento, séo
estrangeiras. Tu és estrangeiro? Nido”. Em seguida critica a forma como todos os géneros
teatrais vinham sendo representados na cidade, especitalmente a opereta, e mostra seu
descontentamento com o que chama de decomposicio da arte do ator, mas ele estava preso:
“Devia ficar, para poder comer e dar de comer aos meus; agitar-me nesta existéncia dolorosa,
para ndo fenecer 4 mingua de trabalho”. Maldita nostalgia, diz Xisto, “essa forga fisiologica
irresistivel que te leva ao martirologio da arte, que € o diabo”. Néo venha, insiste Xisto. O
amigo tivera a suprema ventura de deixar o teatro, laurear-se com um diploma académico,
que resistisse: “onde estd ta poderosa forca de vontade (..)77. A tentagfo da arte contra o
oficio nobre de dentista. Um conflito que apesar de indignar Xisto ele pode compreender, no
entanto, conclul: “faco a mais descamada e franca oposiglo ao teu regresso’ .

Espiuca ndo deu ouvidos aos conselhos do amige, abandonou o oficio de dentista
¢ voltou para o Rio de Janeiro retomando a carreira de ator. I Arthur Azvedo quern nos fala
sobre esse regresso, num artigo eserito um dia depois da morte de Espitica, em 1894

“Aqui sé o esperavam dissabores e desilusdes. O ator j& ndo existia: tinha-o matado o
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Carta de Nisto Balia a2 Thomaz Espitica apud Henrique Marinho, O teatre brasileiro. Rio de Janerro,
Garmier, 1904, pp. 110-113.
P Sousa Bastos, Carteira do Arbista, op. it p. 420,
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dentista. A altima pega em que ele figurou fol, creio, o Grude, uma revista de barulhenta
memoria. Desempregado, paupérrimo, sem leatre nem gabinete dentdrio, na expectativa de
nunca mais arrancar palmas e de nunca mais arrancar dentes, recorreu Espitica & protecgio de
urn bom amige, ¢ Sr. Senador Jofio Barbalho, que era entio ministro da Agricultura. Foi
nomeado amanuense da Inspetoria Geral das Estradas de Ferro, emprege que exerceu até
anteontem”,

Durante toda a década de 80 empenhou-se na causa abolicionista, participando
de espetaculos realizados em prol da completa aboliciio dos escravos. Ainda em 1887 a
Empresa Dias Braga colocava Xisto Bahia na direciio do teatro Lucinda. Montou cinco
revistas e magicas. Mas ele queria mudar de profissiio. Deixou o palco em 1891, quando
conseguiu também um cargo de amanuense na penitencidria de Nitersi através do presidente
do Estado do Rio, Francisco Portela. Foi demitido com a deposi¢do do presidente em 1892 -
teve que voltar ao teatro. Retornou com sucesso no Teatro Apolo, na Companhia do Garrido,
com Vasques e as baianas Isabel Porto e Clélia Aralijo. Tinha feito aguele que seria seu
ultimo trabalho, a magica O filho do Averno de Eduardo Garrido, quando, em 1893, Arthur
Azevedo publicou o seu retrato em O Album. Fra o reconhecimento e uma consagracéo,
vinda de Arthur Azevede, que o colocava na galeria dos ilustres. Arthur Azevedo apontava
ainda um faceta bofmia e despreendida de Xisto, que revelava seu mmor pelo teatro' 2°:
“Muito boémio. De vez em quando desaparece. Vai por ai, Sio Paulo, Rio de Janeiro ou
Minas, por em agdo o Romance cOmico de Scarron, vagabundeando de lugarejo em lugarejo,
improvisande teatros; mas, sempre que volta, o ptblico fluminense faz-lhe muita festa,
recebe-o de bragos abertos”. Para Arthur, o ator nacional por exceléncia: “Tem dado, di ¢
dara boa conta de certos papéis do repertorio estrangeiro, mostrando aptidao em variados
géneros; mas o seu forte é a comédia brasileira: ai é verdadeiramente inexcedivel”. Arthur
cita entdo a série de pegas de Martins Pena, Macedo, Franca Junior, revistas de ano e
sobretudo o Bermudes da Uma véspera de reis: “criagio completa, suficiente para lazer a
reputagdo de um artista”. Diz Arthur: “Se tivéssemos um teatro nacional, Xisto Rahia seria o

seu mais prestimose auxiliar. E um artista nosso, completamente saerificado a mvasdo da

2% Arthur Azevedo, A Noticia, 72 de novembro de 1894,



literatura dramatica dos outros paises. (Quem o vé tio mal a vontade no Phileas Fogg da
Volta do mundo, nic adivinha nem calcula o que ele vale nos seus papéis brasileiros, papéis
que ninguém até hoje desempenhou com tanta perfeigéo”.

Pelo perfil ficamos sabendo também que Xisto fora convidado por Sousa Bastos
para fazer em Lisboa no Teatro das Novidades as personagens que o tinham consagrado.
Uma véspera de reis, o mon¢logo Capadocio, e a comédia Como se fazia um deputado. A
viagem, no entanto, fracassou per conta da Revolugéo da Armada. Depois disso, os teatros
fechados pela revolta, j4 debilitado por uma doenga, Xisto tecolhe-se em Caxambu, por
conselho médico, no final de 1893, Sua doenca se agrava e ele morre em 30 de outubro de
1894: “A fama que durante certo tempo o cercou, nfo o impediu de passar as maiores
privagdes no fim de seus dias, nem lhe mitigou a prolongada agonia provocada pelo mal que

P 7
o vitimou™'?’

. Arthur registra que ap6s sua morte Xisto deixou a familia em extrema
pentiria, seu enterro fora feito 4s expensas de um amigo: “Esse ¢ o destino dos artistas
dramaticos™, escreve Arthur Azevedo, convidando seus leitores para comparecerem a wm
espetaculo em beneficio da familia do “malogrado™ ator' . Dois anos ap6s sua morte, eram
os amigos também cbmicos Colds, Peixoto e Brandio que faziam um beneficio para a
familia de Xisto'®®. Seu amigo Thomaz Espitica morreu no mesmo ano. Arthur Azevedo o
vira pela Ultima vez na missa pela alma de Xisto Bahia. Quando, quinze anos depois. no
aniversario de sua morle, organiza-se uma cerimédnia em sua homenagem na Bahia, seu
sobrinho Torquato Bahia escreve: “A modesta vida do ator (...) como que para ocultar a
grandeza da agfic que pratica, levando ¢ conforto a uma familia, que desfolha os dias na
angustia da orfandade e da pobreza, nfio demanda largas paginas. Descreve-se num trago.
Fnire o seu bergo, que € a pobreza chela de esperangas, ¢ o seu tamulo, que é a pobreza cheia
de lugubres tristezas, esta a sua existénela mteira, que ¢ a pobreza crucificada pela dor ¢
mascarada por um 1150 eterno. (.. Os que o encontraram na vida, viram nele wn espirito

jovial e alegre; uma alma cheia de abnegag@o ¢ de amor; um boémio e um filantropo, capaz

29 Arthur Azevedo., “Xisto Bahia” em O Album, diregio de Arthur Azevedo, ano L n. 27, julho de 1893, pp. 1-2.
BT 0f Nisto Bahia” in Mariz Vasco, 4 cangdo brasileira, erudifa, foleiorica, popuiar. Rio de Janeiro/Brasiha,
Id. Civilizagio Braslewa INL. 1977, pp. 176-177.

8 arthur Azevedo. A Noticia, 16 de povembre de 1894

7 Arthur Azevedo, A A

aiicice, G de agosto de 189G,
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de passar a noite cantando ao luar, e de vender o relogio para matar a forne 4 primeira boca
necessitada que The pedisse pdo. Consumido, torturado por ndo poder assegurar aos filhos e 2
esposa o conforto da vida e um futuro independente, foi salteado sempre pelas provacdes da
pobreza (.1,

Xisto Bahia nfo foi o tnico ator a querer deixar o teatro ¢ a terrninar seus dias na
pobreza. O famoso ator Anténio de Sousa Martins, o Martins, de muitas glorias no paleo,
abandonou o teatro em 1888 e tornou-se almoxarife do correio. Alguns anos depois, em
1895, Arthur Azevedo registrava em seu folhetim semanal que apds uma reforma nos
correlos, seu cargo fora suprimido e ele poderia continuar prestando servigos 4 Tepartigio,
sem poder, no entanto, reclamar vencimentos, por falta de verba, esperando uma vaga na
qual poderia finalmente se encaixar. Arthur indigna-se, contrariando a propria argumentagio
de Xisto Bahia para Thomaz Espitica: “Mas com a breca! Por que ndo aproveita o ex-
almoxarife uma das tantas vagas que hd em nossos teatros?.. Por que ndo volta & sua
verdadeira profissdo?... Por que néio acaba por onde comegou?... Por que ndo considera esse
emprego de almoxarife como um paréntesis na sua vida de artista?... Compreende-se que wmn
ator mutil se sujeitasse & condigfo de funcionario piblico de graga; mas o Martins do Genro
do Sr. Poirer, dos Dominés Cer de Rosa e da Criada Grave nio tem o direito de abandonar
o fteatro por um emprego ridiculo. Ele estd ainda forte e vigorosc e, como era o ator mais
natural, o menos artificioso que possuiamos, é provavel que nio almoxarifasse o seu talento
comico. E tempo ainda! Volte ¢ Martins para o teatro, ¢ ha de ver o entusiasmo com que serd

127131

recebrde pelo plblico - Arthur dedica um nimero ao ex-ator Martins na revista Fritzmac

em que ele canta: “Sou do Correio/ Almoxarife;/ Agora o bife/ Seguro esta! () Meus ex-
colegas/ Todos me invejamy/ E até desejam/ Me acompanhar,/ Pois sem pelegas/ Nao vale a
pena/ Ir para a cena/ Representar./ Muito contente, olé! Muito contente, 014!/ O almoxarife

§)7132’

estd - Em 1898, no entanto, Arthur Azevedo registra que Martins teria sido nomeado

7o Torquato Bahia 1n Atonso Ruy, Boémios ¢ seresieiros do passado. Cidade de Salvador: Livraria Progresso
Ed. 1934 pp. 52-53.
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7 Arthur Azevedo, “Frivmac” in Teatro de Arthur Azevedo, op. ¢it., tomo 111 p. 441
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como futuro diretor do Teatro Municipal, que s6 se {ornaria uma realidade uma década
depoism’_

O alburm de Arthur Azevedo forma uma extensa e variada galeria de personagens
cujas histérias, entrelagando-se, revelam a complexidade da composicio do cenario teatral.
As fronteiras volatilizadas da sociedade em transformagfo acentuavam-se na estrutura ela
mesma volatil e polissémica dos géneros do teatros musical. Os sentidos impressos & cena
ganhavam intmeros contornos, enquanto as referéncias cultas ou populares, nacionais ou
estrangeiras, de diferentes classes e posigdes sociais s cruzavam no convivio nas
companhias ¢ na criagio dos espetéculos que reumiam anstocratas, cantores de lundus,

divettes alcazarinas, diplomatas, altos funcionarios publicos e cOmicos de extragBio popular.

)} camarim e ¢ escritério: os donos da voz

O meio teatral das ultimas décadas do século 19 envolvia, como vimos, wmn
niimero expressivo de empresarios, com companhias especializadas em géneros Jigeiros ou
nio. Entre os mais importantes, dividindo a cena com Heller, Braga Junior e Sousa Bastos,
com peripdos de maior ou menor destaque, ao longo da segunda metade do sceulo, estdo 08
ja mencionados Dias Braga, Isménia dos Santos, Guilherme da Stlveira e Celestino da Silva.
Questdes exclusivamentle artisticas se misturavam zos empreendimentos bem ou mal
sucedidos e as mais diversas trajetorias pessoais. Ao lado das preocupagdes com as criagdes
artisticas, viviam lodos envoltos om questdes comerciais como conlratos, assinados ou
verbais, com atores e dramaturgos, arrendamentos. aluguel e reformas de teatros, acusacdes
de plagio, dividas. Furtado Coelho, Dias Braga ¢ Isménia dos Santos estavam, juntamente

com Heller, entre aqueles que fizeram uma solida camreir: teatral como atores. ensaiadores ¢




depols, empresanos no Brasil, atravessande varias companhias e tendéncias que tinham
marcado o teatro brasileiro, e, por serem atores, transitando entre o camarim e o escritorio,
como empresarios, ensaiadores ¢ atores. Guilherme da Silveira ¢ Celestino da Silva
poderiam ser colocados ao lado de Braga Junior e Sousa Bastos. com espirito mais
empreendedor, empresarial, atuando no Ric e em Lisboa, onde afinal concluem suas
carreiras, sendo os trés primeiros socios de uma empresa teatral em Lisboa na década de 90.

A longa duragdo da Phenix, sua influéneia determinante nos rumos das
produgdes teatrais, sua hegemonia como principal companhia na década de 70 e meados da
década de 80 fizeram de Heller um dos principais empresarios do periodo. O interesse pelo
mercado dominado por ele atraiu a concorréneia, Heller, Sousa Bastos e Braga Junior serdo
os protagonistas de uma intensa concorréneia no inicio dos anos 80, No Joral do Comércio
de 23 de abril de 1882, ano em que Sousa Bastos estabelecen companhia no Brasil, essa

. e ~ . : . 4
acirada concorréncia estava estampada na sessdo de antincios de espetaculos’®. Sousa

B Jornal do Commercio, domingo, 23 de abril de 1882, p. & Os trés maiores andncios eram da Phenix
Dramatica, no Teatro Santana, que trazia a 6pera-bufa O dia ¢ a noite, de Vanloo ¢ Laterrier {tradugiio de Arthur
Azevedo), com msica de Lecocg, com Vasques, Guitherme de Aguiar, Areas, Matios, ¢ mise en scéne de Heller.
No Principe Imperial, empresa e diregio de Sousa Bastos, anunciava-se extraordindrio e variado espeticuio, com
6 atragdes: a (5 representagio) da dpera-cémica O capitdo da fortuna, de Guilherme de Souza, masica do
maestro Alvarenga, com Herminia, Pepa Ruiz, Correa ¢ Machado, a poesia cOmica de Sousa Bastos [/
conguistador, recitado pelo ator Silva, a 2 representagdo da cena comica O limpa chaminés desempenhada pelo
ator tenor Correa, a 15 representagio da “festejadissima™ cena cOmica de Sousa Bastos O grumete da
Cuanabara (em que a atriz Pepa Ruiz cantava ¢ dancava 10 modinhas de diversos paises, terminando com o
“célebre” Lundu dos pretos - com versos novos). importante ressaltar que o nome da cangio Lundu dos pretos
vinha em letras grandes ¢ negrito como o titulo dos espetaculos anunciados, revelando o destaque que esta
merecia no contexto das apresentagdes. Curioso também ver Sousa Bastos e Pepa Ruiz, novos no pais. escolherem
um fundu (e com nome tal nome) para apresentar no Rio, numa cena cdmica em que se apresentam modinhas de
diversos paises. A cangio do Rio, em destaque, ¢ o fundu (cantado por uma atriz espanhola no espetacule de um
empresario portugués). Em seguida, havia ainda a apresentacao da cena comica popular do ator Vasques, O Sr.
Daomingos fora do sério, desempenhada pelo ator Machado, Lembremos que o Vasgues estd no elenco do
concorrente Heller: uma provocagio? E, por fim, a 15 representacio da opereta portuguesa Firias 1 Amor, da
escritora Guiomar Torrezio (com Herminia, Machado. Silva ¢fc.}. Munigio pesada do Sousa Bastos! O terceiro
anuncio igualmente grande era de uma Companhia Francesa Genre Fldorado ot Folies Bergeres, que se
apresentava no Teatro das Novidades. Cangonetas, uma parddia da opereta A bela Helena (O belo Parix) ¢ a
opereta Coco-bel-ceil (de Colin) pefa primeira vez no Brasil, ¢ mais cangonetes ¢ cangonetas. Em tamanho de
anincios, imediatamente atrds, mas em lugares de destaque, estavam as apresentagbes de um festival literario ¢
artistico no Teatro 5. Pedro de Alcintara em comemoragio da descoberta do Brasil. envolvendo a Sociedade
Beneficente Pedro Alvares Cabral e Sociedade Coral Francesa. F um outro evento especial para a classe caixeral
com varias atrages no Teatro Gindsio. No Recreio Dramadtico, a erapresa dramdtica, provavelmente do Dias
Hraga, encena a 7 apresentagio de Como se fuzia um deputado, de Franga Junior. com Bahia ¢ Colds. &
Companhia Dramdtica do 8. Pedro de AlcAntara, apresentava o drama .4 Filha dnica. de Paolo (hacometii. com
Apolonia Pinto. Trés antncios menores chamam o piblico para varias atragbes de comddias no Polviheama
Fluminense, um concerto com a Banda de Musica Alemd. da Sociedade de Danga Reerero Guanabarense no
Jardim da Guarda-Velha, seguido de um baile. ¢, por fim, um grande concerto da bands dos Musicos Alemies,



Rastos ficou no Brasil até 1884, ano em que ele, Heller ¢ Braga Junior viio se envolver num
complicado processo judicial, fruto de uma tentativa de formacdo de cartel entre os
erpresarios concorrentes. Enquanto o processo estava em andamento o Jornal do Coméreio
indicava na segfo de animcios as estratégias dos empresarios na programagdo do repertorio
exibido no Santana de Heller e no Principe Imperial de Sousa Bastos e Braga Junior, que
disputavam a atenglo do publico nos palcos da cidade’””. Se estas eram as companhias de
maior destaque na especialidade Companhias de Operas-comicas, como se¢ identificariam
nos processos judiciais, havia ainda a concorréneia de Dias Braga no Recreio e os
divertimentos mais popuiares, como uma Empreza de Bonecos Autométicos no Teatro
Philomena B{}rges . as corridas de touros e o Teatro Mecnico Recreio Juvenil, com uma
companhia de 300 autbmatos, a pregos populares (300 réis, assento reservado, ¢ 300, geral).
Durante esse par de anos a situagfo do cenéario teatral da cidade ¢ exemplar do
que se deu ao longo do periodo que teve inicio na década de 70 e se estendeu até a virada do
século. Vemos o predominio dos géneros ligeiros, tendo 4 frente sempre a companhia de
Heller, acompanhado pelos concorrentes que disputavam o reconhecido monédpolio.

Paralelamente, seguem as companhias operisticas e teatrais estrangeiras que costumavam

com diregio de H. Weihe, no Passeio Publico. Essas s¥o as opgbes de diverso piiblica anunciadas para um
domingo de 1882, Oulras, sem anlincio, certamente deveriarm acontecer também.

35 7omnal do Commercio, de 12 de junho de 1884 a 22 de junho de 1884, segio de andincios. No dia 12 de junho
de 1884, no Novidades estava Sousa Bastos, anunciando os tltimos espetaculos nesse teatro, a pega (J pavo ¢ a
comédia Uma froca de ligas. Para o dia 13 ele anunciava a representagio de Os sinos de Corneville, com o
baritono Mr. Roger no papet do Marqués, o ator que teria “criado’” no Rio o papel. No domingo. 15 de junho, a
Companhia representa Os sines de Corneville ¢ anuncia sua uitima récita no dia 16. Beneficio ¢ despedida da
atriz Pepa Ruiz, gue parte para a Furopa para tratar da saGde. No Santana, o Heller anuncis O sacristdo de 5.
Justo, opera-cémica aé&pmda para a cena portuguesa por Eduarde Garride. Ao final do programa do dia,
apresenta-se a cena cdmica de Vasques ¢ Mattos, Nova reforma de secos e molhados. No dia 15, Heller da 4
gata borralheira ou Chapim de cristal, imitaglo de Eduardo Garrido, musica original do maestro brasileiro
Henrigue A de Mesquita (29 representagiio). Anuncia-se Mile. Massart no papel do principe encantador. Este
papel € o centro das discussies entre Rose Merrys ¢ Hc,liu' No dia 18, o Santana leva [D. Juanita, dpera u}m;c,&
de Eduarde Garrido, com encenagio de Heller, em sua 55 representagio. Heller anuncia 4 gata borralherra. 31
representagio, para o dia 19, No dia 19, enquanto ele leva A gata borratheira no Santana, o Sousa Bastos que
anunciara . Juanita num beneficio da Associagiio Pernambucana de Beneficéneia, no Imperial Teatro Pedro 11,
adia a representagio para a semana seguimte, fazende a programagdo de seus espetaculos em fungdo da
concorréncia. No dia 21, Sousa Bastos anuncia Herminia Adelaide, em O periguiio, dpera-chmica. no Principe
impurmi Empreza e Daregio de Sousa Bastos.

3 4 famosa companhia de bonecos apresentava entiio uma sdtira ao espetdculo 2 Juanitu, disputado pelos {im@
encenadores, Hellor ¢ Sousa Bastos, tendo cada um deles feito sua montagens: 0. Juaniia de molho pardo, 14 %N
apresentagio da opereta-comica em trés atos acomodada a esle teatro por Garridinho (uma satira a Eduarde
Carrido), mise en seéne de Jodo Touro (ferminard o espetdculo com a ascensio de um gigantesco balao, ¢ mais
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aportar aqui durante o verdo europeu. Atores ¢ atrizes empresarios mantinham também as
carreiras das companhias que, mesmo investindo no ecletismo, procuravam manter um
repertério com mais dramas e comédias, como Dias Braga, Isménia dos Santos e Apolonia
Pinto. Por fim, temos a consténcia de espetdculos mais populares, as pequenas companhias,
os espetaculos de variedades, a praga de touros € o circo.

Jacintho Heller era filho de um ator que viera para o Brasil quando ele estava
com 3 anos de idade. Seu pai era um comerciante de instrumentos musicais que apos falir
em seu negdeio resolve tornar-se ator e migrar para o Brasil. Heller teve o romantico Jodo
Caetano como um de seus mestres, atuando ao seu lado. Em seguida, fez parte da
Companhia do Ginasio Dramatico que revolucionou a cena teatral brasileira com a estética
realista. Tornou-se depois um dos maiores empresérios teatrais da cidade. Nascido no Porto
em 1834, Heller decidiu tornar-se ator acs 15 anos, estreando no Rio Grande do Sul e
viajando com seu pai por toda a provincia e por outras mais até a morte de seu pat. Depois
disso recebeu convite de Jodio Caetano e mudou-se para o Rio, mtegrando a companhia do
grande ator no Teatro Sfo Pedro de Alcantara. Tendo recebido papéis de destaque com Jodo
Caetano, deixou-o0 quando uma dissidéncia entre seus atores pos fim aquela Companhia.
Passou a integrar a companbia criada por Heleodoro dos Santos para o (Gindsio Dramatico,
ao lado de atores como Vasques e Furtado Coelho, Participou, portanto, também da aventura
do realismo nos palcos, do teatro de casaca. Com Jodo Caetano e no Gindsio participara dos
dois momentos mais significativos de afirmacéio de um teatro de carater nacional A
Companhia de Heleodoro dos Santos também terminaria por problemas entre os integrantes.
Alguns remanescentes ¢ oulros artistas desempregados criaram uma Associagio que
Vasques empresaria e surge 2 Phenix Dramaética. Quando esta se tornou o teatro da moda,
Heller percebeu o apelo popular dos géneros musicados. A frente da Phenix, mvestiu em
magicas com grandes cenografia e de alto custo como Ali-Baba, Corga dos bosques, Loteria
do Diabo, parédias como Orfeu na roga, 4 filha de Maria Angu ¢ as operetas Boccacio.
Mascote, Mosqueteiros no convento ¢ Os Sinos de Corneville, Faziam parte de sua

companhia (uitherme de Aguiar, Vasques, Mattos, e as estrelas Rose Villiot, Delmary, ente

girandolas, morteiros cie. pregos populares 300 réis, aspectais, ¢ 200 rdis, gerais)”. Jornal do Commercio, de 12
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outras. Desde o fim da Phenix em 1893, Heller continuou dingindo outras companhias e
tentando Tepetir 0s sucessos anteriores, mas ndo foi (o feliz' .

O empresario teatral, dramaturgo e jornalista portugués Antonio de Sousa
Rastos {1844-1911) iniciou suas atividades no Brasil em 1882, primewamente com sua
companhia portuguesa, posteriormente criando uma companhia no Brasil. Quando passou a
trabathar também no Brasil, intermitentemente, Sousa Bastos j4 era um dos principais
empresarios do ramo em Lisboa. Suas investidas por aqui se estenderam por alguns anos,
como empresario, diretor de companhias ¢ ensaiador em diversos teatros brasileiros e em
intimeras cidades, até uma tltima temporada com 6peras-cOmicas e 1907: Rio, Sdo Paulo,
Belém, Recife, Porto Alegre, Santos, Campinas, Pelotas, Rio Grande, Cachoeira,
Floriandpolis, Paranagud, Antonina, Lapa, Curitiba, entre outras, foram as eidades por onde
circulou com seus espetaculos. Iniciou sua carreira de empresanio no Brasil no Teatro 5o
Pedro de AlcAntara. Sempre teve, no entanto, suas atividades principais em Portugal, como
empresario ¢ ensaiador. Uma das personalidades mais ativas e influentes da vida teatral
portuguesa no final do século 19, segundo a historiografia portuguesa, foi o responsavel por
alguns dos maiores sucessos nos palcos do teatro ligeiro no Brasil. Langando atores e
alimentando o sistemna que investia nas grandes estrelas, criando-thes grandes oportunidades
nos espetaculos. Fol o responsével também pela vinda da primeira companhia portuguesa de
revistas ao Brasil. Seu maior sucesso, aquil e em Portugal, for com Tim tim por tim tim,
espetaculo de revista no qual estrelava Pepa Ruiz fazendo 18 papéis. Tim fim por tim tim fo1
encenada pela primeira vez em 1892 ne Rio, tendo, segundo palavras do préprio Sousa
Bastos, um sucesso ainda maior no Brasil do que aquele que obtivera em Portugal. Alcangou
de pronto mais de um centenério de apresentagdes, sendo reencenada inumeras vezes, até por
trés companhias simultineas, e também por criangas, com enchentes espantosas, dizia Sousa
Rastos: “FEm S#o Paulo & a pega que tem sido mais representada, tanto na capital como nas

cidades do interior. Tem grande mumero de representagdes na Balua. Pernambuco, Paréd ¢

de junho de 1884, secdo de anuncios,

BT Sobre a dissolugiio da Companbia que Heller mantinha emr 1893 no Santana escreve Arthur Avevedo: “Ia nlo
existe a Companhia Heller. Dissolveu-se no mesmo dia em gue anunciava a proxima representagiio da Macaca,
vendo assim frustrados os =eus planos de uma viagem salvadora a Juiz de Fora ot S3o Paule™. Arthur Azevedo. A
Noticia, 11 de juthe do 1895



Maranho™. Outro grande sucesso obteve com Sal e pimenta. Investiu também em atores
brasileiros por ele descobertos, assim como em profissionais de outras areas, como o
cendgrafo Frederico de Barros, de quem orgulhava-se por ter proporcionado as primeiras
oportumdades profissionais. Traduziu ¢ encenou infimeros espetaculos de sucesso na Europa:
vaudevilles, fantasias, dperas comicas e comédias. Tomou-se grandemente popular com as
revistas de ano, mas escreveu também dramas, comédias, magicas, operetas, mondlogos,
cangonetas ¢ cenas cmicas. Empenhou-se em deixar o registro da historia do teatro nos dois
paises: com a publicagic da Carteira do artista e Diccionario do teatro portuguez,
biografando mtmeros artistas: atores, miisicos, cendgrafos, diretores, dramaturgos et %
Em sua primeira temporada no Brasil, entre 1882 e 1884, viveu altos e baixos com a
companhia que montou por aqui, da qual faziam parte Pepa Ruiz, sua esposa, Leonor Rivero,
Machado e Correa. Particularmente o fatidico ano de 1884 teria sido péssimo para seus
negocios, tendo acumulado dividas em duas excurses realizadas no sul do pais e em Séo

Paulo'®

- Nesse periodo, tentou ainda uma temporada no Teatro Lucinda (batizado por ele
como Teatro das Novidades). Voltou, entfio para Lisboa, estabelecendo empresas nos teatros
Trindade e Avenida.

Braga Junior comegou como ponto teatral no Rio de Janeiro, uma ocupagio
com certo valor nas companhias de entfio, pela fungfo multipla de suporte ao
desenvolvimento do espetaculo, como deixas, efeitos sonoros, comando de entradas e saidas
em geral etc. Nascido no Rio Grande do Sul, escolheu a nacionalidade portuguesa de seu
pa1. No Rio de Janeiro foi sécio de wma empresa teatral no Teatro Recreio Dramatico. Fm
seguida adquinu o espolio da empresa de Ester de Carvalho, € montou uma companhia que

percorren o Brasil, ganhando dinheire com operetas como O periguito ¢ D. Juanita.

Empresanio teatral, mas também negociante, enriqueceu rapidamente. Apos a proclamagio

"® Sousa Bastos, Carteira do artista. op. ¢it. Sousa Bastos, Diccionario do teatro portugues, op, cit.

PO Mucio da Paixiio, O theatro no Brasil, op. cit., p. 248, Sdbato Magaldi ¢ Maria Thereza Vargas, Cem
anos de teatro em Sdo Paulo, op. ¢it. P. 18, Para Micio a passagem por Sdo Paulo teria sido um grande
fracasso. Sabato Magaldi ¢ Maria Thereza Vargas apontam para o sucesso da temporada em Sio Paulo em 1884,
que repetia o de 1883, Em 1883, no Gindsic Dramitico de Sio Paulo, com Niste. Colds e Helena Cavalier,
Bastos representou uma série de pegas brasileiras de Franga Junior, Moreira Sampaio. Vasques e Arthur
Azevedo. Ainda que tenha obtido sucesso junlo & critica ¢ o pablico de $3o Paulo, este nfio teria sido suficients
para evitar os prejuizos com as excursdes, a0 menos ¢ o que podemos supor quando nos deparamos com as
dividas acumuiadas por Sousa Bastos ¢ que the serfio cobradas na justica. como veremos mais adiante,

-
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da Reputblica, “Braga Junior foi atacado da febre de companhias e outros negocios que se
tornaram epidémicos no Rio de Janeiro”, fazendo grande fortuna em poucos meses, ©
mudando-se definitivamente para Portugal, onde tornou-se Visconde de S. Luiz de Braga.
Yousa Bastos, em seu Carteira do artista, lembra que o novo Visconde enriqueceu por
meio de negocios de fundos e incorporagio de companhias”u’g. Radicou-se a partir dai em
Lisboa, tornando-se sécio-proprietério e empresério do Teatro D. Amélia. Em 1882, em 4 de
margo, Braga Junior estreara sua primeira companhia, iendo Adolpho de Fara como
ensaiador e diretor de cena, e ocupando o Teatro Recreio Dramatico. Nesse periodo, a
comparthia encenou Franga Junior, Arthur Azevedo, Moreira Sampaio, Cardoso de Menezes.
Antes de completar dois anos, no entanto, a companhia dividiu-se, mdo parte com Braga
Junior para o Principe Impenal formar uma empresa dedicada ao género alegre, ¢ outra
estabelecendo-se como uma associagio sob diregdo de Dias Braga, no proprio Recreio' .
Uma das primeiras pegas montadas pela companhia de Braga Junior foi a revista de ano O
mandarim, de Arthur Azevedo e Moreira Sampaio, de grande sucesso, com Martins, Xisto
Bahia e Colés.

Dias Braga, por exemplo, comegara sua vida como sapateiro: “principiou

colocando tombas e acabou rico proprietario da Cidade Nova™'*

. Chegou a fazer fortuna no
teatro. Fle era um empresario que caminhava pela trilha estreita dos que tentavam coneiliar
ideais artisticos com grandes negécios. Mesmo sendo empresério, Dias Braga cultivava
outras ambicdes, como incentivador do teatro nacional, como ensaiador ¢ como ator. Arthur
Azevedo dizia: “Te todos os nossos empresérios, é Dias Braga — e sempre foi assim - aquele
em cujo espirito mais trabalha a idéia da nacionalizagio do teatro. Ele por gosto nfio fana
representar uma peca estrangeira. Todas as vezes que ensaia algum trabalho brasilero, nota-
se-lhe um entusiasmo insolito. Sabe que aquilo ndo vai lhe dar vintém, que o publico
fluminense nio acredita que no Brasil se possam escrever pegas (Ao boas como as francesas;
mas é o mesmo: enirega-se de corpo ¢ alma ao trabalho dos ensalos com a paciéneia, ©

carinho, 2 solicitude que ndo dispensa aos dramalhdes com que espera encher & gaveta do

AL o . - o . . .
W g ansa Bastos, Cartelra do Artista, op. at, po 195

e myeio da Paixiio. 0 theairo so Brasil op. el p. 251
I Nycio da Paixfo. Fspirifo alheio. Sio Paulor C. Tewveira & CEd. 1916, p. 473
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bilheteiro. Quanto aquele empresério teria concorrido para o levantamento do nosso teatro, se
o publico partilhasse esse desejo, compreendesse essa infengio, recompensasse esse esforco!
Mas de todas as pecas nacionais que Dias Braga fez representar, s6 uma lhe deu algum
resultado material: 4s doutoras, de Franga Junior. Nenhuma das outras valeu a pena™
Corrigindo-se mais a frente, Arthur Azevedo diz: “Referi-me 14 mais acima a0s prejuizos
que as pegas naclonais causaram as algibeiras de Dias Braga. Enganei-me: houve duas
pegas nacionais que o enriqueceram; (J bendegd e U sarilho”. Justamente duas revistas!

Mesmo aqueles que procuravam levantar a bandeira do teatro nacional e
resistir um pouco 4 onda dos sucessivos géneros musicais e ligeiros, como Dias Braga e
Arthur Azevedo, cediam ao inconteste veredicto do pliblico depositado nas bilheterias dos
teatros. Arthur Azevedo, defendendo-se de criticas recebidas através da mnprensa sobre a
produgéio de uma nova revista, dizia; “Quereria a Gazeta que eu levasse & empresa do
Recreio Dramatico, em vez de outro Jagunco, que produziu na primeira representagio
4.7828, outro Badejo, que produziu na 2 ( a 1 foi em beneficio) 380$000? Eu escrevo o
Gavroche pela mesma razio por que os meus colegas da Gazeta escrevem o Engrossa.
Albardamos o burro & vontade do dono. Ora ai esta”.’** O interesse do publico pela revista
se traduzia numa renda mais de dez vezes supenior 4 da comédia O Badejo, em suas
respectivas primeiras bilheterias. O conflito expresso por Arthur entre o ideal e o possivel,
trazia sempre a marca de uma preccupacdo com os fins comerciais dos empresarios em suas
montagens teatrais. Ndo poderia ser ele a convencer os empresirios a investir em fracassos
de bilheteria. A bandeira da criagdo de um Teatro Municipal, as expensas do poder publico,
Justificava-se mais uma vez.

Dias Braga sempre dedicou-se a montagens que espantavam outros
empresarios. Montou de Arthur Azevedo 0 badejo, 4 jéia, montagens que Arthur Azevedo
dizia terem sido um fiasco para o empresario. Montou (0 Gran Galeoto, No seio da morte,
traduzida especialmente para Dias Braga pelo Imperador Pedro I1. A companhia que montou

no Recreio em [883 e que durou quase trinta anos foi um dos mais belos conjuntos de atores

L Arthur Azevedo, A Noticia, 22 de dezembro de 1898
P08 Arthur Azevedood Noticia, 22 de dezembro de 1898
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de seu tempo, na opinido de Iduardo Vitorine' . O ator foi exernplar, mas o EMpTesario o
levava a comprometer-se, a comprometer o ator que era, pela facilidade com que em curto
prazo de tempo colocava os espetaculos em cartaz, fazendo substitnicdes de emergéneia sem
muitos cuidados, desconhecendo seus papéis e dependendo inteiramente do ponto, 0 que ©
prejudicou junto & critica. Para Mucio da Paixdo: “Dias Braga fez fortuna no teatro, ndoe
como artista mas como industrial. A companhia que fundou no Recreio era uma associagéo,
¢ quando comegou a ganhar rios de dinheiro passcu a ser empresa sua, O que the
proporcionou a grata satisfago de amontoar néio pequenos cabedais (cousa justa visto que se
tratava de um ex-sapateiro). Quando as coisas pioravam e comegava-se a perder dinheirc,
Dias Braga transformava a sua empresa em associagdo € assim 08 prejuizos eram por todos
partilhados irmamente. A mutagdo ¢ a tramdia era sempre €ssa, de efeitos seguros para ©
felizardo empresério, ¢ sempre negativos para Os.. artistas” ¢ Contra Dias Braga, no
entanto, ha apenas zlguns registros judiciais referentes a dividas por servi¢o publico de
desinfecedo no Teatro Recreio Dramatico (1895}14? e de multa por execuglo de obras sem
licenga em edificio da Praga Tiradentes, excedendo o alvard que lhe fora concedido
(1896)'**. Nada mais grave do que isso, o que demonstra uma atitude diferente daquela de
alguns de seus pares perante 0 seu “Negocio”, COMO VEremos.

Em seu folhetim semanal de 4 Noticia, Arthur Azevedo registrava em 1895
sua surpresa com o anuneio de que Dias Braga dissolvera a companhia teatral que mantivera
por doze anos no Teatro Recreio Dramatico, “sem que lhe faltasse jamais a simpatia do
publico”, cedendo o tradicional espago dramatico para a empresa Fernandes, Pmto &
Companhia colocar em funcionamento a companhia Sousa Bastos' ¥ “O Recreio vale um
tesowro, e ninguém sabe disso como o proprio Dias Braga, que a estas horas talvez possuisse
grande riqueza s¢ ac seu mério incontestavel de ator e a sua reconhecida mteligénela de

empresario aliasse um pouco mais de atividade ¢ um pouco mais de resolugdo. O Recreio

145 £ dnarde Victorino, “Dias Braga™ in Actores ¢ Acirizes. Rio de Janeiro: A Noite Ed.. 1937, pp. 31-37.

18 Mucio da Paixfio, Espirito alheio. $8o Paulo: O Tesara & C R4 19106, p, 478

“7 intimaghio, Procurador dos Feitos da Fazenda Municipal contra o réu José Dias Braga. 6 de junho de 1895,
No. 970, caixa 2279, paleria AL Funde Feitos du Fazenda Munscipal. Arguive Nacional,

S Intimagiio, Procurador dos Feitos da Fazenda Muscipal contra o réu Jose Prias Braga. 3 de agosto de 1896 No.
2346, caixa 2290, galeria AL Fundo Feitos da Fazenda Municipal. Argquive Nacional

1% 0r Arthur Azevedo, A Neaticia. 29 de agodio de 1893



durante muitos anos foi um teatro popular por exceléneia, e nio havia razio para nio
continuar a sé-lo, desde que a empresa entendesse que nao devia explorar eternamente o que
J4 estava explorado. A tltima pega nova que nos deu o Dias Braga foi, se tne nfc engano, O
mundo da lwa. Vejam hé quantos meses subiu essa revista 4 cena! O Dias Braga dana no
vinte conservando-se no Recreio, e tratando de renovar o repertorio e de reforcar a
companhia, que estava muito desfaloada; basta dizer que o Castro & o Maggioli ndo foram
nunca substituidos... Enfim, é o caso de dizer que cada um sabe de si e Deus de todos, Pode
ser que o empresario tivesse razdes intimas bastantemente fortes para dar assun um pontapé
na fortuna” >,

Dias Braga e Isménia dos Santos criam uma sociedade em 1896 para explorar
o Teatro Variedades, antigo Principe Imperial. A Dias Braga & Companhia registra contrato
comercial firmado entre José Dias Braga e Isménia dos Santos na Junta Comereial em 23 de
junho de 1896'"" . Ambos “empresarios de teatros™ conforme se identificam no documento. A
sociedade tem por fim a exploragdo do Teatro Variedades, situado na Praga Tiradentes, por
meio de espetaculos proprios ou de terceiros. Por isso Isménia cedia e transferia para a

sociedade o contrato de arrendamento que tinha do teatro desde 1890 e também cedia trés

30 Of Sobre o Teatro Recreio, Revista do SBAT, setembro/outubre 1955 ¢ Anudrio da Casa dos Artistas, 1938,
A histéria do Teatro Recreio Dramadtico é outro capitulo fundamental da histéria do teatro brasileiro. Localizado
na rua do Espirito Santo n. 43 e 45, foi inaugurado em 18 de agosto de 1877 como Teatro Varietés. Depois de
algum tempo com a edificagiio dos pavilhdes, o Jardim foi diminuindo. A inauguragio foi feita por uma
companhia francesa modesta, dirigida pelo ator Roger. Foi representada 2 opereta U Pafo de 3 Bicos. Em
principios do ano seguinte o nome do teatro foi nacionalizado como “Variedades”. Foi entfic dissolvida a
companhia francesa e substituida, Jogo em seguida, por uma nacional, com Peregrino de Menezes, Jodo Colds,
Jesuina Montani, gue estreon com a comédia Caprichos do acaso. Depois dessa, outras companhias nacionais
realizaram espeticulos com dramas, sem maiores resultados, até que fechou suas portas. Em 1879 o nome ji era
Brazilian Garden, com a companhia de marioneles sob diregdo de Luiz Lupi, representando os “bailes elétricos” ¢
fantasmagdricos 4s Pupilas do Diabo, Os Prodigios do Nigromante Concordor, sendo esta a primeira visita ao
Rio de Janeiro de urma companhia italiana de fantoches, Depois a casa vai para as mitos de Guilherme da Silveira,
que a reforma completamente e reabre em 1880 com o nome de Teatro Recreio Dramatico. Fm 20 de novembro
de 1883, Dias Braga, associado a um grupo de arlistas, ocupou o teatro, ficando nele até 1907, quando monta
[Dote. SAo muitas as histdrias do teatro que passou depois para o empresario Manuel Pinto e seu filho Walier
Pmnto. Nos jardins infernos. em 1890, teve 2 briga famosa entre os admiradores de Aurdlia Delorme e Rosina
Bellegrandi, a revista chamava-se O sarilho. Foi desapropriado em 1968, durante 2 ditadura, quando o ocupava
o empresario Walter Pinto. para passar uma roa que ligasse a praga Tiradentes a av. Chile. Walter Pinto ficou
SUTPreso porgue a propriedade era da Beneficéneia Portuguesa que numea tinha informado a ele. que o alugava,
que havia um processo de desapropriagiio correndo (desde 487) pela Sursan. Para muitos, o fim do Recreio foi o
comeeo do fim do teatro rebolado.

! Contrato Comercial de Dias Braga & Companhia, escritura de nota 14311, contralo de sociedade (ue erire s
firmam D. Isménia dos Santos ¢ José Diag Braga. de & de maio de 1896, Livro 322, Registro 43193 galeria 5.
Funde Junta Comercial do Rio de Janeiro, Arquivo Nacional,
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pequenos prédios da rua Chab Ginastico' ™. E prerrogativa de I[sménia a exploragdo,
concessio, ou contratos das pequenas indistras estabelecidas ou que futuramente se
estabelecerfio dentro do prédio (sublocagiio do teatro, ou exploragio de empresas ¢
companhias que trabalhem no teatro por conta da sociedades). Clausula oitava: “Nenhum
dos sécios poderda tentar uma exploragfio teatral de qualquer espécie fora do Teatro
Variedades, nesta Capital, ou em Estados sem dar sociedade ao outro so6cio nas mesmas
condiges deste contrato” (50% dos lucros para cada um). A fima, segundo declaragio
registrada em juizo, era formada pelos dois sOvios solidarios e comegou a funcionar em 6 de
maio do mesmo ano' .

Tsménia dos Santos nasceu na Bahia em 1840 e estreou no Rio aos 25 anos, j&
casada. Vai fazer parte da Companhia de Furtado Coelho. Foi uma grande atriz que mals de
umna vez foi também empresaria. Com o apoio de seu parceiro Dr. Barbosa Romeu, investiu
no Teatro Variedades (ex-Principe Imperial, futuro Teatro Sdo José), durante a temporada em
que o arrendou, numa série de montagens suntuosas, de alto custo “assombrando o publico
com seu arrojo, verdadeiramente delirante”, conta Eduardo Vitorino . Nesse periodo, teve
grande sucesso artistico e de bilheteria, como com a encenagio deslumbrante de Frei
Satanaz: “O prologo partia do Averno para a Terra, num espléndido panorama que durava
muitos minutos, e que Carrancini cenografou sob a impressdo das ilustragdes de Gustavo
Doré, na obra imortal de Dante, O inferno”™'>*. O diabo coxo e Mimi Bilontra, que ficou
meses a fio em cartaz, foram outros grandes acontecimentos teairais, na mise en scene ¢ na
representagiio. Leonor Rivero e Peixoto lideravam o elenco com seus bordes populares.
Com a morte de Soares de Souza Junior, diretor da companhia, e a separagiio de seu par

amoroso, Isménia entra num periodo de baixa come empreséria. Das montagens gue

152 : 14 . i 1 - : :

(3 capital social € de 20 contos de réis: 12 comtos pelo contrato ¢ 8 para reformas. [ias Braga paga & contos
para a lsménia. A sociedade durard até o final do arrendamento, isto ¢ 30 de junho de 1899
i " - . . 4 - . R . oy e - -
%3 gménia dos Santos ¢ Dias Braga, Declaragio de 2 de julbo de 1896, Livro 22, remstro 4608, galeria 3.
Colegio Junta Comercial do Rio de Janeiro, Arquive Nacional.
4 g o : . T . . .- . .
134 pauarde Victorine, “lsménia’” in detoras ¢ Actrizes. Rio de Janeiror A Noile Ed 1937 pp. 22-30.
5 % o j 259

Fduardo Victormo, op. cil, pp. 23-26.



devoraram dezenas de contos de réis ficaram apenas lembrangas e poucos lucros. Deixou as
mégicas, revistas e operetas e retornou ao drama’>®.

O perfil de Isménia publicado em janeiro de 1893 em O Atbum, ¢
provavelmente escrito por Arthur Azevedo, traz um retrato de wma grande estrela dos paleos
que foi cedendo diante da dificuldade de continuar com uma arte roméntica diante das novas
demandas do publico. A atriz foi morrendo diante da empresaria. B, no paleo, cedeu seu
lugar para os atratives de Leonor Rivero: “Como atriz, poucas vezes cedeu ao mal gosto do
publico, € como empresaria, se hoje explora o trolold, para empregar aqui o piloresco
vocabulo inventado pelo defunto Galviio, manteve, em compensacio, no Teatro S. Luiz, uma
companhia de primeira ordem, que exibiu magnificos dramas franceses, criteriosamente
escolhidos. (...) Quande tratou de organizar uma companhia para o teatro Variedades, quis
Ismémia fazer reviver esses bons tempos, e cercou-se de artistas dramaticos da ordem de
Guilherme de Aguiar, Areas e Medeiros. Escotheu um drama que oferecia larga margem ao
talento desses artistas, e em que ela sobressaia admiravelmente, a Meia noife... Fez depois
uma reprise do Fitho de Coralia, comédia em que tem um dos seus melhores papéis... Mas
todos os seus bons desejos naufragaram de encontro ao medonho escolho da indiferenga do
publico, e ela, entdo, recothendo-se aos bastidores e fazendo-se substituir por Leonor Rivero,

transformou a indole do seu teatro, e enriqueceu, pondo em cena a Mimi Bilontra, o Frei

¢ Data dessa época um processo envolvendo dividas da airiz. 1896, o coronel Jodo Alfredo de Athayde ficou
atrds de [sménia para receber uma divida de 4 contos e novecentos nil 1éis, o valor de duas letras assinadas por
ela. Como ela andava por 830 Paulo em apresentacdes teatrais, ele acabou acionando a justia local para tal, mas
¢les no puderam cumprir a sentenga “por mudar 2 suplicada de residéncia de um momento para outro como atriz
ambulante”. Desde 1895 ele tentava receber, depois de um bom termpo ela ainda tentou alegar que a letra
assinada por ela ndo tinha valor, que ndo era wn documento legal etc. Perdeu e teve que pagar 5 contos 236 réis
por juros ¢ custos do processo. Autos de execugio de agiio do Coronel Jodio Alfredo Athayde contra Isménia dos
Santos, 27 de margo de 1896, N. 4936, macgo 1316, galeria A Fundo Varas Civeis {5 Pretoria). Arquive
Nacional. Contra Isménia sio registradas ainda algumas multas: cartazes anunciando espetaculos da sua
Companhia pregados em um prédio de madeira, infringindo postura de 1892, Um beneficio da atriz Lopiccolo a
se realizar no Teatro Variedades em 1894 {muHa de 30 mil réis). Autos de agiio movida pela 3 a. Procurador dos
Feitos da Fazenda Municipal contra Isménia dos Samtos, 23 de Julho de 1894 N. 176, caixa 2302, galeria A
Fundo Varas Civeis (Feitos da Fazenda Municipal}. Arguivo Nacional. Em 1893, multa por terem encontrady os
agentes da prefeitura, com testerunho dos guardas municipats, cartaz anunciando espetaculo para 0 mesmo dia
16 de agosto no Teatro Variedades, pregado em wn muro da Freguesia de S. José na rua Senador Danias (30 mil
réis), onde lsmeénia residia, no n. 49, Autos de agdo movida la. Procurador dos Feitos da Fazenda Municipal
conira Isméma dos Santos. 20 de agosto de 1995, N. 93. caixa 2274, galeria A Fundo Varas Civeis (Feitos da
Fazenda Mumcipal). Arquivo Nacional.



Satanaz e outras vitoriosas pachuchadas, que the ddo nauseas. (_..) o deséinimo lhe fez trocar
: g = D E PR N
o camarim da atriz pelo escritorio da empresaria
isménia foi uma das maiores intérpretes roménticas. Sua criagfio da
Morgadinha foi considerada pela critica da época tdo boa quanio a de Bmilia Adelaide.
Como empresaria e ensaiadora, viajou as provincias, indo até as pequenas cidades pequenas:
6 n N .o .

Entretanto em sua 4nsia de educar o povo, 14 ia ela com os seus artistas. A natureza dos
espetaculos apresentados em cada terra obedecia sempre a wm programa previamente
organizado que comegava por pegas leves para as quais Isménia tinha sempre no elenco uma
atriz especializada por ser o seu temperamento artistico refratario ao género, para que quando
fossem montadas as que constituiam o forte do seu repertério, os grandes dramas, o publico
ja tivesse tomado gosto pelo tealro e a sua mentalidade mais ou menos capaz de avaliar o
valor da obra apresentada e o trabalho das artistas. Assim, conseguiu a Isménia deixar em
cada terra visitada uma legifio de admiradores que guardaram sempre na lembranga as suas
expressdes e atitudes ao provocar-lhes uma lagrima no Anje da meta noife ou um OISO em
A baronesa de Caiapé. Sua ultima apresentacdo fol no antigo Trianon fazendo o cardeal
portugués em A ceia dos cardeais de Julio Dantas, ac lado de Apolonia Pinto ¢ Helena

. 15
Cavalier™' ™,
Fim 1893, um episodio envolvendo Isménia nos ajuda a conhecer como as
atribuicBes dos empresarios envolviam conflitos de véarias naturezas. Neste caso, a atriz-
- O ; . 159
empreséria esteve envolvida em um processo civel aberto contra ela por dirertos de autor ™.
O processo envolvia indiretamente os empresarios Guilherme da Silveira e Celestino da

Silva. Antonio Coelho de Magalhies dizia que a atriz se apropriara de um manuscrito de sua

157 Arthur Azevedo (dir), “Isménia dos Santos”, ( Album. ano 1 n. 5. janeiro de 1893, p. 1.

158 (Whoniel Rocha, Democracia, 6 de abril de 1947,

159 Autos de Justificativa de Embargo, justificante Antonio Coelho de Magalbdes, justificada Ismémia dos Santos,
14 de agosto de 1893 a 16 de agosto de 1893. N. 223, caixa 1916, galeria A. Funde Varas Civess {Camara
Comercial do Tribunal Civel e Criminal}. Arquive Nacional. O suposto autor dizia ainda que Jsménia usava de
artificios: ela chegara a anunciar outra magica ¢ na tltima hora mandara antncios nos jornais para & primeira
representagio de sua magica. Ele tentou impedi-la: notificou-a pela Camara Civel ¢ intimou-a pela Delegacia de
Policia para nio representar a magica. Ele propde agio de perdas ¢ danos que avalia em 60 contos de réis,
documento em posse de Isménia dizia que se a pega chegasse o ter Cinquenta representagdes o fucro Heusdo da
primeira que se seguisse seria do auntor (s0 ndo podendo ser osla em sdbado ou dominge). “Mediante cssas
condighes, Guilherme da Silveira da a Dona Isménia dos Santos (..) o direilo de representar a sua pega Vadesmds
de perlimpimpun ¢ inclui-lo po repertério de sua Empresa” (9 de maiwo de 1897, Guilherme da Silveira,
representado por Celestine da Silva, ganhou mandade de manutengio da peya como de sua autoria,
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propriedade contendo uma mégica de sua autoria intitulada Ramo de ouro, peca que ele teria
entregue ao finado Seares de Souza Junior para corrigir ¢ que nunca fora restituida. Segundo
Magalhdes a empresa da atriz que funcionava no Teatro Variedades levara a cena a referida
magica sem ter lhe dado os créditos de autor, alterando-the o titulo para Talismds de
perlimpimpim, que ela dizia ser obra de diversos autores portugueses. Isménia era acusada
por Magalhdes de lesar seus interesses de autor e legitimo proprietario. Ele pedia entfio o
embargo da representagio da magica. Em seu depoimento Isménia dizia que tinha
conhecimento da queixa, mas que adquirira os direitos de representagfio dos autores da
magica ¢ anexava um contrato mercantil entre ela e Celestino da Silva, como procurador de
Guitherme da Silveira (residente em Portugal), que assinou como proprietario e autor da
mégica Talismds de pelimpimpim, cujo original se achava em poder de Isménia e em ensaios
no Teatro Variedades. Ela ficou autorizada a representar na capital e em qualquer estado do
Brasil a referida mégica, tantas vezes quanto queira, e durante todo o tempo que lthe convier,
que ficaria fazendo parte do repertério da empresa dirigida por Isménia dos Santos. Para isso
ela pagaria 50 mil réis por cada representacio como direito de autor. O documento the
concedia os direitos reclamados pelo autor, no entanto, a questdo ndo fica de fato esclarecida,
pois o processo ndo se estende a alguns detalhes que estariam na base do processo.
Magalhéies reclamava a autoria de um texto entregue ao falecido Sousa Junior. Se isso de
fato fosse verdade, o que 0 Magalhdes nio conseguiu provar, das méos de Sousa Junior até o
palco ainda haveria muitas possibilidades de percurso. Isménia prova que comprou os
direitos da pega com outro titulo das mios de Guilherme da Stlveira, empresario portugués
que enriqueceu no Brasil e que conheceremos em seguida. Conhecendo os personagens e
algumas praticas comuns no meio empresarial do tealro, ndo seria nada improvavel que de
fato Guilherme da Silveira tivesse se apropriado do texto come se fosse de sua autoria,
Parece mats dificil acreditar que algum desconhecido se arvorasse o autor de g magica
que terla uma encenagdo grandiosa por uma das principais empresarias em atividade no
periodo. Judicialmente, no entanto, a questdo se resolve em favor dos ETNPTESATIOS.

b 1896, Isménia estd mais uma ver envolvida com o fema de propriedade
autoral das pegas encenadas. Provavelmente acostumada 2 ter que hidar com questdes de

direttos autorais, ¢ zelosa do patriménio que The coubera das magicas de sucesso de Sousa
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Junior, ela age com precaucio e adianta-se na justica em relagfio aos direitos sobre uma de
suas pecas em cartaz. [sménia requer uma autuago para tratar de direttos autorais da pega
Magas de oure’ ™. A Fmpresaria Teatral Isménia dos Santos, da atriz brasileira, declara-se
cessionaria de todas as pegas escritas ou arranjadas pelo falecido escritor Antonio José
Soares de Souza Junior, como provava com documento anexo. Dizia também ser proprietiria
do original da pega denominada Magds de ouro, em 3 atos, do mesmo escritor, mas que
entretanto ele nfo incluin na relacfo apresentada no documento. Para nfio interromper a série
de apresenta¢des dessa migica no Teatro Santana, € até que possa encontrar documentos
comprobatorios de sua posse, “bem assim para acautelar-se conira malévolas e gratuitas
apreciages”, faz pedido de depésito em juizo da quantia de 100 mil réis por noite de
espetaculo que caberia ao autor e, por seu falecimento, aos seus herdeiros. Impde-ine esse
dever uma vez que apareca “alguém” dizendo pretender haver direito de pagamento por parte
dos herdeiros do falecido escritor ou suspender a exibigdo da pega que tantos dispéndios
causou & empresa. £ que esse deposito sé possa ser retirado por quem provar a posse da
pega. Ela enfim entra com pedido de ser declarada legalmente com direitos sobre a peca uma
vez que ninguém se manifestou em tempo legal e pede restituigdo do dinheiro.

Como disse Sousa Bastos a seu respeito, a vida de empresario no Brasil de
Guilherme da Silveira foi acidentadissima: “noites de gléria, noites de entusiasmo, noites de

desalento, noites de desespero, épocas prosperas, outras desgragadas™ !

. Consagrado comeo
ator em Portugal, no auge de uma carreira que tinha comegado ainda jovem por pura
persisténeia, quando atuou em varias companhias sem nada cobrar, Guitherme da Silverra,
nascido em 1846, vem pela primeira vez no Brasil em 1872, para atuar na empresa do afor

Valle. Seu sucesso o manteve por aqui. Em 1874 volta a Portugal pela morte de sua mée e

em 1875 esta de volta ao Rio para abrir uma empresa teatral no S. Pedro de Alcdntara.

150 Autoagio, requerente Isménia dos Santos, 7 de outubro de 1896 a 11 de dezembro de 1896. N\ 12829, mago
748. Fundo Varas Civeis (3 Pretoria). Arquivo Nacional Transerigio do documento de cessiio de direilos
(datada de & de junho de 1897). “Declaro para todos os efeitos legals que sio de propriedade Grica ¢ exciusiva da
Txcelentissima Senhora Dona Isménia dos Santos todas as pegas por mim escritas ou arramadas e representadas
no Teatro Variedades tais como sejamu Crime do Porto, Dama de ourps, () Frer Saianaz. (s grilos. ¢
finalmente a pega magica ainda nfio representada O Diaho corve (10 de outubro de 1891)7 Ismidnia, entdio, {az
depésito no Tesouro Federal de 300 mul réis ¢ chamou apresentar-se o Jizo quem julgarse com dircitos @
contestar sua posse. O juiz manda publicar no Didrio Oficial (21 de outubro de 1896) o prazo de 3G dias para gue
aparega algum reclamante. Ninguém se apresenta. o proeesso & encerrado ¢ ela tem o dinhewe de volia.
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Cansado dos altes e baixos da carreira de empresario no Brasil, volta para Portugal em 1884
como ator, ¢ mais uma vez ao Rio em 1887, para tentar fortuna. Tentou varias pecas, que
apesar de lhe safrem bem ndo The davam dinheiro, Até que resolveu encenar 4 grarde
avenida, de Jacobetty: “uma verdadeira mina para o empresario Dias Braga e para Silveira,
que recebia uma porcentagem da receita”. Com o dinheiro, reformou o Variedades e
finalmente deslanchou sua carreira de empresario com sucessivas enchentes muma série de
espetaculos: a magica O gato preto, arranjada por BEduardo Garrido, 4 galinha dos oves de
ouro, de autoria de Garrido, As andorinhas, tradugiio de Garrido, Mademoiselle Nitouche,
tradugdio de Gervasio Lobato e Urbano Duarte, entre outras. Faz duas excursdes rendosas a
Séc Paulo, e, por fim, faz a mauguracio bem sucedida do novo teatro Apolo no Rio.
Guilherme da Silveira teria construido o Teatro Apolo com dinheiro ganho em duas
montagens levadas no Teatro Variedades: a revista Fritzmack, de Arthur Azevedo, e O gaio
preto, a magica de Garrido. Arthur Azevedo confirma parte dessa versdo, ao falar sobre
Fritzmack, de autoria sua e do seu inmio Aluisio, que esta teria sido “uma das pegas que
ajudaram a enriquecer o empresario Guitherme da Silveira”!®%, “Quando ele foi construido,
Guilherme da Silveira tinha muitas dividas. Preferiu edificar, no Rio o Apolo e em Lisboa o
D. Amélia, a pagar essas dividas...”'®, diz um memorialista. Sobre o teatro Apolo, o critico
que assma o artige anos depois como R. G. escreveu: “Um artista deu-The a vida, um
empresanio matou-o, tentando dissimular o atentado com um gesto filantropico”™. Vendeu por
bom prego o espélio da empresa e retirou-se para Portugal. L4, construiu uma luxuosa casa,
convidou investidores e capitalistas brasileiros para construir o teatro D). Amélia: Celestine
da Silva, Braga Jumior, Antonio Ramos, um soécio de uma casa mmportadora no Rio,
Miranda, mais um negociante no Rio, e ainda outros “capitalistas”.

A fama que Guilherme da Silveira deixou no Brasil de mau pagador era bem
justificada. As provas estdo nos varios processos que foram movidos contra ele. Em 1890,

losé Maria de Brito entra com uma acfio contra Guilherme da Silveira, que arrendara o teatro

% Antonio de Sousa Bastos, Carteira do Artista, Op. Cit, p. 66,

" Arthur Azevedo, A Noticia, 1 de novembro de 1900 apud Jean-Yves Mérian, Aluisio Azevedo. vide ¢ obra
(18577591 3). Brasilia: Espage e Tempo, Baneo Sudameris, INL, {988, p. 429,
Yo R G, "Be Teatro”, ano 1L n. 17-18. 30 de setembro de 1937,
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Principe Imperial, denominado agora Variedades'®', em 1888, comprometendo-se a pagar
500 mil réis mensais de aluguel apos um ano e meio de ocupagiio. Quase cinco meses
depois de vencidos aquele ano e meio, Silveira deixou o fealio sem tef pago © aluguel

165

sempre “invocando falsos pretextos Ainda em 1890 tramita outra ac8o countra
Guillherme da Silveira. A agdo corria desde dezembro de 1888 ¢ cobrava uma divida que
se arrastava desde 1882 Depois disso Silveira tinha voltado para Portugal em 1884,
deixando a divida. O processe sé foi aberto algum tempo apos o seu retorno em 1887 para

o Rio de Janeiro. O réu vinha sempre se esquivando de pagar, “ndo obstante toda tentativa

164 nanuel Domingues Duarte, do Principe Imperial, devia para José Maria de Britc quantia superior & 7
contos de réis desde 1885 Em 1888, José Maria autorizou o mesmo a transferir a Guilherme da Silveira ¢
arrendamento do Teatro até entdio denominade Principe Imperial e depois Variedades Dramaticas, com a
clausula de que o arrendatario depois dos primeiros dezoito meses se obrigava g pagar-lne 500 mil réis mensais
4 conta do débito de Manuel Duarte. Guilherme n&o pagou, sempre “invocando falsos pretextos™. Ele entdo
pede em juizo o pagamento de 2:4163650 das prestagdes mensais do periedo de 21/11/89 a 16/4/9C, data e
que O empresario passou a outro teatro. £ anexado aos autos uma cépia feita em cartdrio da escritura de
contrato de locagio do Teatro Principe Imperial, Praga da Constituigdo, n. 3, Freguesia do Sacramento, que
fazem Manoel Domingues Duarte, proprietario, € Guilherme da Silveira, artista dramatico, com autorizagio de
Tosé Maria de Brito. Autos de Aciio de Libelo de José Mana de Brito contra Guilherme da Stiveira, 30 de
maio de 1890, Mago 685, n. 2328. Fundo Varas Civeis (1" Vara). Arquivo Nacional.

155 Seguem algumas das clausulas estabelecidas no contrato de locaggo. Um excelente exemplo do tipe de
acordo que os empresarios faziam com os proprietéarios das casas de espetéculos:

1. Silveira poderia ficar pelo tempo que the convir, até cinco anos, pelas mesmas condigbes,

2. Silveira deve pagar o equivalente a cinco mil réis pela posse de um camarote do arrendatario em cada
espetaculo. E entregar ao outorgante tambeém uma cadeira em cada espetaculo.

3. Silveira se obriga a entrar com seis contos para obras no teatro, até o final da obra do teatro, que devers
ocorrer de margo na assinatura do contrato até no maximo maio

4. Pagar 500 mii réis mensais de aluguel visto que os outros 500 do primeiro ano ficam por conta dos 6 contos
adiantados.

5. As obras: um sagudo na frente do teatro {todo especificado). Por exemplo, colocar na platéia pelo menos
288 cadeiras austriacas, “sendo apenas admitido os bancos nos lugares de segunda classe do fundo da platéia”.
6. Cuidar e arborzar um jardim ao fundo.

7 Abrir o lado direito do teatro em colunas até a boca do proscénio, como nos teatros Lucinda e Recreio.
podendo os espectadores das gerais ~ lugares de mnl réis — passear e ver espetaculo por fora delas.

3. O outorgante fica com o direito de explorar os boteguins.

9. O outorgado pode alugar o teatro a quem lhe convier

10. Que o teatro tenha ao menos como lotagdo: doze camarotes, mesmo nimero de cadeiras que tinha antes
das obras, cem galerias nobres na frente do teatro ao lado dos camarotes.

11 Fazer uma arquibancada para lugares de galeria.

12. Dos doze camarotes fard dois preparados convenientemente para a Familia Imperial O putorgade tem
direito de ocupar uma casa ao fundo do teatro para sua moradia.

13. Fazer varanda em volta dos camarotes.

14, Pintar, forrar etc.

15. O outorgado pode dispor como ihe convier dos cenarios que ¢$ta0 no teatro, sendo obrigade a restitui-los
no estado onginal José Maria Brito também assina na condigio de credor do Manuel Duarte. autorizando o
contrata,
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extra-judicial”

, diz o processo. Em 1880, durante sua segunda estada no Brasil, havia
tramitado um outro processo contra Guilherme da Silveira’® Na compra de madeiras
realizadas entre os anos de 1875 e 1878, utilizadas no Teatro S. Pedro {(ndo sabemos se para
reformas ou para cenarios ~ sio folhas, sarrafos, tabuas e outras pecas, em profusio ao
longo dos trés anos). Ele deve parte da compra (1/4 aproximadamente). O comerciante
entra em juizo para receber e o processo para quande se faz um pedido para que seja
avaliado pelo Superior Tribunal de Relag#o, por julgar a no competéncia da instincia do
Juizo Especial do Comércio (2 Vara) para o caso, uma vez que o advogado de Guilherme
da Silveira argumenta que ele ndo é comerciante, pois alega que ele nio ¢ atualmente
empresario de espetaculos pablicos, e que, portanto, a divida nfio era mercantil. Nio sendo
a divida mercanfil, o forum escothido nio seria competente. Os autores alegam que
venderam a madeira para ¢ réu na qualidade de empresario do teatro S. Pedro de
Alcantara., “para os misteres de sua empresa dramética, isto €, para fazer obras necessarias
as representagdes de sua empresa - que é mercantil”. O processo ¢ encaminhado para o
Superior Tribunal de Relagfio alegando que ele ndo era entio empresario € a origem da
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divida ndo era mercantil ™. As diversas formas para escapar das cobrangas, acumulando

' 0 Doutor Jodo Francisco Diogo na qualidade de testamenteiro e inventariante do espho de Luiz Julio de

Paula e Sousa contra Guilherme da Silveira. Guilherme, devedor ao mesmo espolio de 4 contos pelos titulos
anexos, com data de 1882 (com juros na raziio de um por cento ao més). Ao final, em 1890 ele tinha que pagar
8:2613033 sob pena de penhora de bens. Em vinte de novembro de 1890 ele comegou a pagar a divida (3
contos). Execucdo de Sentenga Civel extraida dos Autos de AgBo de Libelo, autor Doutor Jodo Francisco
Diogo e réu Guilherme da Silveira, 21 de maio de 1800, N 9618, mago 667 Fundo Varas Civeis {1 Vara}.
Arquivo Nacional.

17 0s negociantes de madeira estabelecidos na rua Fresca 12 {Praia de D. Manuel), cobram de Guilherme da
Silveira a guantia de 1 conto 972 mil réis e 7000 (1:9728700), por madeiras vendidas em confianca a ele para
os misteres de sua empresa, como empresario do Teatro Sio Pedro de Alcéntara, de junho de 1875 aié
tevereiro de 1878. A despesa total ao longo desse periodo foi de R 6:265$540. Apesar dos esforgos amigaveis
ndo pagou. Segue anexo uma relagdo completa das compras, anc a ane {18 paginas), esifo incluidos varios
carretos até o Teatro S. Pedro. Autos de Acio Ordinaria, Serafim Pereira da Cruz e Companlia contra
Guilherme da Silveira, 27 de fevereiro de 1880 2 © de agosto de 1880, N. 3505, macgo 1557, galeria A, Fundo
Varas Civeis {2’ Vara). Juizo Especial do Comércio. Arquive Nacional

¥ Outros processos de cobranga tramitaram contra Guitherme da Silveira. Em 1878, Guilherme da Silveira
estd sendo cobrado por uma divida contraida na compra de calgados para o elenco de Folta ao Mundo em 80
Dias no Teatro Sio Pedro, ou entdo embargar os bens, os sapatos. Dizem Pereira & Irmios que o empresério
do Teatro S Pedro thes deve 484 mil réjs. Diz a testemunha Manuel Gomes, portugués, 20 anos, solteiro,
sapateiro, morador na Sete de Setembro, 148, que sabe que 0 empresirio deve a companhia 03 sapatos que
prometeu pagar na terceira récita de Folia ao Mundo em Oitenta Dias, sabe porque viy ele comprar os
calgados para as figuras ou comparsas do teatro. O que foi confirmado por outra testemunha que Presenciou a
compra, Antonio Jose¢ Gaberia, natural do Rio de Janeire, 32 anos, casado e negociante (testemunhos em 28 de
fevereire de 1878) Autos de Processo aberto por Pereira & Irm@os contra Guilherme da Silveira, 2 de
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dividas e deixando-as para tras, fazendo falsas alegagdes, entre outras, revelam a
multiplicidade de estratégias utilizadas por Guilherme da Silveira para um almejado
enriquecimento através dos empreendimentos teatrais. A utilizagho dos foros comerciais
ou pdo para o juizo dos processos, segundo a conveniéneia, assim como alegacdio de ser
empresario ou ndo, conforme as circunsténcias, eram recursos utilizados pelos empresarios
para escapar de dividas e compromissos. Guitherme da Silveira que tinha vindo para o Rio
com o firme propésito de fazer fortuna, ndo intimidava-se em furtar-se do pagamento de
dividas adquiridas e de utilizar-se de outras estratégias para “fazer a América”.

Um dos empresarios mais dindmicos da época, o portugués Celestino Stiva
comegou como cambista no Brasil. Sem dinheiro algum, sem ajuda de ninguém, realmente
do nada, como gostava de lembrar quande j4 tinha se transformado num afortunado
industrial do ramo. Seu primeiro grande sucesso foi como empresario na turné brasileira da
menina prodigio Gemma Cuniberti. Em seguida investiu em outra crianga revelagdo, a
brasileira Julieta Santos. Foi quando sua fortuna comegou. Tinha um grande tino para ©
negoécio do teatro. la todos os anos a Madri, Paris, Lisboa, Mildo para conhecer as
novidades. Escolhia as pecas de acordo com o gosto da platéia brasileira. Sabia escolher.
Sua qualidade principal era saber fazer contratos teatrais, em qualquer modalidade.
Conhecia bem 0 negdcio e sabia defender seus interesses, mesmo judicialmente. Boa parte
dessas informacdes quem nos da é Eduardo Vitorino que foi seu s0¢io por alguns anos ¢
conhecia bem sua personalidade temperamental ¢ poiémicalég. Foi talvez o mais atinado
entre 0s empresarios que passaram pelo Rio. Tendo feito sua fortuna, estabeleceu-se em
Portugal, passando alguns meses do ano no Rio, e viajando constantemente entre Porto,

Paris ¢ algumas cidades italianas. Uma vez em Portugal, estabeleceu-s¢ como 0 empresarno

fevereiro de 1878, 1 Vara Civel. Mago 691, n. 2492, Fundo Varas Civeis (I Vara). Arquivo Nacional. Em
1879, Guilherme ¢ cobrado em juizo a quantia de 153 mil e quinhentos e vinte réis, depois pedido a pechora de
bens: mesa de jantar, seis cadeiras, 4 cadeiras americanas, um toalete completo, mesa pequena americana, uml
guarda vestido de madeira de pinho de viga, uma cama grande, entre outros {1879} Entra Arthur Cezar
Bramont na justica alegando gue comprou esses moveis, e esteve sempre de posse deles, e que ele ¢ ¢ UniCo
morador e locatario do prédio onde efetuou-se a execu¢do (rua Malvina) Pede reaver seus objetos ¢ apresenia
nota de compra da Casa Norte-americana. E de Almeida e Figueiras (oficina de carpinteiroj. Ele alega que ndo
tem nada em comum com Guilherme Apresenta trés testemunhas, entre eles um ator Autos de Agao de
Guilherme Lopes de Oliveira contra Guitherme da Silveira, 31 de outubro de 1879 a 13 de fevereiro de 1880
N 4929, caixa 1249, galeria A Fundo Varas Civeis ( U Vara) Arquivo Nacional

169 £ duarde Vietorino, “Celesting Silva” in Aciores ¢ Acirizes Rio de Janeiro: A Noite E4 | 1937, pp 177-180,
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que trazia as principais companhias estrangeiras em suas turnds pelo Brasil, de todos os
géneros, das liricas as eqtiestres, sempre com lucros expressivos. As principais companhias
portuguesas tambeém foram trazidas por Celestino: de Brazio, Augusto Rosa, Jodo Rosa,
Lucinda Simées etc.

Quando Guilherme da Silveira partiu para Portugal, o Teatro Apolo, da rua do
Lavradio’”, recém-construido ficou sendo explorado pela empresa de Celestino da Silva.
Este mesmo empresério tinha importado da Europa a estrutura de ferro que lhe serviu de
base. Braga Junior também teve uma participagio, ainda que menor, nas obras do Apolo. A
parceria entre 0s trés empresarios, que serd realizada plenamente em Portugal, fora
construida no Brasil. Comentando notas sobre a histéria do Teatro Apolo escrita por Jofo
da Scena'”', Eduardo Victorino diz que foi criada uma sociedade andnima durante o
Encilhamento, ¢ tendo side comprada na Bélgica, uma estrutura de ferro, ali encalhada,
para um café-concerto de Saigon, foi trazida para o Rio de Janeiro e construido o Teatro
Apolo. E possivel que Braga Junior fosse um dos acionistas, diz Victorino, mas de pouco
vulto, “toda a sua fortuna, como ¢ notério, se fez na bolsa e depois de realizada, em 1891,
antes do crack, foi levada para Portugal aonde com Antonio Ramos, Guitherme da Silveira
¢ Celestino da Silva, construiu o Teatro DD, Amélia”,

Entre todos os empresarios talvez Celestino da Silva representasse melhor a
possibilidade de ascensdio social oferecida pelo novo ramo de negocio que ¢ teatro se
tornara com a voga dos musicais. Sua trajetoria pessoal, de cambista a grande industrial,
indica ¢ leque de oportunidades que o teatro das Gltimas décadas do século 19 oferecia para
aqueles que o vissem como um investimento comercial Os empresarios-atores, por sua
vez, também envolveram-se cada vez na empreitada de empresas teatrais movidas menos
pelos seus projetos artisticos e mais pelo recado a decifrar dos borderds. No comando das

companhias perseguiam as transformagdes sociais e culturais que buscavam tradu¢iio nos

" Ha noticia de trés teatros com esse nome: 1. O da rua dos invalidos n. 120, inaugurado em janeiro de 1868
com as comedias A casa do diabo e As mas informagbes por uma Companhia chefiada por Sales Guimaries,
Teve vida efémera. 2. O da rua do Lavradic 56, onde passou a funcionar a escola. Erguido em 1890, desfruton
um pericdo dureo de grande sucesso. 3. O terceiro nasceu da transformaclo em teatro do antigo Cinema
Moderno de Paschoal Segreto, a rua Pedro 1 em 12 de abrl de 1940 CF Dossié Teatro Apolo,
CEDG/Funane.

" Jodo da Scena. [e Tearro, ano 1o 1316 de junho de 1937
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palcos. No escritorio, estavam colocados diante da administragdo de tensas relagdes de
trabalho e competicdio de mercado, no camarim e na batuta do ensaiador, tentavam forjar a
partitura cénica que conciliasse seus interesses artisticos ¢ econdmicos com a demanda do
publice. Entre o escritdrio, o camarim, o paico ¢ a platéia, a partitura que se forjava era
muito mais o resultado de um confronto permanente de diferentes vozes do que uma pauta

tracada pelos donos do negdcio.

Teatro e Capital S.A.: o sécio da receita

Um novo movimento se da ainda no ambiente das companhias teatrais no inicio
dos anos 90. Braga Junior foi o empresdrio que mais se beneficiou com a onda de
empresas, companhias e agdes que tomou conta do cenario econdmico do Rio durante o
Encilhamento. Os tradicionais empresarios do ramo teatral se envolveram com novos
investidores e um namero crescente de empresas teatrais surgiram como sociedades que
emitiam acbes de forma altamente especulativa, sem o capital correspondente. Sousa
Bastos definiu em seu Diciondrio dois verbetes que nos interessam aqui. Capitalista:
“Chama-se assim no teatro ao sdcio da empresa que tem o dever de apresentar o capital
para todas as despesas, recebendo as receitas. Acontece muitas vezes que © capitalisia se
associa a individuo que nada sabe de teatro e por isso ¢ prejuizo € infalivel. Outras vezes,
porém, o capitalista, que ndo dispde de fundos suficientes, entra com pequenas quantias.
apoderando-se mais tarde das receitas do teatro. O negocio de teatro ¢ tido para quase toda
a gente como um péssimo negocio. Realmenie ele ndo ¢ bom; mas, se tantos arriscam
dinheiro em empresas perigosissimas, em caixas de crédito, em exploragdes de minas, em
fundos duvidosos, em estabelecimentos sem futuro, em companhias africanas ¢ muitas
outras negociatas, quase sempre preparadas por exploradores do dinheiro alheio, por que
motivo se ndo ha de arriscar algum capital nos teatros? O capitalisiu, que dispde de meios

suficientes, que se associa para a exploragio de um teatro a homem sério e que sabe do seu
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oficio, nunca perde o seu dinheiro nem o seu tempo”' . Neste verbete Sousa Bastos
enconira um tom indefinido entre uma espécie de profissio de & e uma propaganda
explicita de seu negdceio. Vejamos agora como ele definia outro verbete. Diregiio'”: “Pode
ser do proprio empresario, do representante de uma sociedade, ou ainda de um empregado
superior, contratado para tal fim. Muitas vezes a palavra direcdo € sindnimo de empresa.”
Difere de diretor de cena, que era o ensaiador, e de diretor de teatro: “todo o homem que
estd a frente de uma empresa teatral, seja o préprio empresario ou o representante de uma
sociedade”. Essas definigdes prévias de vocabulario nos ajudardo a entender a utilizacio
desses termos no contexto das companhias featrais que se multiplicam no inicio dos anos
90.

A maior parte dessas empresas foram formadas segunde o principio das
sociedades em comandita por agBes, nas quais “ao lado dos sécios ilimitada e
solidariamente responsaveis, hd s6cios que entram apenas com capitais, ndo participando
na gestdo dos negocios, e cuja responsabilidade se restringe ao capital subscrito™ ", O
socio comanditdrio € o sdcio apenas capitalista na sociedade, que se restringe ao capital
subscrito. Nessas novas empresas veremos, portanto, a diretoria, sempre envolvendo algum
empresario do ramo — Braga Junior, Celestino da Silva, Jacintho Heller, Eduardo Garrido -,
e a relagdo dos socios investidores comanditarios, que entraram apenas com o capital,
como investidores. A forma juridica muda em alguns casos para a da sociedade andnima,
na qual o capital € dividido em agdes do mesmo valor nominal, Quando, em 1891, chegou
ao fim a onda especulativa que tomou de assalto também o setor dos teatros, o perfil das
novas companhias teatrais ¢ o panorama que se colocava para elas tinha mudado
fundamentaimente. Podemos acompanhar detalhadamente a trajetoria de uma empresa
aberta por Braga Junior e posteriormente transferida para Celestino da Silva: a Empreza

Theatral do Brazil.

"% Sousa Bastos, [iccionario do Teatro Portuguez, op ot p. 33
73 . S . . .

Sousa Bastos, Diccionario do Teairo Portuguez, op. cit., 1908, p 52
T Nove Diciondrio Aurélio, 0 349
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A Braga Junior & Companhia, que era a Empreza Theatral do Brazil, foi
registrada em 26 de agosto de 1890'” como uma sociedade comercial (Sociedade em
comandita por agdes na forma do decreto de 17 de janeiro de 1890), tendo entrado Braga
Junior com o depésito da décima parte {50 contos de réis) do capital da empresa (500
contos de réis): “A sociedade tem por fim a aguisi¢io de um ou mais teatros nesta Capital
ou em qualquer cidade que convenha e a exploragio de espetaculos pablicos”. Braga Junior
é o nico socio solidério e gerente, sende os outros 29 socios comandatarios. Dos 500
contos, Braga Junior entrou apenas com 50. O restante foi dividido em agdes de RS
200,000. Ele, além dos lucros que lhe cabiam, ainda receberia seiscentos mil réis mensais
pelo trabatho de geréncia da empresa.

Braga Junior passa o comando da companhia para Celestino da Silva em
1891, quando ¢ criada a sociedade anénima Empreza Teatral do Brazil'®. Com esta
empresa Celestina ird comandar seus negécios no Brasil pelos proximos anos, com as
programacdes do Teatro Apolo, até seu falecimento em 1916. Sua origem ¢ a sociedade em
comandita (Empreza Teatral do Brazil) “que tem assinado nesta praga sob a firma de Braga
Junior e Companhia”, que por acordo uninime entre os sécios em 13 de agosto de 1891
“deliberaram transforma-la em uma sociedade andnima com 0s mesmos ativo € passivo
daquela e para os mesmos fins”. O presidente agora ¢ Celestino da Silva. Quando de sua
criacio, os bens da empresa foram avaliados em 280 contos de réis, incluindo entdo a
compra de um terreno na tua do Lavradio ¢ o edificio do Teatro Apolo, “com todos os
acessorios prontos a funcionar™””

A assembléia inaugural foi realizada no salfo do Teatro Apolo em 7 de

outubro de 1891, com a presencga de 14 acionistas, representando 1825 agdes. Os diretores

17 Registro na Junta Comercial do Rio de Janeiro, 26 de agosto de 1890, e Ata da instalagiio da Sociedade em
Comandita por Agdes Braga Junior & Companhia, 22 de agosto de 1890, e Contrato Social da Sociedade em
Comandita Braga Junior & Companhia, 11 de agosto de 1890. Livro 40, registro 956, galeria 3, Fundo Junta
Comercial do Rio de Janeire, Arquive Nacional,

176 ata da Assembléia Geral de Instalagiio, 7 de outubro de 1891, e Estatutos da Empreza Theatral do Brazil,
13 de agosto de 1891, Livro 64, registro 1635, galeria 5. Fundo Junta Comercial do Rio de Janewe Arguivo
Nacional.

" A avaliagio feita por especialistas contratados pela empresa, e que emitiram documento em 7 de outubro de
1801, anexado 4 ata e estatutos, em 29 de outubro junto i Jumta Comercial, baseia-se também no wtima
balanco da empresa que “mostra que o dividendo distribuido pelos acionistas corresponde aproximadamente a
30% do capital realizado™
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da empresa séo Celestine da Silva e Julio Pereira Rebello Braga e seus fins estatutarios
seriam: 1) “Aquisicio de um ou mais teatros nesta cidade ou em outra qualquer que
convenha ¢ a exploragio de espeticulos publicos em teatros de sua propriedade ou
arrendados”; 2) “Fazer toda sorte de negocio relative ao assunto ou qualquer outro que
convenha aos interesses da Empresa”, O capital da empresa é de 500 contos, divididos em
2.500 agbes de 200 réis. Assinam o estatuto 32 acionistas, entre eles, cinco side
identificados como capitalistas (Luiz Braga ¢ Ad. Wandington, parceiros na rua do
Ouvidor, Guilherme da Silveira, Celestino da Silva ¢ o fazendeiro e capitalista de Sdo
Paulo Alberto d” Oliveira), cinco jornalistas, cinco negociantes, seis banqueiros (sendo um
de Sdo Paulo), sete proprietarios, dois corretores e um advogado. Os maiores acionistas sio:
Celestino da Silva (450 agBes), Luiz Braga Junior (325 agfes), Manuel Jorge d” Oliveira
Rocha (300 ag¢Bes, jornalista), J. Ferreira de Souza Araujo (200 agles, jornalista),
Companhia Commercial (100 a¢des). Aparece ainda Guilherme da Silveira (com 50 acdes,
apresentado como capitalista). Os quatro jornalistas trabalhavam no mesmo jornal, pois
registram o mesmo enderego (QOuvidor 70), de Julio Rebello Braga. Entre os principais
acionistas da empresa estio os empresarios que se associardo futuramente também em
Portugal com bem-sucedidas carreiras empresariais. Eles identificam-se como capitalistas.
Associam-se a eles nessa empreitada uma série de investidores como fazendeiros,
banqueiros, negociantes, proprietarios, assim como profissionais liberais, como advogados
e jornalistas.

Em 1893, o Teatro Apolo vivia um momento especial com a Companhia de
Eduardo Garrido, tendo uma verdadeira constelagdo de talentos entre seus contratados. J4 a
administragio do teatro parece que continuava nas mios da Sociedade Anonyma Empreza
Theatral do Brazil, pelo que se depreende de ata de reunific ordinaria desse ano para

alteragdes estatutarias'™. A sede da sociedade era no Teatro Apolo. Em reunido de 3 de

" Ata da Assembléia Geral Ordindria da Sociedade Anonyma Empreza Theatrai do Brazil, 3 de abiil de 1893,

Livro 72. Registro 2041 Fuado junta Comercial do Rio de laneiro. Arquivo Nacional Presidiu a assembléia
Antonio Manuel Antunes Navarro O relatorio foi aprovade no Diario Oficial O parecer traz o curioso
paragrafo terceiro: “que dos lucros verificados ne segundo semestre de 1892 sejam abonados do diretor-
tESOUTEIro CINCC POT Cento para compensar o excessive trabalho que teve ¢ (ue ndo esta em proporedo com 08
minguados vencimentos que percebe” O novo conselho fiscal sera composto por dois comendadores Antonio
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abril de 1893 compareceram pessoalmente ou por procuragio 11 acionistas representando
2085 agdes para aprovar contas do ano anterior e eleger novo conselho fiscal. A
movimentagio financeira foi expressiva.

Data de 28 de dezembro de 1899 o registro do Contrato de Sociedade em
Comandita por Agdes da Empreza Theatral do Brasil ' sob a firma Celestino, Braga &

1 1% Celestino da Silva, portugués, e Julio Pereira Rebello

Companhia, na Junta Comercia
Braga, brasileiro, domiciliades no Rio, o primeiro em viagem para a Europa tem entre si
contratado uma sociedade em comandita por agdes com o fim de explorar o Teatro Apolo,
Lavradio 50, propriedade da mesma sociedade, e a de outros teatros que esta venha a
adquirir por compra, arrendamento ou outro meio legal, tanto nesta como em oufras

cidades. O contrato prevé ainda que compete a Celestino da Silva a administragdo geral da

José Alves Coelho e Henrique Chaves. Nenhum nome aparentemente conhecido entre os acionistas que
participam da elei¢io do conselho fiscal.

17 contrato de Sociedade em Commmandita por AgBes, 28 de dezembro de 1899, Livro 86, Registro 2626
Fundo Junta Comercial. Arquivo Nacional. O contrato apresenta as seguintes clausulas: 1. A sociedade
contratada ¢ continuadora da sociedade andnima Empreza Theatral do Brasil, constituida nesta capital (onde
tem sua sede) em 7 de outubro de 1891, Por unanimidade de seus acionistas reunidos hoje em assembléia
decidiu-se transforma-la em sociedade em comandita por agdes. 2. Os socios solidarios sio Celestine da Silva e
Rebello Braga. 3. A denominagfio continua Empreza Theatral do Brasil, quando sob a razio de Celestino,
Braga & Companhia. Prazo de 20 anos, a partir de | de janeiro de 1900. 4. O fim da sociedade continua a ser o
da exploragiio do Teatro Apolo, Lavradio 50, propriedade da mesma sociedade, ¢ a de outros teatros que esta
venha a adquirir por compra, arrendamento ou outro meio legal, tanto nesta como em outras cidades 5. O
capital é de 300:000$000, sendo 20 do Celestino, 5 do Rebello Braga, mais 1375 agGes de 200800C. 6. Faz
parte do capital o imével, com o terreno e todas as dependéncias, do Teatro Apolo, Lavradio 50, antigo
namero 40, com o terreno e todas as dependéncias no valor de 70 contos; um prédio a concluir na rua do
Senado 21, 20 contos de réis; e nos movels, cendrios, vestuarios e mais acessorios no valor de 185 contos de
réis,

'8 ata da Assembléia Extraordinéria da Sociedade Anonyma Empreza Theatral do Brasil, 11 de dezembro de
1899 Livro 86. Registro 2626 Fundo Junta Comercial. Arquive Nacional. Os empresrios Celestino da Silva e
Rebeilo Braga fazem um contrato em 1899, formando Sociedade em Comandita por Agdes Celestino, Braga &
Companhia, sob a denominagio de Empreza Theatral do Brasil, na qual sio sécios solidarios gerentes, Em 11
de dezembro de 1899 uma Assembléia Extraordinaria transformou a Sociedade Andnima Empreza Theatral do
Brasil na Sociedade em Comandita por Agdes, conservando a denominagdo de Empreza Theatral do Brasil,
mas girando sob a firma de Celestino, Braga & Companhia Celestino da Silva possut 772 ¢ 2 agdes, seguido
pelo comendador Antonio José Alves Coelho, 110 do Julio Pereira Rebelic Braga, 100 de Luiz de Castro ¢
mais oito menores acionistas. Reunidos na sala da casa da rua do Ouvidor 70, presentes a totalidade dos
acionista {2 500 acbes), a assembléia fol presidida por um dos acionistas, o Comendador Antonio José Alves
Coelho Eles resolvem reduzir o capital de 500:0008000, dos quais foram realizados apenas 275.0005000, para
300:000%000 Sendo 25:0003000 dos dois sécios solidarios e 1375 agdes de 2003000, O capital comandatario
¢ representade pelos imoveis, mévels e acessorios mencionades ne contrato e avaliados na constituicao da
sociedade em 2800003000 O documento apresenta ao final a lista des acionistas.
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sociedade ¢ a Rebello Braga a diregio do escritério e a guarda da caixa. Na auséncia de
Celestino da Silva, Rebello Braga o substituiria’™’,

Em 1903 a Celestino, Braga & Companhia, sociedade em comandita por
agdes sob a denominaglo de Empreza Theatral do Brasil, pede que seja arquivado junto a
Junta Comercial alteragfo de contrato efetuado em 11 de dezembro de 189952 Retirava-se
da sociedade Julio Pereira Rebello Braga, transferindo para Celestino da Silva a sua cota de
capital de 5 contos. Fica Unico sécio solidério gerente Celestino da Silva com o capital de
25 contos, além das agdes que possui. A sociedade continua com a denominacdo de
Empreza Theatral do Brasil, com a firma agora de Celestino & Companhia. E com mesmo
capital anterior de 300 contos. O sécio gerente recebers a titulo de honorarios 12 contos de
réis anuais, por conta das despesas gerais. Em ata de assembléia geral de 30 de julho de
1903', realizada no salfo principal do prédio a rua do Lavradio, 50, sede da Empreza,
presentes dez socios com 1360 agles, coloca-se em pauta a retirada de Rebello Braga, o
tesoureiro ¢ socio. Celestino da Silva fala: “A crise porque, de notoriedade publica, esta
passando o teatro no Brasil ¢ especialmente nesta capital, crise que, tendo causas
complexas ¢ relacionadas com a situagio econdmica do pais, ndo pode ser, pelas Empresas
Teatrais, eficazmente debelada nos seus efeitos, apesar de todo esmero na escolha das
Companhias contratadas ¢ dos espetaculos oferecidos ao publico, na altura do seu

adiantamento e civilizagio, impedin que o nosso teatro funcionasse por cerca de seis

! Declaragio, 28 de dezembro de 1899, Livio 35, Registro 8142. Fundo Junta Comercial do Rio de Janeiro.
Arquive Nacional. Em 28 de dezembro de 1899, a empresa Celestino, Braga & Companhia, registrava uma
declaragio na Junta Comercial do Rio de Janeiro. a fim de serem inscritos no registro criado em decreto 916 de
24 de outubro de 1890. A firma declara que é composta dos socios solidarios Celestine da Silve e Julio Pereira
Rebelle Braga e quase uma dizia de socios comandatarios. O uso da forma social compete acs socios
solidérios. O género de negéeio ¢ a expioragiio de espetaculos piblicos “nesta cidade ou em outro gualquer
Estado”. Que a sede da sociedade ¢ a rua do Lavradio n. 50 (onde funciona o Teatro Apelo). Declara que a
sociedade comegara a funcionar em 1 de janeiro de 1900, Que ndo tem filial. Que a sociedade ¢ continuadora
da Sociedade Andnima Empresa Theatral do Brasil Que a sociedade continua com a mesma denonunagie de
Empreza Theatral do Brasil. O contrato social foi arquivade nessa mesma junta. Observagiio: o socio Celesting
da Silva acha-se na Europa, por isso deixa de assinar, o que fara logo que regresse. Em 10 de jutho de 1900,
Celestino da Silva voita da Furopa e assina uma nova declaragic com o mesmo conteGdo da de 28 de
dezembro de 1899 Declaragiio da firma Celestino, Braga & Companhia. Livro 37 Registro 9102 Fundo
Junta Comercial, Arguivo Nacional,

% Alteracio de Contrato de Celestino, Braga & Companhia. 13 de agosto de 1903 Liveg 92, registro 2868,
galeria 2. Fundo Junta Comercial do Rio de Janeiro Arquivo Nacional

Y Ata de Assembléia Geral Extraordinaria, 30 de jutho de 1903 Livro 02, registro 2868 galeria 7. Fundo
Junta Comercial do Rio de Janeiro. Arquivo Nacional,
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meses, ¢ do fato resultou, como era natural e vé-se da demonstragio da conta de Lucros €
Perdas, do semestre findo em trinta de junho ltimo, um prejuizo de 18 contos 60 mil ¢ 620
réis, que se deduzem da quantia de 103 contos 253 mil 825 réis, lucros suspensos ndicados
no balanco anterior, o que reduz essa verba a 85 contos 193 mil 205 réis. Ainda assim ©
saldo desses lucros que vieram do anc passado nos permitiria distribuir um dividendo no
semestre findo, se a maior parte desse saldo existente em caixa, por ocasifo da minha
Gltima viagem 2 Europa, em negécios da Empresa, nde houvesse sido aplicada na minha
auséncia, como foi, em um empréstimo que o Sr. tesoureiro achou conveniente fazer a uma
Sociedade Andnima desta praga, e consta como vereis do balancete, da quantia de 69
contos”

Enquanto Celestino estava na Furopa, Rebello Braga fez um emprestimo,
considerado indevido por Celestino. Além dos prejuizos do ano, das dificuldades pelas
quais o mercado estava passando. Resultado: a mudanga na empresa com a saida de
Rebello Braga e concentragdio de suas agdes nas mdios de Celestino. “Pelo exame do
balancete observareis que apesar de nos ter corrido com prejuizo o semestre findo, a nossa
situagiio ¢ assaz satisfatéria e nos permite aguardar melhores tempos para o teatro”.
Sugerindo medidas de economia, aproveita o pedido de retirada da empresa do tesoureiro,
indica a supressio do cargo de tesoureiro, o que daria uma economia de 12 contos anuais.
Por isso se propde a alteragdio contratual. Rebello Braga retira-se, transferindo sua cota de
cinco contos para Celestino. Este fica sendo unico sécio solidario gerente, a empresa
mantém o nome, agora sob a firma de Celestino & Companhia, mantendo ¢ mesmo capital
de 300 contos™. Tendo perdido a confianca no sécio que administrava 0s negdcios na sua

auséncia a varios anos, Celestino assumiu a geréncia do Apolo.

"% Em 20 de agosto de 1903, Celestino & Companhia, continuadores da firma Celestino, Braga & Companhia,
Sociedade em Comandita por Ag¢des, sob a denominagio de Empresa Theatral do Brasil arquiva uma
declaragio na Junta Comercial do Rio de Janeiro Declara que é composta pelo socio solidario Celestine da
Silva e pela mesma dizia de socios comandatarios. Que o uso da firma compete ao sécio solidario Celestino da
Silva. Que o género de negdeio € a exploragio de espetaculos piblicos nesta cidade e/ou em outro Estado.
Que a sede é na rua do Lavradio, 50, Que a sociedade comegara a funcionar em 31 de julho de 1903 Que ndo
tem filial Que a sociedade ¢ continuadora da firma Celestino, Braga & Companhia. Que continua com a
mesma denominacio de Empreza Theatral do Brasil Que o seu contrate foi arquivado nesta junta em 28 de
outubro de 1899 (n 2626) e a alteragio do mesnio é de 13 de agosto do corrente ano {n. 2865) Declaragio da
firma Celestino & Companhia Livro 45 Registro 11672, Fundo Junta Comercial. Arquive Nacional



A Companhia de Teatros Brazileira registrou-se na Junta Comercial do Rio de
Janeiro no dia 31 de dezembro de 1890 '® Tendo a frente do projeto Henrique Stepple ¢
Eduarde Garrido, a assembléia de criagdio foi realizada no Banco da Bolsa gquando foz
depositado 30% do valor total do capital inicial da Companhia que seria de RS
400:000,000, dividida em 2 mil acdes de durzentos mil téis cada uma. Criada cOmo
sociedade annima, a empreitada consideravel do ponte de vista financeire tinha como fins
estatutarios: “1- Construir um ou mais teatros, aliando a pureza da arquitetura 4s exigéncias
do clima, ou acorde com as necessidades das empresas; 2- Manter uma companhia
convenientemente organizada para a exploracio de pecas de grande espetaculo; 3- Fazer
toda a sorte de negdcios relativos ao assunto, qualquer que seja ¢ género do espetaculo™. Os
acionistas contribuiriam mensalmente para a formagio do capital. Além dos cargos de
presidente, vice, tesoureiro, existia o de diretor-técnico, a quem efetivamente cabia fungdes
mais artisticas como organizar o repertério das pecas para os trabalhos da companhia
permanente, assistir ¢ corrigir os ensaios dos artistas, “quando estiver na sede da
Companhia”. O diretor técnico da Companhia consta no Estatuto ¢ Eduardo Garrido. Sio
incorporadores da Companhia Henrique Stepple e Eduardo Garrido. Estes ficam com 40%
dos lucros liquidos. Era proibido pelo estatuto a qualquer dos membros da diretoria
escrever, traduzir ou arranjar pegas para serem representadas em teatros em que nio
funcionem empresas wda Companhia. Constam da lista de acionistas 48 nomes: entre eles
Banco Colonial do Brazii, Visconde de Arcozelo, Visconde de Carvaihaes, Conselheiro
Francisco de Paula Mayrink, Companhia Technico Constructora, Chagas, Duprat &
Companhia, alguns doutores de tal, Major Antonio Moreira, entre outros. Sendo 0s maiores
acionistas: Companhia Techrico Constructora { 450), Conselheiro Mayrink (300 agdes), o
tesoureiro Jos¢ Alfredo da Cunha Vieira (224), Pyrrtho (100), Stepple (100), Camilo
Martins Lage (100), Garrido aparece com 50 acdes, acompanhado por um grande numero

. 186
de acionistas ™,

* Ata da Assembléia de criagho da Companhia 15 de dezembro de 1890 e Estatuto da Companhia de Teatros

Brazileira de 29 de dezembro de 1890, Livro 48, Registro 1178, galeria 5, Colegio Junta Comercial do Rio de
Iareiro. Arquivo Nacional,

" Em 1892 uma assembléia ¢ convocada para reforma de estatutos “a requerimento de diversos acionistas” €
presidente ¢ Henrique Stepple. Querm assina a proposta de 3 de fevereiro ¢ José Alfredo da Cunha Vieira, Dr
Augusto Souto Maior apresentsa os pontos propostos de alteragdo: elevacio do capital da companhia para 700
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Um ano depois de sua criagdo, ¢ logo depois do fim da especulago financeira
em torno das empresas, a Companhia de Teatro Brazileira passa por uma séne de crises
entre seus socios, com mudangas na direcdo e acusagles de golpes financeiros. Stepple, que
é retirado da diretoria, pede a palavra em uma das vérias assembléias que aconteceram no
periodo para fazer “varias consideragdes sobre arrendamentos do Teatro Lucinda, de
propriedade da Companhia, ¢ do desaparecimento de diversos documentos do seu arquivo,
justifica a seguinte proposta que ¢ aprovada(...)” “1. Que nfio tendo at¢ esta data o ex-
diretor Dr. Joaquim José Teixeira de Carvalho entrado para os cofres da companhia com a
quantia de dois contos duzentos ¢ vinte mil réis, de aluguel do Teatro Lucinda, de que foi
arrendatario, a nova diretoria o responsabilize de acordo com a lei de sociedades andnimas
e proceda 2 cobranga judicial dessa quantia; 2. Que, constando que, do arquive da
companphia, tém desaparecido documentos que provam o seu direito em guestbes de alta
monta, a diretoria abra inquérito policial para conhecer os cuipados de 1ais sonegagdes”.

Em fevereiro de 1894 a companhia passa por uma nova crise’’, que leva a uma

contos, diretoria com sete membros, honorarios de 300 mil réis mensais, distribuigio de lucros ¢ dividendos
etc. A alteragio que causa polémica ¢: alteragdo da distribuigdo dos lucros liquidos em 80% para os acionistas
e 20% para os incorporadores. O presidente Cunha Viera discorda desse ponto, o Unico ponto ndo aprovado
por unanimidade, entretanto aprovado. Hearique Stepple toma a palavra: “para manifestar-se francamente
partidario do aumento de capital, desde que para tal fim conte a nova diretoria com seguros elementos, e esta
convencido do futuro lisonjeiro que aguarda a Companhia, logo que sejam vencidas as dificuldades do
momento. Para justificar estas assergdes entra em minuciosa exposigo sobre a Companhia, seu estado e sobre
as transagdes mais importantes realizadas pela atual diretoria, e termina declarando em nome da diretoria que
ela sO espera a assembléia de prestagio de contas para dar por terminado ¢ seu mandato”. Em 8 de feverewro
realizou-se a eleicio da nova diretoria: por 262 votos foram eleitos Augusto Souto Maior, Carlos Rossi, José
Alfredo da Cunha Vieira, Joaquim José Teixeira de Carvatho (representou Souto Maior, Mayrink, Visconde de
Arcozelo), Joaquim Cardozo de Andrade, Henrique Chagas de Andrade, Francisco Cardoso Laport. Em 23 de
juiho a ata traz: dezessete acionistas, 1370 agBes. Cunha Vieira diz que as mudangas no estatuto ndo puderam
ser realizadas, porque apenas quatro diretores assumiram o exercicio do mandato, funcionando assim até este
més, quando Teixeira de Carvatho também saiu da fungZo. Os restantes chamaram esta assembléia para
reformular mais uma vez o estatuto. Stepple tinha sido convidado a presidir a reuniic e declinou porque disse
que pretendia discutir bastante a proposta. Dr. Tobias Moscoso discordou do encaminhamento de reformar o
estatuto naquela sessio e fez uma proposta unanimemente aprovada: que o capital da companhia seja o Inicial,
quatro diretores, que seriam eleitos naquele momento, que a nova diretoria seja encarregada de estudar uma
proposta de reforma de estatuto e apresenta-la em assembléia convocada para esse fim. Foram eleitos: Dr.
Joaguim Catramly, Catramby (?) {195 votos), Dr. Augusto Souto Maior (190}, José Alfrede da Cunha Vieira
{160}, Antonio Borges de Lacerda {20} Atas das Assembléias Gerais Extraordinarias da Companhia de Teatro
Brasilerra, 8 de fevereiro de 1896 e 23 de julho de 1892 Livro 71 Registro 1937 Fundo Junta Comercial do
Rio de Janeiro. Arguivo Nacional,

7 sugusto Souto Masor, entdo presidente da Companhia, assina ata de Assembléia Geral, realizada na sala
das sessdes da Companhia Technica Constructora, reunindo vinte ¢ ¢inco acionistas, 1537 agGes. Ele pede que
Fernando Mendes de Almeida assuma a presidéncia da assembléia pois o assunto afeta & atual diretoria, Souto
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nova substituigio da diretores. Henrique Stepple mantém-se na companhia com apenas
uma agfo ao portador, mas faz questdo de participar das reunides. Tudo indica que a
empresa com fins teatrais foi ficando cada vez mais nas maos de empresarios de outros
setores. Seus fins artisticos nunca eram mencionados e os proprietarios da Companhia
‘Technica assumiam cada vez o controle da empresa. Ata da assembléia de 21 de margo de
1894188, realizada na Companhia Technica, com 17 acionistas, e 1456 agdes, o presidente
Souto Maior indica Fernando Mendes de Almeida para presidir a assembléia. Ele é o
presidente da Companhia Technica. Aprovam uma reforma e reestruturac¢io dos estatutos: o
artigo primeiro fala em explorar e construit um ou mais teatros, mas nio mais em ter
companhia. Finalmente venciam os engenheiros. Em 16 de julho de 1894, mais um lance

no xadrez que se tornou a Companhia de Teatros Brasileira. O estatuto ¢ mais uma vez

Maior exibe os andncios da convocagio publicados no Jornal do Comércio. Ele declara que havendo sérias
divergéncias na diretoria de mode a ndo poder marchar bem a administragiio pedia que a assembléia se
pronunciasse clara e positivamente, mantendo a atual diretoria ou substituindo-a, e dizendo que, por dignidade,
n&o poderia continuar presidindo a Companhia sendo diretor o Sr. José Alfredo da Cunha Vieira, e por isso
pedia sua exoneracio. E apresentava proposta de que fossem reduzidos a dois o nimero de diretores da
Companhia. Cunha Vieira pediu exoneragiio do cargo de diretor. Henrique Stepple (ei-lo!) pede impugnacio
de uma procuragdo do Conselheiro Mayrink, o que € negado pelo presidente, pois diz ndo ter este pedido
nenhum fundamento. O comendador Gomes Brandio pede que a diretaria apresente uma proposta de reforma
completa dos estatutos ji iniciada em reunides anteriores, Soute Major diz que, caso seja reconfirmado na
diretoria, apresentaria proposta de novos estatutos. Foj aprovado por votos a proposta de Souto Maior.
Seguiu-se votag@o para os dois diretores por escrutinio secreto. 23 cédulas: Dr. Carlos Rossi (296 votos),
Augusto Souto Maior (268 votos). Estiveram presentes na reunifo: Companhia Technica Constructora (450
agOes), representada pelo Dr. Fernando Mendes de Almeida, Conselheiro Francisco de Paula Mayrink {300
ages), representado por seu procurador, Comendador Lucas Antanio Biering (?) (200 ac¢des ao portador), Dr.
Manoel Raymundo da Silva Pereira (197 agdes ao portador), Dr. Augusto Souto Maior (120 acfes). Seguem
menores acionistas, destacando-se: Henrique Stepple (1 acfio ao portador). Ata da Assembléia Geral
Extraordinaria da Companhia de Teatro Brasileira, 12 de feversiro de 1894, Livro 75, Registre 2155, Fundo
Junta Comercial do Rio de Janeiro. Arquive Nacional.

" 0 artigo segundo define em 400 contos o capital da companhia, divididos em duas mi! agBes nominais. A
companhia sera administrada por dois diretores, presidente e tesoureiro, ausente por seis meses o diretor ou
fiscal sera considerado desistente do carge. O presidente sera o gerente da companhia, contratando e
distratando empregados e artistas. Honorartos 500 mil réis para cada diretor. 3 membros no Conselho Fiscal
Ficam como presidente Souto Maior e tesoureiro Carlos Rossi Cuidados com o caixa da empresa, prestacdes
de contas, etc Cuidados com a participagio de acionistas em reunides {prazos para regisirar as agdes ao
portador ¢ as nominaisy Vé-se que Stepple tinha aquela unica aciio 56 para participar da reuniio. Aprovada a
proposta. Mattos Rego lembra os servigos prestados por Souto Maior ¢ Rossi “salvando a Companhia da
completa ruina”, propde que de a eles uma compensagio financeira sob a forma de honerarios em valor
estatutos de 90 a partir de 92, quando entraram em exercicio. Foi aprovado. Ata da Assembléa Geral
Extraordinaria da Companhia de Teatro Brasileira. 21 de margo de 1894 Livro 75 Registro 2155 Fundo
Junta Comercial do Rio de Janeire. Arquive Nacional
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reelaborado em assembléia'™, agora tendo a presidéncia da Companhia o Dr. Fernando
Mendes de Almeida. Caiu Souto Maior.

Em uma assembléia realizada em junho de 1896, na qual compareceram
acionistas representando 1665 agdes, tendo como presidente o Dr. Fernando Mendes de
Almeida, discute-se a declaragiio de comisso das agdes ndo integralizadas. O st. Torrin
propde que em vez de comisso se chame concorréncla para a compra do atual ativo da
Companhia “de modo gue ndo haja necessidade de chamar mais capital € que a propoesta
abranja o passivo da Companhia ¢ que fique a diretoria autorizada nessas condigdes a
vender o ativo da Companhia, pago integralmente o passivo”. Proposta aprovada
unanimemente. A Companhia de Teatros Brasileira entra finalmente em liquidacio em 18
de agosto de 1896 Presentes 16 acionistas, representando 1815 agbes (entre eles a
Companhia Techica Constructora, Conselheiro Mayrink ...).

Eduardo Garrido nfo é mais mencionado, tendo entrado, em outubro de 1891,
no Teatro Apolo, que fora comprado pela Empreza Theatral do Brazil, de Celestino da
Silva. Tampouco Stepple ¢ mencionado. A Companhia parece ter ficado definitivamente
em méos dos capitalistas de outros ramos. De seus maiores acionistas, apenas a Companhia
Technica, representada pelo presidente da Companhia de Teatro, Dr. Fernando Mendes de
Alemida, e Mayrink, estio presentes nessa liquidagdo. A curta vida da companhia, no
entanto, teve varios episddios marcantes, falcatruas financeiras, mudangas nos cargos de
dirctoria, brigas, saida dos criadores, entdo incorporadores. Pouéa arte e muito negocio
envolvido na trajetéria da Companhia de Teatro Brazileira. Criada no espirito especulativo

do periode do Encilhamento, ainda envolvia um homem de teatro como Eduarde Garrido

¥ O que muda de relevante: & diretoria passa a ter trés membros, incluindo agora um secretario, para awxiliar
diretamente o Fernando Mendes de Almeida. O salério é de 200 mil réis mensais. O indicado por Fernando
para secretario é eleito para o cargo {Manuel Raymundo da Sifva Pereira) e aprovadas as alteragOes. Ata da
Assembléia Geral Extraordinaria da Companhia de Teatro Brasileira, 16 de julho de 1894 Livro 76. Registro
2221 Fundo Junta Comercial do Rio de Janeiro. Arquivo Nacional

Y0 O emtdo presidente Dr. Fernando Mendes de Almeida pede que se lelam as atas referentes aos atos
praticados pela diretotia, com a demonstracdo do caixa, onde se mostra as contas referentes ao ativo vendido
para 0 pagamento do passivo. Apesar do St Lacerda argumentar que nao teria sido preciso vender ¢ ativo
para pagar 0 passivo, este fica voz isolada quando posta em discussdo tal atitude. Resclve-se anunciar em
jornais convidande ©s acionistas a virem receber o rateic Finalmente déa-se por dissolvida e extima a
Companhia. Atas das Assembléias Gerais Extraordinarias da Companhia de Teatro Brasileira, 17 de jusho de
1896 ¢ 18 de agosto de 1896 Livro 80 Registro 2414 Fundo Junta Comercial do Rio de laneiro. Arquivo
Nacional.
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1o nicio de suas atividades. Com o fim das especulagfes no setor, as crises tiveram inicio,
as disputas pelo poder tiveram continuidade e todos aqueles viscondes, conselheiros e
capitatistas envolvidos foram se retirando do neg6ceio ou procurando encontrar novos rumos
para a companhia, como o ramo de construgio de teatros,

A Companhia Eden Theatro foi criada em 2 de abril de 1891 tinha como
incorporadores Viriato Belfort Duarte ¢ Christiano Cezar Coutinho (capitalista). Seu capital
inicial era de R$ 500.000,000 (quinhentos contos de réis), dividido em 5 mil agBes de cem
mil réis cada. Diretoria inicial: presidente José Fernandes Pereira Vianna (Engenchrio Civil
e diretor do Banco dos Operérios), Dr. Carlos Americano Freire (engenheiro civil e
arquiteto), Dr. Viriato Belfort Duarte (Engenheiro civil e professor catedritico da Escola
Politécnica), Ignacio Vicente Rodrigues (gerente da empreitada). Ao presidir a primeira
assembléia Christiano Coutinho diz que se sente honrade “nio sé pela perspectiva
econdmica da Companhia, que ¢ toda auspiciosa pelo seu programa, como pela
competéncia dos cavalheiros que vio administré-la, e sendo o seu objetivo a exploragio de
uma arte, sente-se satisfeito em render preito e culto as artes, pois sdo elas que suavizam a
afanosa lida do trabalho, ¢ notabilizam o homem”. Com 91 membros em sua lista de
acionista, a nova Companhia contava entre eles com nomes importantes do meio teatral:
Jacintho Heller (333), Joaquim Pinto Cardozo de Menezes (50), Oreste Coliva (i5)
(presente também no Conselho Fiscal); um visconde, varios doutores. Os principais
acionistas eram Jacintho Heller (333), Antonio Madeira de Barros Junior (366), Christiano
Cezar Coutinho (277), José Augusto Vinhaes (250), D. Julia Cezar de Lima (250), Banco
dos Operdrios (184).

Seus fins eram: * | — Construir na Capital Federal um ou mais teatros (...); 2- O
teatro serd construido de pedra ¢ de ferro, inteiramente incombustivel, e iluminado 2 luz
elétrica; 3 — A sociedade terd no mesmo edificio do teatro um Buffet, um Restaurant
luxuosamente montado, um Café, lojas de barbeire e cabeleireiro, lojas de flores, lojas de
engraxar botinas; 4- A Sociedade explorara desde ja um ou mais teatros desta Capital

Federal ou dos diferentes Estados da Repiiblica {3 5- A Sociedade explorard todo o
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género de representagdes como: altos dramas, dramas fantasticos, grande opera, opera
chmica, bufas, magicas ¢ vaudevilles; 6- Durante o mverno a Companhia contratara na
Furopa ou na América artistas notdveis para representagbes de grande oOpera ¢ Gpera-
comica, quer francesa, quer italiana ~ podendo também fazé-lo quanto a representagdes de
dramas” (p 2 do Estatuto). A mesma férmula utilizada por Celestino da Silva: repertorio
variado, eclético e turnds das grandes companhias internacionais. Fra esse o grande
negocio.

E interessante observar a composi¢io do conselho fiscal, entre efetivos ¢
suplentes, tés membros eram atores (Antonio Peixoto Guimardies, Eduardo Lisboa,
Franscisco de Mesquita Crillanovick), um cenografo {Coliva) e quatro capitalistas . Entre
julho e agosto de 1891 acontecem uma série de assembléias que discutem a situacdo
financeira da companhia e reforma de estatutos, envolvendo a remuneragio dos cargos de
diretoria. As discussdes envolvem indiretamente Jacintho Heller. Nio existe um cargo

técnico especifico de pessoa de teatro na diretoria. As discuss@es se dividem entre 0s que

191 Ata da Assembléia de criagio da Companhia Eden Theatro de 2 de abril de 1891 e Estatutos da Sociedade
Andnima Eden Theatro de 19 de fevereiro de 1891, Livro 56, Registro 1381, galeria 5, Fundo junta Comercial
do Rio de Yaneiro. Arquivo Nacional.

12 A Companhia Eden Theatro, em atas de julho e agosto de 1891, o presidente Dr. José Fernandes Pereira
Vianna abre a sessdo e diz que ela foi convocada para atender requerimento de acionistas pedindo reformas nos
estatutos, entre eles: Christiano Cezar Coutinho. Coutinho pede a palavra e diz que tem em vista pedir a
liquidagio da Companhia nesta reunido, “porém, atendendo ao pequeno lapso de tempo decorrido de sua
instalacfio, guardar-se-ia para posteriormente fazé-to”. O presidente diz que o Sr Coutinho esta fora do
assunto, eles comecam a discutir. O Sr. Neves diz que a discussio deo Coutinho tem relagio com & reforma do
estatuto. Tratando de economia, Coutinho 1& um documento tratando da receita ¢ da despesa O presidente
pede que os acionistas se manifestem. Sr Faria diz que o mais conveniente seria a supressdo de um diretor e ©
nfio pagamento do consetho fiscal, que também deve ser reduzido a trés membros. Coutinho acha que devem
ser apenas dois diretores. A proposta de Coutinho ¢ apresentada por escrito: “atendendo 4 situago pouco
lisonjeira da Companhia Eden Theatro que sejam suprimidos dois lugares de membros do Conseiho Diretor &
urn dos membros do Conselho Fiscal. O Comendador Antonio José Gomes Branddo diz que “precisava saber
se o estado da Companhia € préspero, e nesse caso ndo vé motivo para liquidar-se, se porém o contrério, urge
desde ja tratar-se da reduglio das despesas”. Ele acha que se o estado da companhia € prospero que se deva
pagar agueles que se dedicam a ela, mas caso ndo o se¢ja que sejam atribuidos a diretoria parte dos lucros
liquidos, 50% dos lucros liguidos! O Sr. Vicente faz varias consideragdes sobre a economia das montagens das
pecas “dizendo que o cargo de gerente deve ser confiado 4 pessoa competente ¢ apta para exercer tal cargo”.
O Presidente informa ao sr. Brandio “que o estado da companhia ¢ lisonjeiro, e que podia ainda ser mais, se
ndo fosse a crise que atualmente atravessa o Teatro”. “O Sr. Americano Freire tomando a palavra em nome do
acionista Jacinthe Heller, de quem é procurador, discorre longamente sobre a vantagem de ser a diretoria
remunerada, e nio receber porcentagens, fazendo ver que os ordenados atuals j& por si sdo msuficientes”
Conclusio® a assembléia reduz o nimero de diretores para 3, o cargo de gerente passa a ser externo a diretoria,
sujeito 2 admissao, demissfio, suspensio ou dispensa por esta. Atas das Assembleias Gerais Extraprdinarias da
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Julgam esse especialista importante na composi¢ao da diretoria ¢ 0s que acham que a
competéncia administrativa seria mais importante. Tudo indica que as discussdes se
referiam no fundo ac perfil de Heller como possivel integrante da diretoria, havendo
aqueles que ndo o julgam apto para o cargo’™”. Durante a reumfo, o tenente Vinhaes, um
dos acionistas, que se candidata a presidéncia, mas perde para Americano Freire, faz varias
consideragdes interessantes sobre os temas em questdo e amnda sobre outros. Defende a
presenga na diretoria, apesar de aché-la composta de pessoas de confianga, de um homem
com conhecimentos técnicos, “que se dedique exclusivamente a este ramo de negocio”,
Para ele, “pois ¢ da sua boa administracio que depende sempre a felicidade de um
estabelecimento; além disso (sd0) os bons artistas que cooperam para a prosperidade de
qualquer companhia”, disse, citando a Empreza das Variedades e o Apolo: “estas duas
empresas lutaram ao principio com grandes dificuldades, porém gracas aos bons artistas e a
boa administragio, acham-se hoje em boas condigdes, por isso acha que o lugar de outro
diretor criado pela reforma do Sr. Coutinho,..” Neste ponto ¢ imterrompido pelo Presidente.
Tudo indica que Vinhaes estaria propondo o nome de Heller para o cargo da diretoria, mas
algumas resisténcias internas ndio explicitadas impedem-no de fazé-lo até o final da
reunifo.

O sr. Christiano Coutinho, tomando a palavra, diz que errou quando pediu a
liquidagdo da companhia na outra sessio. Vé que o estado atual da empresa é lisonjeiro, ¢

animara-s¢ bastante com o sucesso atual de Rosa de Diamantes. Vinhaes, que parecia

Companhia Eden Theatro, 2 de julho de 1891 e 25 de agosto de 1891, Livro 65 Registro 1708, Fundo Junta
Comercial do Rio de Janeiro. Arquivo Nacional,

'3 A reunido seguinte, registrada na ata de 25 de agosto, comega com a leitura de um oficio encaminhado a
diretoria pelo entdo presidente da Companhia Pereira Vianna pedindo para se afastar do cargo em fungio de
faltar-lhe tempo para dedicar a empresa por “seus indmeros afazeres como presidente da Companhia
Auxiliadora de Indastrias” que o obriga a estar sempre em viagens fora da capital. Aceito o pedido, sera
realizada elei¢do para um novo presidente ao final da reuniio. Enquanto isso, 1ém continuidade as discussdes
sobre a reforma do estatuto, sendo o ponte mais polémico aquele relativo a remuneracio dos cargos de
diretoria ¢ afins. Discute-se também os montantes e porcentagens destinados a construgdo do teatro, objetivo
da companhia. Depois da discussio acalorar-se em torno da aprovacdoe da reforma proposta por Belfort,
Vinhaes retoma a palavra insistindo no tema: “para concluir o seu discurso, diz que precisamos de um homenm
téenico, enérgico, porque sabe como os artistas abusam quando encontram homens flexiveis e condescendentes
demais”. Um aparte do Sr. Mesquita diz- “pode-se ser enérgico e prudente” Correria por ai uma certa
resisténcia ao nome de Heller para a diretoria, sendo ele um dos principais acionistas? (s empresarios ¢
investidores de outros ramos que estavam dominando a companhia por algum motive nio queriam Heller na
diretoria? O discurso de Vinhaes € bem coerente.



bastante inteirado do meio teatral, diz que, sabendo que uma companhia teatral fizera
recente proposta de fusdo, ndio a recomendava por conhecer ¢ estado atual da companhia.
Recomendava sim a compra de seu teatro em construglo, caso a empresa enirasse em
liquidagio. Quanto & Phenix, recomendava & diretoria fazer a aquisiglo dessa empresa, cuja
companhia “estd com grandes simpatias do piblico, tendo um vasto e excelente repertério ¢
um bom elenco de artistas, como Mattos, Colds e outros. A Diretoria pode langar mac
dessa empresa ndo sO para espeticulos da tarde (..) mas também em excursdes pelos
Estados”. Ora, a Phenix sempre foi a empresa do Heller. Observande que Vinhaes parece
defender seus interesses nessa reunifio, estando ele ausente, podemos deduzir que esta
proposta de compra da Phenix lhe agradaria, e nfio a fusdo com a outra empresa que néo
pudemos identificar.

A parte da historia da Companhia Eden Theatro que pudemos acompanhar nos
ajuda a compreender novos aspectos do universo das empresas teatrais surgidas logo apds a
Repiiblica. Formada por um grupo expressivo de empresarios, mas tendo Jacintho Heller
como um de seus principais acionistas, parece haver ali um conflito entre os interesses dos
empresarios e os de Heller. Também podemos conhecer como se dava uma movimentagdo
de fusbes, compras e vendas de empresas, segundo os interesses dos negocios. As
produgdes teatrais eram avaliadas exatamente como os produtos das empresas dos
investidores, pelo sucesso financeiro das empreitadas, a ponto de ser considerado
desnecessario um homem do ramo, um especialista para um cargo de diretoria,

Frutos do mesmo movimento € também criadas entre os anos de 1890 ¢ 1891
sdo a Empreza Theatral Eden-Jardim ¢ a Companhia Artistica Franco-Hespanhola. Em
1890 foi criada a Empreza Theatral Eden-Jardim'*, capital de 150 contos de réis
(150:000%000). A sessio de instalagio se da no saldo do Banco da Bolsa (clas sempre se
dio em algum banco e mediante o deposito de 30% do valor do capital). Diretores:
Henrique Deslandes {(presidente, 100 acdes), Augusto Paranhos da S. Velloso (tesoureiro,
100 agdes), Octaviano Mathias Velho (secretario). Faz parte da empresa, com cargo no

conselho fiscal, a Companhia Restaurantes Populares. E uma sociedade andnima que ©em



por fim explorar casas de espeticulos. Como em todas, o capital vai sendo integralizado
mensalmente. Depois de integralizadas elas podem ser ao portador ¢u nominativas, a
vontade do acionista. Eles colocam um minime de 10 agdes para participar das
assembléias. Fundo de reserva de 10% dos lucros liquidos. Os lucros serfio distribuidos
semestralmente. O incorporador ¢ Gctaviano Mathias Velho (800 agdes, de um total de
1500). Artige 27: “A companhia podera adquirir por compra, arrendamento ou construgfo
os edificios que julgar de necessidade a seu servigo, e bem assim liquidar qualguer
estabelecimento que lhe convenha adir ao movimento da companhia”. A Companhia
Artistica Franco-Hespanhola foi registrada em 4 de fevereiro de 1891'% Capital de mil
agBes de cem mul réis, 100 contos. Formada por capitalistas, advogados, médicos,
banqueiros, negociantes, jornalistas. Tem como fim estatutrio “explorar uma Empresa
Teatral, ora Francesa, ora Hespanhola, constando de Operas-cOmicas, operetas e comédias™.
As representagdes aconteceriam em um dos principais teatros da cidade, alugado para esse
fim, durante quatro meses anualmente, podendo também fazer excursdes pelos principais
Estados da Unido Brasileira. “Sendo conhecida a boa vontade com que geralmente sdo
acolhidas entre nos as companhias artisticas estrangeiras, pode-se presumir que um novo
empreendimento neste género, bem organizado e dirigido por pessoas competentes, s¢ pode
alcangar resultados satisfatérios”. O capital pode ser elevado a mil contos de réis se a
Companhia resolver construir teatro proprio. A primeira diretoria: Presidente Comendador
Mucio Lopes Teixeira (redator-chefe ¢ diretor da Revista Novo Mundpo), Secretaric Dr.
Gustavo Adoltho de S4 (médico), tesoureiro A . T. Machado {banguerro); Conselho Fiscal
Dr. Felix Bocaiuva (advogado), Dr. Fortunato Duarte {médico), Dr. Coelho Lishoa
(advogado); suplentes Comendador Juvenal Damasceno (bangueiro), Fmilio de Menezes
(capitalista) ¢ Eduardo Vidal (negociante); Gerente Jodo Salvador {negociante ¢ membro

da Sociedade dos Autores Draméticos de Paris) (também incorporador da Companhia). Na

"% Ata da Sessio de Instalagfio, 24 de novembro de 1890, e Estatutos da Empreza Theatral Eden-Jardim, 20

de novembro de 1890, Livro 47, registro 1147, galeria 3, Fundo Junto Comercial do Ria de laneiro, Arquivo
Nacional

"% Registro na Junta Comercial do Rio de Janeiro. 4 de fevereiro de 1891, Estatutos da Companhia Artistica
Franco-Hespanhola de 19 de janeiro de 1891, e Ata da Assembiéia Constitutiva da Sociedade Andnima
Companhia Artistica Franco-Hespanhola, de 19 de janeiro de 1891, Livia 50 Registro 1216, caleria 5, Fundo
Junta Comercial do Rio de Janeiro. Arguive Nacional



lista de acionistas aparecem 27 nomes, entre doutores (7), comendadores (5). Entre 0s
cinco principais acionistas: um comendador/banqueiro, um bangueiro, dois comendadores ¢
um medico.

Mesmo apés a fim da febre empresarial dos anos 90-91 continuam a aparecer
empresas criadas com o fim de explorar o teatro como um bom negocio. Surgem novos
teatros e companhias como a Sociedade em Comandita por Agdes Eden Lavradio'.
Seraphim & Companhia apresenta o contrato social € 0 decreto 1755 de 17 de julho de
1894 autorizando a criagiio da sociedade em comandita por agles Eden Lavradio, com
capital de 50 contos. A sociedade tera por fim a exploragio de “teatros, botequim ¢ outras
diversdes plblicas”. O Teatro Eden Lavradio foi construido na rua do Lavradio e durou
pouco tempo, de 1895 a 1899 O edificio foi adquirido pela prefeitura, transformando-se
em reparticio da municipalidade. Depois virou a Escola Profissional Souza Aguiar. Foi
construido no fundo de uma chacara: “No regime atual, construiu-se o Teatro Eden
Iavradio, aos fundos de uma chacar da rua do mesmo nome, que pouco durou, tendo sido
desapropriado pela Prefeitura do Distrito Federal. Anteriormente, funcionaram ali
companhias eqtiestres ¢ lyricas populares, no antigo Teatro Polytheama”m. Foi maugurado
e ocupado pela grande estrela Pepa Ruiz, que apds separagdio de Sousa Bastos, assume
direcio de uma companhia.wg

Foram varias as empresas que surgiram nesse perfodo dos primeiros anos da
Repiiblica. Formadas em geral por membros da elite politica, econémica & financeira,
tinham alguns dos principais profissionais do ramo envolvidos nas empreitadas. Essa
associagdo entre o teatro e o capital ganhou formas variadas, mais ou menos artisticas, ou

puramente especulativas. Para os empresarios acostumados a assumirem os riscos das

96 gae shcios solidarios Seraphim José Botetho e Luiz Alves da Silva, gerentes da sociedade, receberio 15%
cada um dos lucros Hiquidos, mais 27 sdcios comanditarios. A razdo social € Seraphim & Companhia. O capital
é de 50 contos. Os dois socios entram com 2 contos cada um e o restante ¢ dividido em 230 agdes de 200 mil
réis cada. A sociedade fol criada por 15 anos, até 1905 Estatute da Sociedade em Comandita por Agdes Eden
Lavradio, 29 de marco de 1894, Livra 77 Registro 2238. Funde Junta Comercial do Rio de Janeiro Arguivo
Nacional.

97 Max Fleiuss. () Teatro no Brasil, sua evolugdo, Diciondrio Histérico ¢ Geografico ¢ Einogrdfico
Brasileiro. V. 1, parte i, p. 13406,

9% rornad do Commercio, 30 de maio de 1895 Abriu-se anteontemn © novo Teatro Eden, na rua do Lavradio,
trabalhando a companhia de que fazem parte Sra Pepa ¢ os Srs Pexolo, Machado ¢ outios apreciados
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empreitadas teatrais, as parcerias poderiam parecer atrativas. No  entanto, eram
frequentemente excluidos dos cargos de diretoria administrativa, Com exce¢lio da
companhia de Celestine da Silva, no Apolo, que gerenciava com grande habilidade seus
negdcios, controlando-o0 mesmo a partir de Portugal, a parceria com os capitalistas e
mvestidores gue se animaram com empresas teatrais ndo foi exatamente um sucesso para
os profissionais do ramo. Braga Junior transformou sua Companhia Braga Junior em uma
sociedade andnima comandada por Celestino da Silva. Ele proprio enriqueceu com os
investimentos no Encithamento ¢ mudou-se para Portugal. Celestino da Silva fez do Apolo
uma de suas mais constantes fontes de renda no Brasil. Sousa Bastos voltou para uma nova
temporada brasileira em 1892 com o enorme sucesso que foi Tim tim por tim tim. Em 1896,
estreou Rio aw, que se tornou seu maior sucesso ao lado de lim tim, sendo sempre

199

reprisadas’ . Heller, no entanto, assistiu o fim da Phenix em 1893,

artistas, que representaram o conhecido e aplaudido Tim-tim. Do desemprenho nada temos a dizer e (uanio ao
teatro 01 boa a nossa impressio ()

" OF Arthur Azevedo, A Noticia, 2 de dezembro de 1898 No Recreio Dramatico, afirme Arthur Azevedo, a
peca era um prato de resisténecia em 1897 “basta dizer que no uitimo domingo 2 192 da afortunada revista de
Moreira Sampaio realizou 2: 5008000 de receita” Arthur Azevedo, 4 Nuricia, 21 de fevereiro de 1867,
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Capitulo 2 — Protagonistas em conflite: o comico, a divaeo

empresario

O cartel dos tablados: ditando a pauta

Um dos principais empresarios do teatro portugués, que iransitava entre
Portugal e Brasil, Sousa Bastos ¢ um dos pivds de um caso exemplar que reine trés dos
maiores empresarios teatrais do Rio de Janeiro na década de 1880. Através de um acordo
registrado em contrato em cartorio Sousa Bastos, Jacintho Heller e Braga Junior tentaram
criar um cartel para impor as regras no setor dos teatros comandado pelas companhias gue
tinham na opereta ¢ nas magicas seus principais produtos. Um procedimento tipico da
voracidade por ganhos e mercados de empresarios de setores comerciais e industriais, a
cartelizacdo revelava a tentativa de controlar um setor com grande crescimento ¢
lucratividade. Os empresarios buscavam niio concorrer entre si, definir limites salariais {0
principal instrumento seria a ndo contratagdo de empregados que deixassem a companhia
pelos outros membros do cartel), pregos de textos originais, pressdio sobre os pregos de
antncios em jornais, mercados etc. O documento firmado em cartério em 1884 atraves de
uma escritura publica por Heller, do Teatro Santana, Braga Junior ¢ Sousa Bastos, do
Teatro Principe Imperial, ¢ provavelmente um dos melhores testemunhos que encontrarmos
sobre o desenvolvimento de uma visio empresarial em torno das companhias teatrais que
atuaram na segunda metade do século 19 no Rio de Janeiro e que s¢ especializaram nos
géneros de teatro musical. Heller era o empresario mais bem sucedido do periodo ¢ tinha
sua companhia sélida ha varios anos. Braga Junior juntou-s¢ ao experiente ¢ mais bem

sucedido empresario portugués do ramo para f{azer frente a Heller no setor. A iniciativa da



parceria surgida quando os dois ocupavam o Teatro Principe Imperial com suas respectivas
companhias levou 2 proposta do acordo entre os concorrentes.

No entanto, a tentativa de formacfio de cartel naufragou. A escritura piblica
que eles firmaram com o fim de ndo concorrerem entre si tinha uma clausula que impedia 2
recontratagldo de ex-empregados das companhias no periodo de um ano. Isto evitaria a
saida de artistas e outros empregados de uma companhia atraido por uma oferta melhor de
trabalho na concorrente. As faixas salariais também estariam previstas nas clausulas da
escritura. A tentativa naufraga meses depois do acordo, quando Sousa Bastos ¢ Braga
Junior pedem que seja cancelado o contrato. Heller responde revelando o conflito latente:
as atrizes Rose Merrys e Herminia Adelaide tinham trabalhado para ele e safram da
empresa para serem contratadas por Sousa Bastos e Braga Junior, e por ordenados
superiores a quinhentos mil réis, o limite maximo estabelecido no acordo para o0s salarios
dos membros das companhias. Sousa Bastos ainda, de forma bastante suspeita, liquida sua
empresa ¢ vende seus bens, garantias no acordo, pouco antes de entrar com 0 processo.

Esse imbroglio judicial vai se estender por pouco mais de um ano em processo
na junta comercial. Heller briga publicamente com Rose Meryss {trocando atagues pela
imprensa). Ndo a demite apenas para que ela nfio possa ser contratada pelos concorrentes,
Os artistas das companhias, por sua vez, reprovavam as cléusulas dos contratos. Os
conflitos que se estabeleceram com as estrelas femininas indicam terem se rebelado contra
os abusos que do contrato de cartel, que visava impedir mefhores ganhos para os artistas no
jogo da concorréncia, prendendo-os as normas e aos valores estabelecidos pelos
empresarios. Sousa Bastos ¢ Braga Junior pedem para anular o contrato, Heller, movido por
um sentimento de traigdio, ndo quer, e entra com uma agdo de reconvencdo. Arma-se com
1880 um curioso episoédio da historia dos teatros cariocas, revelado com detalhes peta
documentagdo, que nos possibilita conhecer as relagbes de trabalho & produ¢do dentro das
companhias teatrais, 0s conflitos presentes entre as categorias profissionais dos atores e
empresarios, os procedimentos utilizados no meio empresarial para enfrentar a
concorrencia ¢ estabelecer o controle sobre todas as dimensdes do setor de negocios em

torno do teatro alegre.
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Os principais lances desse processo, cheio de detalhes reveladores, que chegou
até nos por obra do zelo dos arquivos publicos, ¢ que os convido a acompanhar nas
proximas paginas. As etapas e formalidades judiciais, apesar de seu peso burocratico,
contém revelacBes sobre o universo teatral do periodo no Rio, € certamente valem o esforgo
de interpretar a papelada. Antes, disso porém, facamos as devidas apresentagdes dos
personagens envolvidos nessa trama teatral’”. J4 conhecidos os empresarios Heller, Braga
Junior e Sousa Bastos, passemos as atrizes-cantoras e estrelas Rose Villiot, Rose Merrys e
Herminia Adelaide.

Rose Meryss ¢ apresentada pelo proprio Sousa Bastos em Carteira do artista™".
Apbs uma esiréia ainda menina, em 1854, a parisiense Merrys enfrentou o pal € com O
apoio da mie ingressou definitivamente na carreira teatral no Petit —Théatre. Escondida
sobre o nome de Adéle, para ocultar de seu pai sua verdadeira atividade — ele julgava-a
assistente de uma modista -, deparou-se certo dia com seu pai e irmdos na platéia de
Carnaval das floristas. A confusio ao final do espetaculo terminou methor do que se
esperava ¢ seu pai a perdoou e concordou com a carreira. Segue depois numa bem-sucedida
carreira num café-concerto de Bordéus, com o nome de Rose Marie, onde recebe novas ¢
excelentes propostas, dobrando o caché no café-concerto O Gigante e triplicando no Ba-ta-
clan. Depois de nova temporada em Bordéus, onde estuda com o diretor do Conservatorio,
obtém sucesso com as operetas Périchole, Barba Azul ¢ Bélle Helene, em Bordgus, Lyon,
Toulouse ¢ Rouen. A guerra com a Alemanha fecha os teatros em Paris em 1870 ¢ impede
sua estréia programada no Variedades. Sem escolha, vé-se obrigada a aceitar um convite do
Alcazar no Rio de Janeiro, que resulta em sua primeira estada no Brasil, com grande
sucesso. Segue para Montevidéu e Buenos Aires. Quando volta para Paris, estréia La Fille
de Madame Angot no Folies Dramatique. Bordeus, Rouen e novamente o Brasil, onde fica
agora por trés anos. Em 1878 esta novamente em Paris no teatro Fantaisies Parisiennes. No
inicio dos anos 80, periodo em que a encontramos envolvida nesta histéria gue vamos
contar, volta ac Brasil. Passemos a palavra a Sousa Bastos: (...} desta vez para ter um

sucesso brilhantissimo, criando em portugués no Teatro Santana, empresa Heller, o

Wer Urilizamos aqui além dos livros que trazem perfis biograficos ja mencionados: Luiz Francisco Rabelo,
1030 Anos de Teatro Portugués. Porto: Brasiha Editora, 1984
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Boccacio. Continuando a representar em portugués, fez no mesmo teatro a Barba azul, D.
Juanita, Mascotte, Bela Helena, Fausto o petiz, etc. sempre com imenso agrado, Passou
depois a empresa minha no teatro do Principe Imperial, onde desempenhou com extrema
elegancia e graga os variadissimos papéis da mégica 4s trés rocas de cristal™™ Depois de
lembrar que Merrys também foi uma canconetista de primeira, tendo consagrado
composi¢les feitas especialmente para ela, e com outros talentos como o de poetisa,
“amadora de pintura”, criadora de seus proprios figurinos etc., Sousa Bastos retrata-a
naquele ano de 1898, entre seus provaveis cingilenta ou sessenta anos de idade, afastada do
teatro, ja envelhecida, “a idade e os desgostos tém-lhe transformado a fisionomia”,
cuidando de um hotel de sua propriedade na Tijuca. Sentia ainda saudades dos triunfos da
cena, conta Bastos, mas figurava num livro parisiense dedicado s atrizes da cena alegre,
Les jolies actrices de Paris.

A atriz portuguesa Herminia Adelaide ja tinha estado no Rio antes de abragar a
carreira teatral’”. Suas atividades artisticas foram iniciadas em Portugal, sendo que em
meados de 1879, eram aqui chegados os ecos de seus sucessos lusitanos. Assim, em fins de
agosto chega ao Rio, onde em 2 de setembro de 1879, estréia no Phenix, contratada pela
companhia do Heller. A pega de estréia foi Barba Azul, com o papel de Carlota (0 mesmo
representado por Aimée no Alcazar). A critica local foi undnime em louvar sua
desenvoltura, bem como os atributos demonstrados pelo desempenho nessa representacio.
No Barba Azul, de Meilhac e Halevy, contracenaram com Herminia: Vasques, Guitherme
de Aguiar, Bernardo Lisboa, Isabel Porto, Amelia Gubernatis, Delmary. Ao Barba Azl
sucederam-se as pegas em que ela também esteve: Os sonhos de ouro, O milho da padeira,
A princesa dos cajueiros (de Arthur Azevedo). Durante a temporada do Barba Azul, ja em
fins de 1880, veio a ser substituida por uma das interessantes francesinhas gue iniciaram
carreira aqui, no Alcazar, € que, pela primeira vez, assumindo o papel de Herminia, cantava
em portugués, diz Sousa Bastos. Rainha da opereta, segundo Eduardo Vitorino, dando vida
as heroinas de Offenbach, Lecoq, Planquette, Suppé... - “No 4mor mothado, no Barba Azud,

ou em qualquer das outras operetas, nenhuma das grandes atrizes francesas, criadoras

" Sousa Bastos, Carteira do Artista Lishoa: Antiga Casa Bertrand, 1898, pp. 598-599

% Sousa Bastos, Carteira do Artiste. Lishoa Antiga Casa Bertrand, 1898, p. 599
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desses papéis, obtiveram &xito mais justificado e mais ruidoso que Herminia Adelaide, a
despeito de certos exageros que lhe apontavam. Foi uma rival terrivel de Esther de
Carvalho, Pepa, Rose Villiot, tidas na nossa platéia como “estrelas’ de fama. Também em
Portugal, no Teatro da Trindade, onde foi reviver os seus primeiros éxitos, confrontando
com as maiores atrizes de opereta, o seu talento fulgurante empolgou o publico, eletrizou-o,
dominou-o!l™*. Voltou ac Brasil, com grande sucesso no Phenix, no Santana, no Lucinda,
ne Politeama, no Sio Pedro. Firmou-se no Recreio com as revistas, especialmente Bendegd
e Sarilho, que ficaram longo tempo em cartaz. Com a idade deixou o teatro musical e
passou ao “declamado”. Nas comédias foi da capital para o interior, das grandes
companhias para as secundarias, das damas centrais para as damas caricatas. Sem precaver-
se no auge da carreira como muitos colegas, depois de ter fama ¢ fortuna, passou seus
Gitimos dias na Casa dos Artistas.

Rose Villiot, nascida na Franga, em 1850, veio para o Brasil pela primeira vez
aos 21 anos, para uma série de récitas, alistada numa companhia dirigida por Me. Jeanne
Philippe (que mais tarde se casaria com Eduardo Garrido). Poucos anos depois, Rose
Villiot foi contratada do teatro do Cassino, encaminhada pelo cdmico Martins, que teria
ajudado Villiot no aprendizado da lingua ¢ de recursos interpretativos que aplicava em
canconetas ¢ personagens. Ao Jado de Martins ela atuou por dois anos ou mais, até entrar
na companhia Phenix Dramatica, do empresario Jacintho Heller, a pedido de Arthur
Azevedo, para o papel de Clarinha na sua parodia 4 filha de Maria Angu, em 1876, onde
obteve enorme &xito. A opereta projetou Rose Villiot para o rol das principais figuras do
teatro. Ainda com Heller, depois de atuar em uma dezena de pegas, seguiu para o teatro
Santana, onde fez grande niimero de operetas. Em 1884, durante o episodio que vamos
acompanhar mais detathadamente, brigou com Heller e entrou para a companhia de Braga
Tinior, onde entdo estava Martins, percorrendo todo o Brasil, com seu repertorio, até o ano
seguinte. De volta ao Rio, foi contratada por Guilherme da Silvetra, para o teatro de
Variedades, e nessa companhia inaugurou o Teatro Apolo, em 1890, onde permaneceu ate

1864 Em 1896, Rose Villiot voltou para a Europa e, no ano seguinte, Souza Bastos a

31 afayette Silva. Revista do IHGB Vol 169 Rio de Janero: Imprensa Nacional, 1939 pp. 143-146
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contratou para ¢ teatro da Trindade, em Lisboa. Dai foi para o Porto, contratada pelo teatro
. Affonso. Em 1898, regressou ao Rio, para protagonizar Sabina, no Teatro Apolo. Em
1902, Cinira Poldnio contrata-a para inaugurar o Parque Fluminense. Faleceu no Rio de
Janeiro, a 4 de agosto de 1908,

Apresentadas as personagens e o cenario, passemos a trama’>. A 10 de margo
de 1884, Jacintho Heller, Luiz Braga Junior e Antonio de Sousa Bastos fazem entre si uma
escritura pablica de mitua obrigacio no Juizo Comercial da Segunda Vara do Rio de
Janeiro®™. Poucos meses depois, Braga Junior e Sousa Bastos movem, na mesma Vara,

uma a¢do ordinaria contra Jacintho Heller. A “mutua obrigacdo” revelava o claro propésito

4 Bduardo Victorino, “Herminia Adelaide” in Actores ¢ Aetrizes. Rio de Janeiro: A Noite Ed 1937, pp. 22-
36.

% As trajetorias dos teatros que foram os palcos desses espeticulos e episodios mereceriam também ser
contadas, t80 centrais na trama dessas historias. A histéria do Phenix Dramética se confunde com a histéria da
paroOdia, da opereta e do teatro de revista no Rio. Com a historia de Heller, Vasques e com o inicio da carreira
teatral de Arthur Azevedo. Tendo sido inaugurado como Eldorado em 1863, foi arrendado em 1868 pela
empresa criada pelo ator Vasques, que val montar suas primeiras parédias de operetas em 1868, Heller vai
administra-lo entre os anos de 1870 e 1881, com grandes sucessos e marcos da historia teatral carioca. Entre
0s textos parodiados ou originais de Arthur Azevedo estio 4 Casadinha de Fresco, estreads em 19/8/76, ¢
Abel-Helena, estreada em 03/03/77. Guilherme da Silveira o arrenda em 1888, Em 1896, Arthur Azevedo fala
sobre o Phenix: “O teatro é o mesmo; estd mais limpo, mais bonito, mais decente; conserva, porém, a
fisionomia que tinha ha vinte anos, ¢ ¢ ainda de todos 0s nossos teatros aquele em que methor se estabelece a
comunicagdo entre o artista e o espectador, & em que este recebe mais prontamente e com mais intensidade a
impress&o da pega que se representa. A isso atribuo o fato de ndo ter visto jamais em teatro algum do Rio de
Janeiro espectadores 130 entusiasmados como na Phenix. O publico € o mesmo em toda a parte: o teatro é gue
€ superior aos outros para o conseguimento dos respectivos efeitos”. Cf. Arthur Azevedo, 4 Noticia, 19 mar
1896. Azevedo diz que ¢ falsa a afirmagfio de que o teatro estava condenado pelo publico. “O pablico vai 4 rua
da Ajuda, como vai & Rua do Espirito Santo ou 4 do Lavradio: a coisa ¢ atrai-lo”. Escolher bons espetacuios e
restabelecer a concorréncia do piblico. “Nio falo, note-se, dos bons tempos do Heller, em que o teatro enchia-
se todas as noites e a Rua da Ajuda estava tic fora de mao como hoje. O dnico motivo que podera impedir
seriamente a organizacfo e a permanéncia de uma boa companhia na Phenix é a exiguidade da sala. Com os
pregos que a encenaclo custa hoje aos empresarios & com os ordenados que se pagam aos artistas, ndo &
possivel sustentar uma boa companhia num teatro que tenha a lotagio daquele Ainda assim, nic nos
esquegamos de que a economia faz verdadeiros milagres, € essa virtude é vasqueira na nossa indUstria teatral”
A historia do Teatro Fenix é emblematica. Através dos caminhos e descaminhos do Teatro Phenix € possivel
escrever € conhecer um capttulo fundamental da histéria cultural do Ric e do Brasil Descaso, especulagio,
interesses imobilidrios etc. Do Eldorado, passou 2 ser o centro da primeira onda da parddia e da opereta.
Depos for demolido para passar as reformas de Pereira Passos. O terreno foi vendido a Guinle em 1906, com a
condigdo de nele ser construido um teatro. A familia conseguiu na justica trocar o local do teatro prometido
para o entorno da Cineldndia. Transformou-se aum teatro fuxuoso que aos poucos virou cinema. Abandonado
pelos proprietarios tornou-se um ponto decadente no centro do Rio. até ser desapropriado, depois demolido
novamente. A familia foi obrigada a construir novamente o teatro e o for décadas depois em um novo terrenc,
agora na Lagoa, sendo desde entdo ocupado como estidio de TV da Giobo.

% Eseritura de mitua obrigag@o com multa que fazem entre si Jacintho Heller, Luiz Braga Junior e Antonio de
Sousa Bastos, Rio de Janeiro, de 10 de margo de 1884, em Acdo ordinaria movida em Processo civil contra
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de controlar o setor de companhias de teatro musical, garantindo-lhes beneficios em
praticamente todas as relagdes de trabalho e comércio envolvidas no negbcio do teatro. A
agdo ordindria correu em juizo até 23 de maio de 1885, Os documentos registram que todos
os trés atuavam “com empresa de Opera-comica, funcionando atualmente na Corte”. Os
empresarios estavam se especializando mesmo em operetas € magicas, as revistas iriam
entrar no repertorio das companhias a partir do sucesso de Mandarim nesse mesmo ano na
companhia de Braga Junior. O fato de se apresentarem ¢omo empresarios de Operas-
cOmicas parece revelar uma tentativa de se associar a empreendimentos considerados um
pouco mais “elevados” do que os géneros aos quais vinham se dedicando, sem contudo
deixar de caracterizar o sefor do teatro de musicais.

Sousa Bastos definiu o significado dos termos empresa € empresarios em seu
Dicionario™": “O individuo ou individuos associados, que tomam a seu cargo a exploragdo
de qualquer Teatro. A empresa tem todos 0s €ncargos € 0S Proventos. Como a empresa
pode ser aplicada a qualquer outra industria, diz-se que a que explora teatro ¢ uma empresa
teatral. A empresa € sindnimo de empresdrio, e, como outro qualquer comerciante,
responde pelos seus atos no Tribunal de Comércio”. O termo empresa aqui também ¢
sinénimo de empreendimento, de espeticulo, mas também de industria. Ao estabelecer
uma nova tabela para arrecadagio de impostos sobre industrias e profissdes, um decreto do
poder executivo de 1878 colocava o diretor ou empresario de espetaculo como uma das

profissdes reconhecidas e classificada (numa escala de um a cinco, era de terceira classe
208

para fins de arrecadagdo, ao lado de outras dezenas de empresarios ¢ mercadores)

jacintho Heller era entio morador da rua do Passeio, n. 9, Luiz Braga Junor
estava fixado na rua do Lavradio, n. 40, ¢ Antonio de Sousa Bastos, na rua do Espirito
Santo, n. 17. A escritura de mitua obrigagdo firmada entre Heller, por um lado, ¢ Braga

Junior & Sousa Bastos, de outro, tinha “intuito de evitarem grandes freguesias €

Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior £ Antonio de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da
segunda Vara, pp. 5-8. Varas Civeis, n. 305, caixa 6887 e 6888, Arguivo Nacional.

07 Gousa Bastos, Diccionario do Teatro Porfuguez, op. ct, p. 56,

2% Decreto n 6980 - de 20 de julho de 1878 Da novas tabelas para arrecadagdo do imposto de indisirias e
profissdes in (oflegdes das Leis do Império do Brazif de 1478 Tomo XL Rio de Janewro, Typ Naoonal,
1879, pp. 406-440



exorbitantes despesas”. Para isso convencionaram o documento que franscrevermos na

integra:

“1. Eles outorgantes obrigam-se a nido contratar, admitir ou empregar o artista
ou empregado que se tenha despedido de qualquer das empresas. Excetuandp-se os casos
(a) de acordo entre o artista e o empresdrio (b) de dar-se o lapso de um ano du data da
despedida. fstd entendido que esta cldusula néo cogita da reentrada do artista na mesma
empresa (c) de ser a despedida por falta de pagamento de seus ordenados por 2 meses
consecutivos. Enlende-se por empregados os que o forem diretamente pela empresa.
Verificando-se et qualquer tempo conivéncia ou ajuste entre o artista que se despediu e
gualquer dos outorgantes, fica este sujeito ao pagamento da multa estipulada na cldusula

12"

A primeira clusula do contrato trata da questdo principal, que motivou a sua
assinatura. Criavam regras comuns enfre os principais concorrentes por julgarem ser
necessario proteger-se do poder de barganha de seus artistas e empregados. Principalmente
do que entendiam ser um privilégio das principais estrelas das companhias, como Rose
Merrys, Rosa Villiot e Herminia Adelaide, as primeiras atrizes-cantoras, que, disputadas
pelos empresarios, determinavam seus saldrios e outras condictes de trabalho. O artista ou
empregado estaria sujeito a poder retirar-se da companhia apenas se tivesse a concordancia
do empresario. Caso contririo, a penalidade seria um ano sem poder ser contratado pelo
concorrente. Em seguida comprometem-se com suas empresas a honrar o acordo e
procuram cercar ainda mais os custos da concorréncia ao definirem as publicagdes
Jornalisticas em que anunciariam seus espetaculos, o tamanho de seus aniincios arranjados
de comum acordo ¢ a pressio sobre os jornais para a manutengdo dos precos pelo espaco

publicitario:

“2. Obrigam-se mais a ndo alienarem as empresas por contralo onerose ou
graluilo, sent que o cessiondrio se obrigue ¢ aceite as cldusulas ¢ dnus desta excritura a) se
por motivo fortuito ou previsto forem os outorganies coagidos a liguidar ou dissofver as

empresas, a responsabilidade pessoal de cada wm persistivd por todo o tempo desie

to



contrato pela possibilidade de estabelecerem ou formarem nova empresa por conia propria
ou alheica.

3. Os outorgantes limitardo a publicacdo dos amincios de seus espetdculos aos
4 digrios Jornal do Commercio, Gazeta de Noticias, Folha Nova e Gazeta da Tarde a} ndc
fardio amincios de mais de uma coluna, excetuando-se os de primeira récita, os de baile de
carnaval, os de beneficios ou festus artisticas ou de caridade que ficam ao arbiirio dos
interessados; ¢ somente estes poderdo ser feilos por programas avulsos. Estd entendido
gue a disposi¢dio supra refere-se as publicagdes remuneradas, fica dependente de acordo o
serem dados a outras folhas os antincios das empresas b) retirardo os aniincios do didrio
que propositadamente elevar o prego até agora estipulado, salve sendv o aumento para
todas as publicacdes em cuja hipitese os outorgantes resolverdo como melhor lhes

parecer”.

Dividem igualmente o polpudo publice dos domingos e feriados atraves de
sesses alternadas, estabelecem uma tabela de pregos para os beneficios (espetaculos no
qual a renda ¢é totalmente voltada para um ator) e hierarquizam as produgdes em pelo
menos duas categorias: comédias ou pequenas operetas e operetas ou pecas fantasticas

(magicas). Segundo essa classifica¢do, as Operas-comicas néo faziam parte do repertorio.

“4. Nos domingos e dias Santificados 36 haverd um espetaculc tarde,
eferuado alternada e revezadamente pelas empresas dos outorgantes; o direito do dia
destas récitas poderd ser cedido e transferido pelos outorgantes entre si a) Os outorganies
néo cederdo os seus teatros para espetdculo ou festas pela manhd, salvo por motivo de
regozijo nacional ou de caridade b) Os teatros ndo serdo cedidos para reunides publicas.

5. (s beneficios néo serdo vendidos por preco menor de seiscentos mil réis,
sendo de espetdeulos com comédias ou pequenas operetas, ¢ de novecentos mil réis, sendo
com operelu ou pega funtdstica «) Os artistas das empresas dos oulorgantes lerdo

gratuitamente entrada nos espetaculos’”.

No proximo artigo. estabelecem o teto salanal para os artistas das companhias

em quinhentos mil réis ¢ para os direitos de autor ou tradutor em dez nul reis por ato.



Procuram regularizar a concorréncia na escolha das pecas a serem montadas e impedem a

concorréncia nas excursdes pelas provincias:

“6. Os outorgantes obrigam-se a ndo pagar ordenado Superior a quinhentos
mil réis a) Aos artistas que atualmente percebem maior estipéndio que o determinado nesie
artigo poderdo os outorgantes pagar a diferenca a titulo de gratificacdo que perderdo caso
se retirem das empresas tempordria ou definitivamente.

7. Ndo poderdo os outorgantes montar peca que ouro esteja montando ou
tencionar montar ou que jd esteja no reperidrio: a procedéncia deste direito resultard da
data do aviso gque as empresas Jfizerem enive si por escrito e das respectivas respostas.
Recusando os outros ouwtorgantes responder ao aviso, o interessado fard valer o seu direito
pela antecedéncia do amincio. A precedéncia subsistiré no case de ser a peca ensaindy
imediatamente a que se estiver montando. F. fica entendido que ndo ha reserva de direito
além de duas pecas, a que se estiver ensaiando e o que se prefender ensaiar em seguida,

8. Os outorgantes ndo poderdo dar espetdculos em Provincia onde estiver
trabalhando qualquer dos outros outorgantes, salvo, se para essas Provincias mudarem o
sede da empresa ou se demorarem por mais de 6 meses.

9. Os outorgantes ndo poderdo pagar de direitos de autor ou de tradutor de

ecas mais de dez mil réis por ato ™.
7

A tentativa de regularizar a concorréncia na escolha das pecas remete-nos a
episodio que tinha marcado o ano anterior e que envolvera Heller e Sousa Bastos na disputa
pela encenac@io da opereta 1. Juanita. Na revista de ano () mandarim que acabara de
estrear no Teatro Principe Imperial, pela empresa de Braga Junior, Arthur Azevedo cria
uma cena em que representa, atraves do espirito satirico do género, a disputa entre os dois
empresarios pela encenaciio da peca, que resuita em duas montagens concorrentes’

Por fim, definem que no prazo de um ano os pre¢os dos ingressos seriam
tabelados em trés mil réis a primeira classe e dois mil réis a segunda classe. E mais: a
criagdo de regulamentos internos, estabelecimento de multas para os infratores do conirato

¢ a garantia no empenho dos bens das empresas:



10. Os owtorgantes dividirdo dentro de um ano as platéias dos seus featros em
2 classes, sendo o prego da primeira de trés mil réis e da segunda de dois.

11. Os outorgantes organizardo deniro de trinta dias o regulamento interno de
seus teatros estabelecendo multas para as infra¢bes, o qual regularmenie fardo cumprir
depois de aprovado pela competenie autoridade.

12. A falta de cumprimento de qualquer das clausulas deste contrato obriga ©
infrator ao pagamento da multa de dez contos de reis que serd paga ao prejudicado ou
prejudicados.

13. Para garantia do pagamento destas multas poderdo os outorgantes
verificada e justificada a infracdo com citagdo do infrator e julgada por sentenca, requerer
a apreensdo dos bens da Empresa consistentes nas alfaias, mdveis, cendrios, musicas,
pecas e direitos adguiridos sobre elas, constantes dos livros das empresas, o que tudo ¢
desde ja por todos reciprocamente dado como garantia do fiel cumprimento do presente
CORIraio,

14. O prazo deste contrato é de sete anos, contados da data desta escritura que

aceitam como ihes é feita”

Incluiram-se ainda os seguintes aditamentos:

“do artigo 1. Fica entendido que nenhum dos outorgantes poderd contratar ou
admitir nas suas Companhias, ndo s6 o artista ou empregado que se tiver despedido de
outra, como também aguele gue ainda fizer parte da Companhia de gqualquer dos
CUIOFZAnies.

Ao artigo 3. Fica livre a qualquer dos outorgantes distribulr programas
avulsos de gualguer espetaculo sempre que [hes convenha.

Ao artigo 7. Qualquer dos outorganies poderd montar uma pegd que outro
tenha no seu reperidrio para « dar fora do Rio de Juneiro, ou em Provincia onde nio
esteja aquele que a tem no repertorio, conianto que & sua volia a Corfe a ndo dé em seus

expetaculos.

7 Arthur Azevedo, "0 Mandarim™ in Teatro de Arthur Azevedo, op. cit., tomo 11, pp. 254-258
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Ao artigo 9. O preco estabelecido para os direitos de autor, ndo se entende com
as pecas denominadas “Revistas”.
Finalmente que ficam excluidos da regra do art. 3 deste contrato os aniincios

de espetdculos de gala”

Assinam o documento Heller, Braga Junior e Sousa Bastos, em 10 de margo de
1884. Vemos que ¢ documento ¢ realmente um primor de concisdo ¢ objetividade, tendo
conseguido apontar todos os principais pontos em que as companhias concorrentes
poderiam se beneficiar no caso de uma cartelizagio: previsio e garantia de controle sobre
os custos de producdo, divulgacfio, distribuiciio ¢ até mesmo matéria-prima (ne case dos
textos). No entanto, a cldusula que ird gerar mais tensdes sera aquela que diz respeito aos
contratos entre artistas e empresarios. Descobertos por qualquer regulamentacdo, os artistas
das companhias procuravam defender seus interesses beneficiando-se com o intenso jogo
armado pela concorréncia das empresas. O acordo entre os empresarios procurava por fim a
essa forma de pressdo. Firmada a proposta, no entanto, os desdobramentos apontam para
uma rede muito mais complexa de tensdes e conflitos entre os proprios empresarios e entre
estes € 08 artistas.

Quatro meses depois do acordo assinado tem inicio a nova etapa do processo,
revelando a efemeridade da iniciativa. Em 9 de julho de 18841, Braga Junior e Sousa
Bastos, “empresarios de espetaculos publicos™, entraram com pedido de acdo ordinaria
contra Jacintho Heller, empresario do teatro Santana, para rescisdo do contrato entre eles
estabelecido. Dizia eles que tendo firmado com Heller contrato por escritura puablica, ¢
tendo tentado uma conciliagio prévia sem sucesso, vinham em Juizo pedir a anulagiio do
contrato. Os empresérios do Principe Imperial alegavam que a experiéncia dos Ultimos
quatro meses mostrou-lhes que em vez de “evitar prejuizos e grandes despesas” s partes,

como pretendiam, o acordo estava atrapalhando a “marcha do comércio” e contrariando

210 : < . P
Y () com ¢ fim de evitarem prejuizos e grandes despesas, reconhecem hoje, pela experiéncia, que tal

contrate nde pode perdurar, visto empecer a marcha do Comércio dog supp.dos e contrariar de frente 5 sua
industria, ndo atingindo ao fim para que foi feito, ferindo finalmente interesses de 1ereeires, guerem os
supp.dos, nido conciliados, fazer citar o supp.do Jacintho Heller para na primeya canagdo deste juizo falar aos
termos de uma agdo ordindria, na qual por meio de artigos melhor deduzirio os seus direitos”. Acdo ordinaria
movida em Processo civil contra Jacinthe Heller, movido por Luiz Braga Junior e Antonio de Sousa Bastos



“sua industria” e “ferindo finalmente o interesse de terceiros”. Nos artigos da aclo
ordinaria’'!, os proponentes buscavam motivos para o pedido de rescisdo em clausulas que
ndio teriam sido cumpridas pelas partes. Alegavam que “reconhecida a inconveniéncia desse
contrato, ele ja foi roto pelo réu por concesso feita @ Luiz Braga Junior da atniz Rose
Villiot, que trabalhava na companhia do réu, e que dai se despediu”. Rose Villiot, que
trabalhava com Heller hd muito tempo, teria se desentendido com o empresario,
ingressando na companhia de Braga Junior por intermédio do ator Martins, seu antigo
parceiro e que 14 estava na montagem de O Mandarim. Bastos e Braga Junior alegavam
também “que por acordo entre o réu e os autores anunciaram espetaculos no Jomal do
Rrasil, quando o certo ¢ que esse acordo ndo podia ser feito por escrito particular e sim por
escritura piblica” . Caso fossem provados os artigos citados que fosse “decretada a rescisfio
de tal contrato™, diziam Braga Junior ¢ Bastos. Em documento de 30 de junho de 1884,
diziam os autores que o contrato prejudicava a aglio de cada um dos contratantes,
“causando prejuizo nfio s6 ao supracitados como aqueles de quem dependem na obtengdo
de capitais”, atrapalhando a marcha do comércio.

Criado para evitar prejuizo e grandes despesas por causa da intensa
concorréncia, ¢omo mostram Os empresarios, ¢ contrato em pouco tempo mostrou-se
prejudicial ao seu comércio, contrariando a inddstria e, ainda, interesses de terceiros: os
capitalistas que Investiam em seus negocios. Por seu carater ckﬁpresariai, a questfio estava
sendo tratada no Juizo Comercial e toda a argumentagiio girava em torno de vantagens €
desvantagens, lucros e prejuizos, que pudessem afetar o andamento da industria do teatro.
De onde, no entanto, viriam tantos prejuizos? Certamente da resisténcia dos artistas
insatisfeitos que usaram seus mecanismos de pressdo para impedir que a iniciativa
vingasse: recusando novos contratos, desrespeitando as regras impostas, usando seu
prestigio junto ao publico e sua posi¢Ao como pega central de qualquer producdo teatral;
afinal, ndo ha produto nessa “indistria” sem os artistas. As cldusulas estabelecidas feriam

sim os interesses de terceiros, como diziam Braga Junior ¢ Bastos, ndo so dos capitalistas

em 1884 no fuizo Comercial da segunda Vara, pp -8 Varas Civeis. n 305, caixa 6887 & 6888, Arquivo
Nacional, p L

R Acio ordinaria movida em Processo civil contra Jacmtho Heller, movido per Luiz Braga Junior ¢ Antonio
de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp 5-8 Varas Civeis. n 305, caixa 6887 ¢
6888, Arquive Nacional, pp. 3-4.
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investidores, como apontam, mas, principalmente dos artistas e empregados, da imprensa,
dos autores e mesmo do publico. A ambigfio dos empresarios com a formagdo desse
pequeno cartel moveu uma série de sujeitos que seriam prejudicados diretamente em seus
interesses. Arquitetou-se de tal forma esse jogo de interesses que os proprios investidores
passaram a ser pegas importanies na pressio sobre os empresarios, conforme a
argumentaco expressa no documento.

Jacintho Heller entrou com pedido de reconvencdo, em 22 de jutho de 1884%2
procurando inverter a situagfio e cobrar de seus acusadores muita pelo ndo cumprimento do
contrato. Dizia ele que Luiz Braga, de combinagio com Sousa Bastos, contratou para este a
artista Herminia pelo ordenado de seiscentos mil réis mensais. Argumentava que Luiz
Braga também infringira o contrato dande & artista Rose Villiot ordenado superior a
quinhentos mil réis e que o consentimento do téu para que aquele autor contratasse a
referida artista ndo o eximia das responsabilidades obrigatérias de contrato, Heller
argumentava que Sousa Bastos, contratando a artista Rose Meryss, infringira a clausula n.1
do contrato, no intuito de prejudicar o réu. E, por ultimo, revelava que Sousa Bastos
vendera, por escritura de 19 de junho do corrente ano, todos os seus bens e haveres,
relativos & empresa, e que haviam sido dados em garantia.

Os autores responderam, em 17 de agosto de 1884°" que ndio tinham infringido
0 contrato porque: Rose Villiot ndo fora contratada com ordenado superior a quinhentos mil
réis; que Heller tinha dado seu consentimento através de contrato citado anteriormente para
que Rose Villiot fosse escriturada em outra companhia; que a atriz Herminia nfo fora
contratada por ordenado de seiscentos mil réis, ¢ que “nfic é menos futil a alegacfio feita
quanto ao contrato feito com a artista Rose Meryss, porquanto essa artista foi despedida
proposital e intencionalmente, embora o expediente empregado para evitar que a mesma
artista fosse admitida em qualquer outra companhia”. Nada diziam sobre a venda da

empresa por Sousa Bastos.

12 Acgo ordinaria movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior e Antonio
de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp. 5-8. Varas Civels, n 305, caixa 6887 ¢
68838, Arquivo Nacional, pp. 14-15
. Acdo ordinarta movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior ¢ Antonio
de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp. 3-8 Varas Civers, n 308, caixa 6887 ¢
6888, Arquive Nacional, pp. 21-22
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A entrada de Heller com uma argumentacio que colocaria os proponentes da
aciio na berlinda, revela a curiosa movimentagio que se deu nos bastidores das empresas
apos a assinatura do contrato. O advogado do Heller € o Dr. Sizenando Nabuco. Em quatro
meses, armou-se uma situagio que envolveu trés das principais estrelas das companhuas,
Herminia, Villiot € Meryss, em problemas contratuais, ¢, mais grave ainda, o fechamento
da empresa de Sousa Bastos, num lance que levanta suspeitas. Heller consentira que Villiot
fosse contratada por Braga Junior, mas alega que ela o foi por uma quantia superior aquela
acordada como teto. Herminia teria sido contratada por Braga Junior para atuar na
companhia de Sousa Bastos numa excurs&o pelo sul do pais, tambem por seiscentos mil
réis, ferindo varias clausulas através de artificios evidentemente criades para burlar o
contrato. Num e noutro caso os empresarios associados negam que tenham feito contratos
superiores a quinhentos mil réis. No caso de Rose Meryss, 0 confronto se da entre as
argumentagdes de ter sido ela demitida ou ndo por Heller. O caso que envolve Meryss sera
o mais documentado e polémico. Envolvendo, aparentemente, também uma quercla
pessoal, e talvez por estar a artista em meio aos ensaios no Santana, quando de sua saida, a
questio vai parar na imprensa, numa bate-boca atraves de uma serie de artigos.

Em 2 de setembro de 18847"*, Heller apresentou duas testemunhas. O primeiro
& Frederico Roberto de Paula Aroeira, 46 anos, natural do Rio de Janeiro, artista do Teatro
Santana, empregado assalariado e contra-regra do teatro. O fato dele ser empregado de
Heller fez com que seus acusadores levantassem suspeita sobre o testemunho. Aroeira disse
que sabia, por ouvir dizer ¢ ler nos jornais, que a artista Herminia estivera ¢ estava
contratada por Sousa Bastos na empresa do teatro Principe Imperial, para onde tinha ido
neste ano. O contra-regra declarou que niio sabia quante ganhava a artista Rosa Villiot, que
estava contratada por Braga Junior e entfio representando na mesma no Rio Grande do Sul,
conforme lera nos jornais da Corte. Mas, dizia ele, sabia que a atriz Rose Merrys estava
trabalhando na empresa do Teatro Principe Imperial, ndo sabendo se trabalhava com
contrato ou ndo, se tinha contrato verbal ou assinado com a empresa, mas que julgava que
ela ndo havia terminado o prazo de seu contrate no Santana porque deixara uma pega que

estava sendo encenada. Ouvira dizer que ela exigira que s¢U NOME APArecesse Nos anuncios
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com letras maiusculas, o que nio estava estipulado em seu contrato, e tendo o réu agido de
maneira diferente para nio “ofender a suscetibilidade dos outros artistas” ela se retirara o
ndo voltara mais ao Santana. O contra-regra alegava ter ouvido falar da clausula primeira
do contrato firmado entre os SMpresarios, mas, no entanto, a desconhecia. A clausula the
fol lida em juizo, e depois da leitura Aroeira declarou que tinha noticia desse contrato
quando foi ele celebrado, “porque ndc s os artistas da empresa do réu como dos autores
censuraram tal contrato porque vinha lhes ferir de frente os seus interesses, colocando os
mesmos artistas na necessidade, digo, artistas em condigdes precarias™ !’

O contra-regra do Santana, Frederico Aroreira, além de indicar-nos os rumos
que as polémicas tomarfio a0 longo do processo em torno das trés estrelas: que Herminia e
Villiot estavam mesmo com Sousa Bastos e Braga Junior no Sul, como a imprensa atestava,
desconhecendo, no entanto seus salarios, e que Meryss estava trabalhando no Principe
Imperial, depois de deixar os ensaios no Santana, provavelmente por fazer exigéncias
alegando acordos verbais ndo cumpridos por Heller. Mas, o mais importante neste
depoimento certamente é o comentario que Aroceira faz sobre o contrato entre os
empresarios. Depois de alegar desconhecé-la, foi-lhe lida a primeira clausula. Aroeira entio
fala que teve noticia desse contrato “quando foi ele celebrado” Os artistas das duas
cmpresas censuraram tal contrato, Feria de frente os seus interesses, colocando-os na
necessidade. Corrigindo, colocando-os em condigbes precarias. Nada mais cristaline e
compreensivel. Essa censura coletiva poderia ter levado os artistas descontentes a uma
postura de retaliagfio, ainda que nfio explicita. Nossa hipotese € a de que tudo o que ocorreu
nos meses seguintes, somado a outras motivagdes pessoais ¢ jogo de interesses, pode
também ser entendido sobre um panc de fundo em que os tragos de um boicote se
delineiam, ¢ os tons de uma rebeldia aparecem, como conseqiiéncias dos conflitos de
Interesses entre artistas ¢ empresarios exacerbado pela tentativa de formacio de cartel,

A segunda testemunha de Heller era José Fernandes de Carvalho, 23 anos,

floricultor que trabalhava nas redondezas do teatro. Fle alegava que ouvira dizer que a atriz

'* Agdo ordindria movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior e Antonio
de Sousa Bastos em 1834 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp 5-8. Varas Civeis. n. 305, caixa 6887 e
OBBE, Arquivo Nacional, p. 29-36

' Agdo ordinaria movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga junior e Antonio
de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp 5-8 Varas Civeis, 1. 305, caixa 6887 ¢
BE8R, Arquivo Nacional, p 31
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Herminia fora contratada por 600 mil réis. Informagio obtida com Desiré, gerente de uma
casa de comidas na rua Bspirito Santo. Ouvira dizer também do Bartel, dono do botequim
do Teatro Santana, do Teixeira, charuteiro da rua Espirito Santo, da Desiré ¢ do Levi, de
diversas pessoas em diversas horas e em diversos teatros, que Braga Junior contratara Rose
Villiot por uma quantia superior a 600 mil réis na provincia de SHo Paulo. Ela era
contratada do Santana e pedira licenga para ir a Europa, o que nfo realizou, indo para a
Companhia de Braga Junior. Ouvira dizer que a Herminia foi contratada pelo Sousa Bastos
por 600 réis e que Sousa Bastos contratara Rose Merrys logo que esta se despediu do
Santana. Cena que ele e diversos artistas presenciaram no sagudo do Santana, quando ela
dissera ao réu que “nio trabathava mais, visto nfio fer ele aceito as condi¢des que the tinha
feito”. O que disse, afirma o florista, sabia por ouvir, inclusive de artistas da Companhia de
Sousa Bastos.

O testemunho do florista Carvalho, além de aprofundar alguns detalhes sobre os
casos em questdo, principalmente o pedido de Villiot para ir a Eurcpa € a discussiio de
Meryss no sagufio do Santana, nos mostra o quanto todos esses episodios deflagrados desde
a assinatura do contrato entre os empresarios interessaram ¢ mobilizaram uma rede de
artistas, empregados diretos, outros profissionais € mesmo “diversas pessoas em diversas
horas ¢ em diversos teatros”. Florista, charuteiro, o dono do botequim do teatro, a alegada
gerente de uma casa de comidas, empregados do Sousa Bastos, todos tinham algoe a dizer,
que ouviram falar ou que presenciaram. Os episédios s6 podiam ser motivo de interesse ¢
comentarios generalizados mediante o conhecimento das clausulas do contrato. Havia
sinais de um burburinho geral na classe artistica e nos circuitos afins. % 0 que revelam as
duas proximas testemunhas de Heller. Jofio Machado de Sampaio”'°, portugués, 32 anos,
empregado no comércio, dizia que sabia que Braga Junior, de combinagio com Sousa
Bastos, contratara a Herminia para Bastos por seiscentos mil réis. Sabia tambem que Braga
Junior contratara a Villiot por mais de 500 ¢ que Sousa Bastos contratara a Merrys que
tinha se despedido da empresa do Santana. O que dizia era por ouvir dizer ¢ ser plibiico ¢
notério. Tambeém Adelino Augusto Pereira Guimarfes, 30 anos, portugugs, artista do Teatro

Santana, depds 0 mesmo, por ser publico ¢ notdrio. Dizia ainda ter sido o que ouvira dizer



atraves de André Avelino de Amorim, Frederico de Paula Aroeira, entre outros, e também
de Franscisco Correia Vasques. Até mesmo o grande Vasques, trabalhando com Heller ha
muitos anos, ¢ citado na rede de noticias informais que se armou em tomo do episddio,

Jacintho Heller pedia entfio que peritos examinassem os livros das empresas de
espetaculos de Braga Junior e Sousa Bastos, Pedia que averiguassem se estavam de acordo
com a lei: se registravam o ordenado de Rose Meryss, desde quando ela estava contratada,
se constava o ordenado de Herminia Adelaide, desde quando estava contratada, se constava
da escrituragfo a segdo de bens da empresa do autor a outra firma, se constava o ordenado
de Rose Villiot, desde quando estava contratada. Braga Junior ndo apresentou seu livro
porque alegava estar este com a companhia na Provincia do Rio Grande do Sul. O exame
dos livros indicava que, estando em conformidade com as leis do Codigo Comercial, nfo
constavam referéncias a contratos € a imporidncia de ordenados de Rose Meryss ¢
Herminia Adelaide. Constava a entrada em liquidagiio da firma de Sousa Bastos em 18 de
junho de 1884. Constava também a venda em liquidagio de todo material existente da
Companhia Sousa Bastos, cendrios, aderegos, guarda roupa etc., per R$ 50:000.000
(cinquenta contos de réis) no dia 19 de junho de 1884. Heller alegava que Sousa Bastos
infringira consciente ¢ propositadamente diversas clausulas obrigatorias por contrato e
pedia cobranga da multa. Sousa Bastos tentou evitar a intimagdo para comparecer as
audiéncias. Registrou-se no processo a presunglo de que tinha se ocultado, nunca tendo
sido encontrado, quer em sua residéncia, quer no Teatro Principe Imperial.

Braga Junior e Heller continuavam afirmando que Rosa Villiot nfo recebia
mais de quinhentos mil réis de ordenado e que Rose Merrys fora despedida pelo réu. Em 28
de junho de 1884, foi anexado ao processo’’’ um certificado do tabelido do cartorio de
notas da cidade de S3o Paulo sobre contetide de contrato, assinado ¢ registrado em escritura
publica em seu cartdrio, que fizeram entre si Herminia Adelaide, atriz cantora, e Sousa
Bastos, empresario de espetdculos publicos, através de seu procurador Braga Junior, em 16

de junho de 1884, Através da escritura, Herminia Adelaide “loca como de fato locado tem

a6 Aclo ordinaria movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior ¢ Antonio

de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp 5-8. Varas Civeis, n 305, caixa 6387 ¢
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os seus servicos de atriz cantora de operas cOmicas, a0 empresario Antonio de Sousa Bastos
mediante as condicdes seguintes: a atriz Herminia Adelaide obriga-se a trabathar na
Companhia de que ¢ empresario Antonio de Sousa Bastos, estabelecida na Capital do
império, observando os Regulamentos de seu featro sem que entretanto possa ser obrigada a
acompanhar 0 mencionado empresario, casc a sua companhia tenha de trabalhar fora da
Corte, salvo novo acordo ¢ mediante novo contrato para esse fim celebrado, durante o prazo
de seis meses (..) mediante um ordenado de seiscentos mil réis, que serd pago
proporcionalmente por quinzenas vencidas (...) Além do ordenado estipulado, o empresario
dar-The-4 um beneficio com a primeira representagdo da opereta Barba Azul dentro dos
quatro primeiros meses (..} A parte que infringir (..) pagard a muita de dois contos de
réis”. De fato, Braga Junior contratara, em S3o Paule, Herminia por seiscentos mil réis para
apresentar-se no Rio Grande do Sul, usando ¢ nome do Sousa Bastos que estava fechando
sua empresa, uma vez que em julho de 1884, Sousa Bastos ¢ dito estar na Europa.

Braga Junior ¢ Sousa Bastos entraram com documento muito importante em 24
de outubro de 1884 *'%;

“Depois de trés meses (da assinatura do contrafo} de experiéncia os autores
reconheceram que as estipulagdes da escritura, longe de oferecerem garantia, duplicavam
prejuizos que teniaram evitar, criavam obstdculos & marcha das empresas, feriam
interesses de terceiros e (ilegivel) a agdo de cada um dos contratantes, sem que a eficdcia
das obrigacdes correspondesse aos seus intentos. Verificaram ainda mais 0§ autores que
escritura era contra direito, por serem algumas de suas cldusulas contrdrias & moral e a
liberdade publica”.

Para eles o contrato seria “nullo ipso jure”. Pretenderam conciliar-se com o réu
para “desobrigarem-se de condigdes cuja permanéneia s podia atestar ou ignorancia de
principios de direito que regem tais coniratos, ou a intengéo manifesta de manté-las,
embora participassem da natureza das convengdes ilicitas, *..mas o réu néo se concitiou e,
citado para falar aos termos de uma agfio ordindria, veio com artiges de reconvengao’
Alegavam a nulidade da escritura porque esta versaria sobre causa ilicita: “Insistir em

manté-la é mostrar ¢ réu que de sua parte ha vinculagio fraudulenta ¢ que convencionava



com malicia para prejudicar a terceiros”. Lembravam da condi¢dio que aceitava unicamente
como matéria plausivel de despedida do artista a falta de pagamento dos ordenados por 3
meses consecutivos;

“Quande artistas e empregados de qualquer ordem podem resilir seus
contratos por diversas outras causas jusias, fuvorecidas pelo dircito, impor esta restricdo
vexaloria e sem sustento juridicamente suficiente, é contrariar o moral e o utilidade
publica que permitem que esses individuos vivam honestamente de sua profissio. Ninguém
pode pactuar com a infracdo dagueles principios de ordem social, e muito menos em
prejuizo de terceiros, que ndo foram parte em tal pacto. Tais cléusulas inanes e até nulas
'ipso jure’, sdo apenas um meio de intimidacdo, uma espécie de monopdlio, uma castracdo
indigna a liberdade do artista, um insulto & sua dignidade pessoal e profissional. Ou o
artista sujeita-se d foda a sorte de imposicées, ou corre o risco de morrer de Jome, salvo
mudando da terra. Saindo que seja de wma das empresas comprometidas no pacto, por
motivo diferente daquele que lhe faculta a cléusula 1" da escritura, o artista ndo se pode
contratar em nenhuma outra, e sendo iais empresas as que oferecem mais garantias,
procura-se impor pela necessidade o que a dignidade repele”,

Ao argumentarem contra Heller, a esta altura da contenda, Braga Junior e Sousa
Bastos acabam revelando todo o raciocinio implicito que levou a criagdo do “monopdlio”
como chamam eles. A consciéncia que tinham os empresérios das implicagdes advindas do
acordo para a classe dos atores explicita as intengbes que motivaram o acordo: sabendo que
eram as companhias que mais oportunidades ofereciam aos atores, faziam uso de sua
posiglo para “impor pela necessidade o que a dignidade repele”. Ora, o trecho acima do
documento € um verdadeiro libelo que poderia ter sido escrito pela classe artistica, e
certamente trazia inscrito os argumentos levantados por membros dela ao longo desses
meses de contenda no interior das companhias. Mas que viesse agora escrito pelas mios
dos proponentes do acordo o torna uma peca exemplar de cinismo. O que os teria levado a
desistir do acordado, parece ter sido menos a compreensfio tardia do que estava implicado,
mas alguns percursos obtusos da logica dos empresarios teatrais em seu JOgo por um

mercado novo € em ascensdo, como veremos através dos argumentos proximos de Heller

¥ Agdo ordinaria movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior ¢ Antonio
de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp 3-8 Varas Clveis, 5 305, caixa 6887
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contra Sousa Bastos, ou a propria presso dos artistas, como indica a continuidade do
documento de Bastos ¢ Braga Junior:

“Desde logo os artistas contratados, surpreendidos com um pacto que ofetava
diretamente a sua dignidade ¢ interesse, ficaram sem estimulos e dispostos d reagdo, e as
empresas privadas de fazerem qualquer melhoramento no pessoal artistico, porque o0s
artistas que podiam ser escriturados, advertidos das clausulas {...), recusavam qualguer
vantagem a (roca de condigbes aviltantes”.

Temos portanto aqui por parte dos proprios empresarios um testemunho de
como teria sido a recepgio do contrato no meio atoral: ficaram sem estimulo ¢ dispostos a
reacio. O que poderia ser essa reagdo sendo um boicote ostensivo ao acordo a ponto de
desintegra-lo, como de fato acontecerd. As trés estrelas femininas foram os pivds dessa
histéria e concentraram parte das reagdes da classe. Isso pode ter ocorrido dessa forma pois
eram elas, ao lado dos primeiros comicos, os elementos centrais das montagens, 0 maior
atrativo dos espetaculos. Em torno delas girava boa parte da concorréncia, uma vez que 0s
cdmicos, por serem parceiros de longa data na companhia do Heller, tanto Vasques, quanto
Guilherme de Aguiar, nfio estavam sujeitos as pressdes da concorréncia. Talvez por isso
também — e isso é mera suposicio - as intrigas armadas por Rose Meryss envolveriam
provavelmente Guilherme de Aguiar, tentando minar a fidelidade ¢ lealdade que regia a
relagio desse cdmico com Heller.

Os autores responderam os argumentos da reconvengdo, alegando que a atriz
Herminia fora contratada por Braga Junior em 830 Paulo por seiscentos mil r€is, porque a
procura¢do ndo estipulava a quantia ¢ Braga Junior cedera as pressdes da atriz que estava
fora da Corte. Pouco plausivel, convenhamos. Podemos supor, por oufra logica, que
tentaram fazer valer o acordo fora do Rio, para escapar & justica ou burlar o acordo com
Heller, mas depois ja& no Rio fizeram uma retificagdo do contrate (23/06/84).
Desqualificavam as testemunhas de Heller, uma vez que todas usavam o argumento de
terem ouvido dizer por meio de outros. Argumentavam ainda que a artista Rose Meryss ndo
fora contratada por Sousa Bastos, mas sim pela firma Sousa Bastos & Companhia, atual
empresaria do Teatro Principe Imperial. A empresa do autor Antomo de Sousa Bastos

entrara em liquidagdo a 18 de junho do corrente ano. Liquidagdo a cargo do mesmo que,
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para salvar os seus compromissos, vendera parte do ativo & firma de Sousa Bastos &
Companhia. Com isso, argumentavam que Herminia ndo trabalhava para a firma de
Antonio Scusa Bastos (liquidada em 18 de junho), mas para a empresa Sousa Bastos &
Companhia. Ao argumentar exatamente o que ja podiamos supor, confirmamos a tendéncia
em compreender que a liquidagfio da firma anterior ¢ a abertura de uma nova firma tinha
sido um jogo usado por Sousa Bastos e Braga Junior para se safarem do acordo que Heller
queria manter. Mais adiante veremos também que condizia com a situagfio extremamente
precaria dos negécios de Sousa Bastos no Rio, envolto em complicagbes financeiras.
(uanto a Rose Meryss, diziam que ela fora despedida, mas também argumentavam que ¢la
ndo era contratada legalmente, e que portanto niio estaria sob a vigénecia do conirato. Por
fim, argumentavam que, nfio tendo violado a escritura até sua liguidagfo, a firma de Sousa
Bastos estaria isenta de punicBes,

Em 3 de novembro de 1884, Heller entroy com um documento extenso™
Recusava a anulagfio do contrato, porque dizia que este era perfeito. Dizia que o pedido, na
verdade, era “pela razio de niio convir mais a uma das partes contratantes. (...) E a anarquia
em todas as relagdes do direito”. Aqui, Heller faz uma revelagdio surpreendente e
esclarecedora, que aponta uma das razies possiveis para a contenda judicial:

"Ndo foi do réu a lembranca desse contralto, veio ela dos préprios autores. .
porque o réu jd estivesse fatigado com a persistente hostilidade do segundo autor, que
vindo de Lisboa em companhia de uma atriz contratada pelo réu - aqui comegou por
aliciar artistas contratados pelo réu — e com as quais fundou essa empresa de espetdculos
publicos, o réu aceitou a proposta dos autores. Seria a resisténcia ao capricho de artistas -
que sem causa razodvel e sem acordo abandonassem as empresas, pondo em risco grandes
e avultados capitais —¢ com eles o crédito e Jortuna dos empresdrios. Serig estorvo e
obstdculo G mesquinha guerra, consistente na seducdo dos artistas. Ora, entre nés os
artistas recusam fazer contratos, porqgue querem estar nas empresas enquanto thes apraz
U eRGUANIO OS5 CMPresarios pacientes daceitam suas imposicoes. Ha excegdes honrosas
com o réu esido ha longos anos artistas de sabido mérito e de popularidade nomeada,

vitimas também dos sestros ¢ extravagante fantasia de inconstantes companfieiros. 1 ainda



quando houvesse o contrato - o que importaria ele? A¢do de anos —prefjuizos, multas
estipuladas e penas convencionais? Mas se 0s artisias ndo possuem quanto baste para essa
satisfagdo? O contrato ¢ sempre burlado. 4 causa de tudo estd na falta de lei, que regule
esse Servico” .

Sousa Bastos e Braga Junior fizeram a proposta do contrato. Heller, cansado da
concorréncia pesada do empresario portugués que chegara a quase dois anos, que ele chama
de “persistente hostilidade”, tirando-lhe do elenco do Santana algumas estrelas, oufros
atores ¢ uma boa fatia do piblico, concordara com o acordo. Acreditava ele que isso poria
um fim também 2 guerra pela disputa dos astros dos paicos. Seria-lhe atil também como
antidoto aos caprichos dos atores, que punham em risco “grandes ¢ avultados capitais”, €
em conseqiéncia “o crédito ¢ a fortuna dos empresarios”. Os artistas aqui, diz Heller,
recusam-se a fazer contratos para poderem romper os acordos segundo seus interesses.
Mais uma vez Heller sugere, provavelmente referindo-se a Rose, que os artistas que gstio
com ele hé longos anos, “artistas de sabido mérito e de popularidade nomeada”, seriam
excegdes, € ainda mais, “vitimas tambem dos sestros e extravagante fantasia de
inconstantes companheiros”. Para Heller a intencional recusa a assinatura de contratos por
parte dos artistas era uma forma de garantir-the poder de barganha e pressdo extremamente
prejudicial aos empresarios, que corriam risco de verem scus compromissos cancelados ¢ a
perda do crédito e da credibilidade junto ao mercado e ao publico. Por aqui vemos como
eram delicadas e tensas as relagdes entre 0s empresarios ¢ seus principais artistas. As
grandes estrelas das companhias tinham realmente um forte apelo junto as platéias.
fevavam Seus nomes, Suas vozes e seu talento interpretativo para as empresas junto com
elevadas receitas. Numa arte essencialmente baseada na presenga cénica dos intérpretes seu
poder de barganha era grande ¢ tornava-se uma contra-forga ¢ um problema mesmo para
aqueles que detinham os capitais investidos nas produgdes. A recusa dos contratos por parte
dos artistas, como sugere Heller, como forma de aumentar seu poder nas companhias, 0s
empresarios resolveram antepor um contrato de cartelizagdo que sujeitariam os atores a

suas determinacdes prévias, de salarios e empregos. Era certa a reagdo. E ela néo tardou.
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No mesmo documento, Heller dizia ainda que, entre as hipdteses que permitiam
a recontrata¢do do artista que saira de uma das companhias, a do paragrafo n. 1 sé seria
valida “quando o artista despede-se nio por obstinaglio arbitréria, mas por justa causa —
patente e clara™ “Os contratantes estabelecendo essa cléusulo nio cogitaram da hipdiese
de serem eles os contratantes os que obstassem e impedissem a retirada dos artistas -
quando estes tivessem justos motivos para assim o Jazerem. Os empresdarios ndo negariam
a permissdo se vissem que motivos razodveis ocasionavam a saida do artista, Porgue o
artista por natural defesa faria valer seu direito perante os outros contratantes. Mas isso
ndo se deu -€ hipdtese gratuita. F se nio hd ato algum de prepoténcia por parte do réu
por que irés meses depois — revoltam-se os autores contra o seu proprio confrato e o
guerem anular? E a histéria deste Jeito. Digam franca e corajosamente que o movel desta
agdo € a satisfagdo cruel, em que até entdo viveram, procurando por todos os meios
prejudicar o réu — seduzindo os seus artistas — desencaminhando os seus empregados.”

Nio se podia dizer contra a moral este contrate, argumenta Heller, porque ele
repete as garantias dadas aos locatérios de servigos ¢ estabelece as mesmas disposigﬁes'que
o artigo 80 do decreto n. 2827 de 15 de margo de 1879 relativo & locagio de servigos
aplicados & agricultura, disposiciio essa que € sO reproducfio da Legislagio Francesa
concernente a prestagdo de servigos artisticos.

"4 falia de legislagiio estabelecendo reciprocas garantias para o artista
locador e para a empresa locatdria sugeriu q idéia desse contrato que poderia atenuar
pela convengdo particular a fala de lei geral. Se acedendo & reclamacio piblica o
Governo tivesse cogitado regular esses interesses outras nio seriam as providéncias nem
oulras as garantias além das que ficaram especificadas nesse contrato de 10 de margo,
com unica diferenga que contra os infratores caberia acdo crimingl e a de danos e
prejuizos por haverem admitido a seu servico artistas pertencentes a outras empresas.”

O argumento usado por Sizenando Nabuco, o ilustre advogade de Heller,
frequentador do Alcazar e das rodas teatrais, alegava que a falta de legislacio especifica
que garantisse uma regulamentacio do setor teria levado as partes a teatar um acorde para
atenuar as dificuldades inerentes 4 auséncia de lei geral. Utiliza-se também de paralelo com
OUlro setor economice para buscar par@metros legais gue poderiam reger as relacdes no

novo descoberto campo das empresas teatrais.



Ap6s ter demonstrado a justa causa do contrato, Heller argumentava pelo
direito de ver cumpridas as penas pelas infragdes do contrato. Sousa Bastos teria em 18 de
junho “subrepticiamente” vendido todos os bens de sua empresa. Ele poderia t&-los vendido
se fizesse valer a clausula de o adguirente aceitar a responsabilidade do contrato: “B
justamente pelo fato de ser a venda simulagdo e no propésito firme de lidir o contrato” que
ele fica obrigado ao pagamento da multa Ele tinha que ter anunciado a transferéneia a
terceiros, ter dado publicidade do fato, argumenta Heller. Para IHeller essa escritura era
simulada, no Gnico intuito de prejudicar o réu e de eximir-se da cominagio da multa. Isto
seria evidente pelo fato de nfo ter sido feita publicagdo alguma relativa a cessdo dos
direitos, pelo fato de ter ele feito em seu nome cinco dias depois da escritura (23 de junho),
em notas de tabelifio, a retificaciio do contrato com a artista Herminia Adelaide, sem que
dessa escritura constasse por forma alguma o mesmo contraio de cessBo; e por ter
contratado a Herminia por seiscentos mil réis em S#o Paulo: “De tudo resulta que os dois
autores um més depois do contrato de 10 de margo estavam de conluio contra o reu e
cientemente infringiam as terminantes clausulas daquele contrato™.

Heller dizia ainda sobre o contrato de Sousa Bastos com Rose Meryss: “O réu
faz aviso ato continuo ao segundo autor de haver aquela artista abandonado
caprichosamente o seu teatro, ocasionando graves prejuizos, ¢ ele no respondendo ao aviso
feito nos termos do contrato, aceita essa artista sem outra prova, sem outra justificago,
contra a expressa € terminante comunica¢io do empresario lesado, ¢ vem hoje levantar a
ridicula questio de que fora o proprio réu quem despedira a artista?! De tudo fica clara a
malévola intengio do segundo autor contra os interesses do réu. (...} Nesses trinta dias
posteriores ao contrato, ja os autores maquinavam por todos os modos anular esse mesmo
contrato”. Os documentos concluem reforgando o pedido de que sejam cles condenados e
julgados carecedores da agio, sendo condenados nas custas.

Em 19 de dezembro de 1884, os autores cc}m;a-argumemaramm. Diziam do
longo arrazoado apresentado que “procura suprir a fraqueza da argumentagio com uma
abundancia de palavras, que fatiga o espirito o mals paciente”. Sobre a hostilidade, diziam:

“De modo que os autores, que tiravam vantagem dessa hostilidade, foram oferecer armas
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contra si? Santa Simplicitas! O que os autores quiseram foi dar uma prova de sua lealdade,
e se deles partiu a proposta, é que eram os Gnicos prejudicados e hostilizados pelo egoismo
do réu”. O contrato impde infragbes “indignas da liberdade do artista, da sua pessoa e
profissio”. Sousa Bastos e Braga Junior sintetizam seus argumentos de pedido de anulacfio
do contrato em um paragrafo especialmente relevante: “O que a primetra vista parecia de
interesse reciproco e de acordo com os principios de direito, tormou-se desde logo obstaculo
a marcha das empresas, por que os artistas ficam sem estimulos e dispostos & reacio, e
aqueles que podiam ser escriturados, recusam qualquer vantagem 24 troca de condicdes
aviltantes. O egofsmo do réu senfic o capricho, ndo o deixa confessar que tal contrato € nulo
e tneficaz. O que quer o réu? Que o artista fique na sua empresa, ndio enquanto lhe apraz,
mas enquanto for conveniente ao exercicio do monopélio, que opera pela compressio. O
artista perderia assim a liberdade de agiio ¢ de profissdo™.

Estamos aqui diante de uma pega primorosa de discurso: toda a logica que
podia mover a agfo de resisténcia dos artistas empregados, e que provavelmente foi
utilizada pelos mesmos, aparece aqui no discurse de dois empresarios ambiciosos numa
instdncia juridica para se ver livre de um contrato que descobriram estar prejudicando seus
negocios, em vez de dar-lhes garantias, como pretendiam, na dura luta da concorréncia.
Acusam Heller do exercicio do monopélio, e da tentativa de manté-lo, Ora, mas ndo foram
eles os propositores do acordo? Néo estavam eles tentando quebrar o monopolio, ndo por
interesses da classe artistica, mas por interesses patronais, empresariais? Curiosa inversio
de discurso, que, no entanto, serve mais para revelar definitivamente todo o teor implicito ¢
explicito do documento, toda a sua propria motivagdo, explicitada aqui como um discurso
de defesa da classe dos seus empregados. Um primor de cinismo.

Explicavam-se ainda Braga Junior e Sousa Bastos que a firma Antonio Sousa
Bastos entrara em liquidagdo e que vendera parte de seu ativo a Sousa Bastos ¢ Companhia,
“tudo sob a legalidade™ O fato de se dizer nos antincios Empresa Sousa Bastos n3o da
lugar as conclusdes do réu: “O segundo autor tem uma reputagdo artistica que felizmente
tem sido honrada pelo publico, e essa indicagiio quer dizer: mudou a firma social, mas a

diregdo profissional é a mesma, como condicdo de éxito”,

¥ Agao ordinaria movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior e Antonio

de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp. -8, Varas Civels, n. 305, caixg 6887 ¢



A sentenca final”! foi dada em 23 de maio de 1885, pelo juiz Bento Luiz de
Oliveira Lisboa. O juiz diz que o contrato nfio ¢ nulo pois ndo versa sobre coisa ilicita:
“Nada se reconhece de ilicito; ao contrario, é essa primeira clausula do contrato muito
salutar, para impedir que sejam os artistas de uma empresa seduzidos pelos gerenies de
outras empresas, resultando repentino desfalque de pessoal necessério e faltando-se a ¢ dos
contratos. Considerando que tal cldusula de nenhum modo pode ser refutada imoral; pois
disposigdo semelhante se encontra no artigo 80 do decreto 2827 de 15 de marco de 1879,
com referéneia a contrato de locagfio de servigos; e ndo pode ser tida por imoral o que esta
consignado em lei: o contrato nfio pode ser rescindido pelos motivos apontados”. Ficou
sentenciado também que Villiot foi cedida pelo réu para Braga Junior, conforme previsto
em contrato e que os antncios foram feitos no Jornal do Brasil mediante acordo. Também
que ndo procede a reconvengdo pedida: pois nfio hd provas sobre os contratos de Rose
Villiot ser superior a quinhentos mil réis. A artista Meryss nfio se despediu, mas foi
despedida como foi provade em juizo e seus vencimentos eram de quinhentos mil réis
como provam os documentos. A alienagdo denunciada da firma Antonio Sousa Bastos fo1
feita, continuando a responsabilidade do autor conforme previsto em contrato na nova firma
de que faz parte, para a qual passou as obrigagdes do mesmo autor. Ao final, julga-se
improcedente a agdo € a reconvengio.

Afinal que fim levou esse contrato? Como acabou essa historia? Algum acordo
pois fim a essa crise entre as partes? O processo fecha ai ¢ ndo pudemos localizar outras
pecas que se somassem a essa histéria. Algumas pistas, no entanto, podem ser obtidas por
outras vias documentais. E o proprio Sousa Bastos quem, em 1898, tragando um perfil de
Heller, diz: “A Phenix tornou-se o teatro da moda. Jacintho Heller dava as leis, obtendo
SLCESS0S espantosos € sucessivos com as magicas (..), parodias {.) ¢ as operetas (.
Enquanto nfio teve concorrente tudo correu as mil maravilhas. Depois foram aparecendo
companhias do mesmo género. Heller, para methor lutar, mudou a sua companhia para ¢
teatro Santana, que era mais central. Assim mesmo foi vencido. Ele, que poderia talvez ter

enriquecido, luta com dificuldades, sem empresa €. por vezes, tomando o lugar de

6888, Arquivo Nacional, p. 131137
221 AgEo ordinaria movida em Processe civil contra Jacinthe Heller, movido por Luiz Braga Junior ¢ Aniomo
de Sousa Bastos em 1884 no Juizo Comercial da segunda Vara, pp. 5-8. Varas Civels, n. 305, caixa 6887 ¢
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ensaiador de companhias de existéncia efémera. Pobre Heller! Merecia melhor sorte”. O
fim da companhia de Heller e do suposto monopélio da Phenix se dara, no entanto, apenas
no inicio dos anos 90, junto com a surgimento das empresas de sociedade andnima. Sobre o
Braga Junior, ja entdo torado Visconde, Sousa Bastos dizia que juntara-se com Celesting
da Silva em algumas empresas ¢ conseguira bons lucros, até que, logo apés a Proclamacio
da Republica, entrou na febre dos negdcios e companhias que assolou o Rio, e fez fortuna
rapidamente: “Eu nflo estava 14 nesse momento ¢ pot isso nfio sei a origem, de certo muito
honrosa, da grande fortuna que em poucos meses realizou”. Mudou-se para Lisboa, virou
visconde ¢ foi um dos proprietarios do teatro D. Amélia, e sécio da empresa exploradora do
mesmo teatro com Guilherme da Silveira, Celestino Silva e Antonio Ferreira Ramos™?,
Sousa Bastos, cheio de dividas, deixa o Brasil em 1884, voltando definitivamente para
Portugal. Continuou suas idas e vindas entre Portugal ¢ Brasil, Lisboa e Rio, o que lhe
convinha por razbes artisticas, empresariais e até mesmo judiciais. Apés este episddio
temos, portanto, Sousa Bastos de volta a Portugal, até sua proxima temporada brasileira,
Heller mantendo-se por mais alguns anos a frente na disputa pelo mercado do teatro
musical e Braga Junior empresariando companhias até¢ a obtengfo de fortuna e titulo

nobilidrquico obtido com a especulacfio do Encilhamento.

Empresarios versus empresarios

As companhias de Sousa Bastos e Braga Junior ndo iam nada bem naquele ano
de 1884, Pressionados por uma série de dividas, por alguns empreendimentos frustrados, a
proposi¢do do contrato para Heller parecia ser uma saida para recuperar prejuizos, uma vez
que estariam um pouco menos a mercé da concorréncia. Uma série de documentos nos
auxiliam a conhecer um pouco mais como era o dia a dia desses empresarios teatrais na
administraciio de seus negdcios e, principalmente, de suas contas. As INCErtezas no sucesso

ou insucesso das produgdes colocava-os num eterna gangorra financeira. Administrar

*2 Antonio de Sousa Bastos, op. ¢t pp 122/ 797-798
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fortunas e dividas parecia ser uma arte especial a que tinham que se dedicar paralelamente
aquela do teatro. Uma certa dose de descompromisso tambeém parecia imperar em seus
acordos comerciais, ainda que sob o regimento de contratos. Alguns truques judiciais ja
faziam parte dos recursos no jogo de cena do gerenciamento de seus negocios. O fato € que
no inicio do ano de 1884, antes, durante e depois do malfadado contrato estabelecido entre
0s trés empresarios, a situagiio financeira das empresas de Braga Junior ¢ Sousa Bastos ndo
era nada boa. A proposta do cartel surgia num periodo altamente conturbado para os dois
empresarios. Processos judiciais, dividas, penhoras, fuga de cobradores ¢ oficiais de justiga,
viagens pelas provincias, briga com os proprietarios dos featros, a lista € imensa ¢ néo para
por aqui. Havia muitos motivos para tentar um acordo com a concorréncia poderosa de
Heller.

Uma excursio de Sousa Bastos por S8o Paulo em 1882 deixara uma porgiio de
dividas ainda ndo pagas e problemas com o proprietirio do Teatro Principe Imperial, o
empresario Haddock Lobo. Desde 1883 Roberto Jorge Haddock Lobo esta com processos
na justiga contra Sousa Bastos*”’. Ele cobra uma divida de 14:689$540 do empresdrio e
diretor do Principe Imperial. Os proprietirios dos teatros nem sempre atuavam no ramo,
arrendando ou alugando os edificios para os empresarios e suas companhias. Haddock
Lobo reclama que Sousa Bastos ndo somente tem deixado de pagar a divida sob futeis
pretextos e evasivas, como e¢std prestes a retirar-se para Europa, nfo tendo aqui bens
conhecidos que possam servir de garantia. Requere entfo embargo de bens, que poderia ser
efetuado ainda naquele dia nas bilheterias do teatro a propdsito de um beneficio para Sousa
Bastos; ¢ também no dia seguinte € nos proximos em outros bens que porventura fossem
encontrados .

A relagdio dos itens cobrados por Haddock Lobo, referentes a dividas pendentes
e gastos com um excursdo por S8o Paulo, ¢ por si um documento valioso para o estudo do
teatro de ento. Permite-nos conhecer minuciosamente detalthes da produg@o e dos gastos
envolvendo as viagens de uma companhia. A relagdo esta especificada por itens que deve o
Sr. Antonio de Sousa Bastos ao Sr. Roberto Jorge Haddock Lobe (ndo transcrevermos

todos os itens, mas, a titulo de ustragdo, uma parcela representativa delesy:
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Dia/més — item — valor

19 (7} — Dinheiro para passagem e adiantamento ao maestro Alvarenga — 6603000

10 {margo} — Dinheiro remetido a J. Ant. Brandiio para a vinda do ator Correa - 4838000

16 (juniho) — Dinheiro que lhe adiantei para pagamento da folha da guinzena — 1:200$000

31 (outubro) - Importincia do aluguel do teatro neste més ~ 2:000%000

30 (novembro) — Importéncia do aluguel do teatro neste més — 2:000%000

3 {dezembro} — Dinheiro emprestade em S#c Paulo para pagamento da folha dos artistas — 4-000$000
3 {dezembro) - Dinheiro emprestado em S3o Paulo para pagamento de alfaiate e costureiras —
115000

3 (dezembro) - Dinheiro emprestado em S#o Paulo para pagamento de comparsas — 5$000

3 {dezembro) — Dinheiro emprestado em S&o Paulo para pagamento de 3 ¢. (contas?) de aluguéis de
mobilia — 558000

3 (dezembro) - Dinheiro emprestado em S#o Paulo para pagamento de 1 ¢. de gis — 433000

3 (dezembro) - Dinheiro emprestade em Sdo Paulo para pagamento de 1 ¢. de Maciel {cenario) -
253000

3 {dezembro) - Dinheiro emprestado em S&o Pauio para pagamento de 3 c. de contra regra — 63380

4 (dezembro) — Dinheiro emprestado em S$&o Paulo para pagamento de folha semanal da orquestra —
7498000

4 {dezembro) — Dinheiro emprestado em S#io Paulo para pagamento da ¢ de Ant. J. Rebello —
168000

5 (dezembro) — Dinheiro emprestado em Sdo Paulo para pagamento da ¢. da vitiva Bernard & Comp
(D. Pepa} —~ 1783000

5 {(dezembro} - Dinheiro emprestado em Sao Paulo para pagamento da ¢. da viava Bernard & Comp
(D. Pepa)— 435000

5 {dezembro) — Dinheiro emprestado em S#o Paulo para pagamento de lavagem de roupa — 5$120

5 (dezembro) - Dinheiro emprestado em S&io Paulo para pagamento de lavagem de roupa — 83500

5 (dezembro} — Dinheiro emprestado em S$3o Paulo para pagamento do aluguel de I piano —~ 355000

5 (dezembro) ~ Dinheiro emprestado em S%o Paulo para pagamento da ¢. A . L. Garraud & Comp. -
1138200

5 (dezembro) - Dinheiro emprestado em Sfo Paulo para pagamento a J. Luiz Mioz (?) por copias da
parte de Rosa Friquet ~ 35000

5 {dezembro} — Dinheiro emprestado em Sdo Paulo para pagamento a J. A Borges de Faria por
copias da parte dos Dragdes de Villars — 90$000

5 {dezembro) ~ Dinheiro emprestado em Sdo Paulo para pagamento ao varredor do teatro S. Je. —

333000

5 {dezembro} ~ Dinheiro emprestado em Sfio Paulo para pagamento ao sapateiro José Pereira —
1603000

5 {dezembro} ~ Dinheiro emprestado em S#o Paulo para pagamento a ¢. de C. Rocca {comparsas) —
113006

10 (dezembro) — Dinheiro emprestado em S#io Paulo para pagamento a C. A, Vilella, instrumentagio
de um romance “Mignon” - 88000

i0 (dezembro) — Dinheiro emprestado em Sio Paulo para pagamente a F. G. de Carvalho
instrumentagdo da cangoneta “La Mantitha de Tiro (7)” ~ 115000

18 {dezembro) - Dinheiro emprestado em Sio Paulo para pagamento em complemento a uma conta
de luvas a F. C. Reynaud e Comp. — 30%000

31 {dezerabro) — Importéncia do aluguel do Teatro Principe Imperial durante este més - 1-600$00

31 (dezembro) - Dinheiro para pagamento de uma conta de gas - 210%000

31 {dezembro) — Importincia de 4 meses de aluguel das casas da rua Club Ginastico nos. 6A e 68 de
2 de agosto a 9 desse més — 48035000

Da grande divida acumulada de mais de 14 contos de réis, somente o aluguel do

Principe Imperial representa 58600 ¢ o pagamento dos artistas 5$2000. Os outres 3 contos
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de réis cobriam despesas com passagens de viagens do maestro ¢ do ator Cotrea, com a
folha semanal da orquestra e outras pequenas despesas. As viagens com produgdes de
elenco numeroso ¢ cenografia aparatosa representavam um grande investimento. No
entanto, observamos que boa parte dos gastos se concentrava na folha de pagamento dos
atores, enquanto os altos custos dos aluguéis dos teatros (2 contos por més pelo Principe
Imperial) representavam a outra parcela consideravel dos gastos dos empresarios. A
listagem das despesas em Sio Paulo também € um rico material para conhecermos o dia a
dia de uma companhia em viagem, suas preocupagdes e despesas com limpeza do teatro,
sapateiros, lavagem de roupa, copias de partituras, pagamento de contra-regras, comparsas,
arranjos musicais, contas de gas, aluguel de piano, etc.

Além dessa divida de vulto com o famoso empresério e proprietario do Principe
Imperial, outras cobrangas chegam a Sousa Bastos através dos tribunais. Em 21 de margo
de 1884, onze dias depois da assinatura do contrato com Heller, Moreira e Abilio Soares,
negociantes estabelecidos em S#o Paulo, liquidantes da firma Abilio Scares & Moreira,
entram na justica civel do Rio de Janeiro com processo contra Sousa Bastos para receber
divida no valor de 1:000$000 (um conto de réis), quantia que por intermédio de Cesar &
Aragjo the emprestaramzzé também para custear a viagem da companhia a Sdo Paulo. Por
ter se recusado a pagar, sem razdo nem fundamento, alegam, entram com uma acfo para
conciliagio. Chegou-lhes no entanto a noticia de que o devedor pretendia ausentar-s¢ para
fora do Tmpério “preparando-se para isso, e sem divida para subtrair-se a obrigaglo do
pagamento, quer aos suplicantes quer aos outros”, preparando este “a projetada viagem para
a Europa, e com tal ou qual segredo, sem nem deixar saber em que paquete ¢ em que dia
pretende retirar-se”. Por isso resolveram tomar essa agdo para acautelar-se. Para os credores
o ndo pagamento da divida se devia evidentemente ac mau estado financeiro do justificado.
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O que justificaria o arresto. Na sentenga € emitido mandado de embargo

2% aAntos de acio civel, Moreira e Abilio Soares contra o réu Antonio de Sousa Bastos, 21 de margo de 1884
No. 4078, mage 397, Fundo 1 Vara Civel Arquivo Nacicnal. Autos, Embarge, Moreira ¢ Abilic Soares
contra o réu Antonio de Sousa Bastos, 12 de margo de 1884, No. 9062, mago 652. Fundo 1 Vara Civel
Arquive Naciopal

225 restemunha. Cesar Augusto de Macedo Ribeiro, portugués, 45 anos, casado, negociante, morador da rua
da Quitanda, 62, tendo recebido telegrama de Abilio Soares ¢ Moreira entregou a Sousa Bastos a guantia de
um conto de réts, que debitou ao avalistas. A quantia fol pedida por Sousa Bastos para o transporic da
Companhia Dramitica da qual é diretor para S, Paulo. Disse gue 0 ndo pagamento da divida se deve
evidentemente ao mau estado financeiro do justificado Disse que ihe consta que ele pretende partir para a



Sousa Bastos nomeia advogados, sua defesa pede que o processo seja tratado e
Julgado pelo Juizo Comercial e pede anulagio das decisdes do Juizo Civel, dizendo que nio
ha certeza da divida. Diz que ndo ¢ verdade que ele “quisesse ausentar-se furtivamente para
néo pagar os seus credores”™ “Que ¢ plblico e notério que o réu {...) continua com a sua
companhia dramitica a dar espetdculos puablicos no Teatro das Nowidades, sito 4 rua
Espirito Santo, nesta cidade, como consta de aniincios didrios publicados nos diferentes
jornais desta capital”, Alega-se a incompeténcia do Juizo Civel e a suspensio do arresto, do
embargo. Alega-se que nfo ficaram provados: a certeza da divida (um simples recibo), a
mudanga de estado (uma viagem normal da companhia para representagdes) e perigo de
fuga (improcedente devide a agenda regular de apresentacles divulgadas na imprensa).
Sousa Bastos anexa aos autos exemplar do Jornal do Comércio, de 10 de margo de 1884,
que provaria estar em atividade regular com sua empresa atraves dos antincios de
espetaculos de Os sinos de Corneville no Teatro das Novidades. Ele teria portanto saido do
Principe Imperial, deixando as dividas com Haddock Lobo e transferira-se para o Teatro
Lucinda que ele rebatizou de Teatro das Novidades. Nos antincios ao lado dos seus,
encontramos Heller, no Santana, com D. Juanita, e Braga Junior no Principe Tmperial com
O mandarim.

Nesse recurso habitual de pedir a transferéncia dos processos para o juizo
comercial, o que ele acaba conseguindo, os empresarios ganhavam tempo e utilizavam-se
de estratégias juridicas que aproveitavam-se das indefini¢des da legislagdo especifica sobre
o setor dos teatros e adiavam quase indefinidamente uma série de dividas. Depreende-se
desses casos recorrentes que em juizo se provava que “a empresa de espetaculos piiblicos é

na verdade considerada mercancia”. Em quase todos os Processos, 0s empresarios teatrals

Europa sem saber o dia e com qual navio ele vai. Que o justificado ndo possui bens para a garantia da divida.
Uma segunda testemunha confirma todo o depoimento, Caetano de Faria Martins Branco, portugués, 35 anos,
solterro, negociante. Entre os bens embargados em 14 de margo de 1884 estio: cinco panos de fundo,
cinquenta bastidores diversos, um palanquim, um outro maier, dois consoles de jacaranda com pedra, dez
repregas de cenarios, cinquenta espingardas, quarenta espadas diversas, vinte capacetes, dois fogdes para
cena, um carre para cena, um sofd de jacaranda com assento estufado, trés mesas de madeira, trés serpentinas
de metal, sete casticais de metal, uma lanterna furta-fogo, um timpane, quatre sinetas, dois sinos, quatro
estandartes, quatro bandeiras. vinte e cinco bandolins, quarenta lanternas, quinze alfanges, uma espingarda de
caga, onze molduras para espethos, trés cadeiras grandes pretas, trés mesas de pinho, (..} sete floreies de
esgrima, 1rés bancos dourados, quairo anchins dourados, vinte e trés cotheres de chumbo, um biombo. trinta
panadeiros de folha, trinta e seis tagas de folha, () onze escudos de zinco {...}. Foram bens encontrados no
Teatro das Novidades, pertencentes ao embargado. As cadeiras do Teatro das Novidades nfc foram
embargadas por pertencerem a Furtado Coelho, proprietario do Teatro



procuravam alegar que a instincia do Juizo Civel nfo era adequada para julgar 0s casos
envolvendo as suas emprésas_ Estas deveriam ser tratadas no Juizo Comercial. Sempre séo
usados os mesmos argumentos juridicos para provar gue a empresa de espetéculos piblicos
é comercial (pardgrafo 3, artigo 19 do Regulamento 737, de 1850).

Para nos, ¢ importante ressaltar também que as discussdes no campo juridico
que s¢ davam nesse periodo sobre a natureza comercial das empresas teatrais vém a
reboque das argumentagdes dos proprios empresarios, que tinham este entendimento. Tratar
o teatro como uma empresa, no entanto, nAo parece Ser o SeNs¢ COMmuUm, UMma vez gue a
maior parte dos processos davam entrada no Juizo Civel. Os juizes, no entanto, eram
undnimes em reconhecer a natureza comercial dessas empresas teatrais, dando ganho de
causa sempre gue o argumento era o pedido de transferéncia para o Juizo Comercial. Nesse
foro, no entanto, a margem de arpumentago dos empresarios a seu favor em vérios
processos parecia favorecer-lhes em certos aspectos. Serd recorrente, por exemplo, em
certos processos, a argumentagiio de que tal divida cobrada como comercial, nfio o poderia
ser porque naquele periodo especifico de que se tratava a cobranga nio havia provas de que
o empresario estivesse em atividade. Seus deslocamentos transatlanticos ¢ entre as
provincias também lhes davam margens de manobras nas instincias juridicas. Abriam-se e
fechavam-se empresas teatrais numa administragio extremamente complicada, e as vezes
pouco correta, de seus compromissos comerciais.

Em um processo de 1886, os negociantes Lopes & Pacheco cobram de Lwiz
Braga Junior, entdo empresario do Teatro Lucinda (que voltara a ter esse nome apds a saida
de Sousa Bastos) a quantia de R$ 5008000, que este se recusava a pagar, mesmo chamado a
1uizo conciliatorio™. A divida vem de 1882, e depois de terem empregado todos os meios
amigaveis resolveram entrar com a acfo sumaria. Documento assinado por Braga Junior em
9 de novembro de 1882 atesta a divida advinda de “transa¢des” e que ele se comprometia a
pagar em prestagdes, sempre que lhe fosse possivel. Braga Junior alega a nfio competéncia
do juizo eleito para a causa, remetendo ao Juizo Comercial. O advogadoe de Braga Junior
era Sinezando Nabuco. Aparece mals uma vez a discussio sobre o juizo competente. pols ©

advogado diz que se as partes no contrato sdo comerciantes, ¢ que o juizo deveria ser o
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Autos de agdo sumdria movida por Lopes & Pacheco contra o réu Luiz Braga Junior. 16 de margo de 1886,
Maco 205, n 4794 Fundo 1 Vara Civel. Arquive Nacional



comercial. O debate ganha o foro juridico porque a acusagdio argumenta que ndo basta que
as partes sejam comerciantes, mas que a divida seja comercial. Portanto, niio valeria o
argumento, porque apesar das empresas de espetaculos publicos serem empresas
comerciais, nfo estaria provado que a divida o fosse. O advogado do réu requer a opinifio
do Tribunal de Relagfio sobre o caso e este, remetendo-se a0 Reg. Comercial n. 737, de 25
de novembro de 1850, cap. Iil — da jurisdi¢fio comercial em razfio das pessoas ¢ dos atos —,
expressamente compreende as empresas de espetaculos publicos (art. 19 paragrafo 3) como
sujeitas ao juizo comercial. A decisfio conclui que visto que o réu é empresario do Teatro
Lucinda ¢ a divida referente a “resto de transagfes”, a causa deveria ser definida no Juizo
Comercial.

Provavelmente, interessava aos empresdrios tratarem das causas gque os
envolviam em Juizo Comercial pelo reconhecimento de que as dividas ¢ outras obrigag@es
decorrentes das sentengas seriam de responsabilidade das empresas e ndo da pessoa fisica
do empresario. Sousa Bastos, Braga Junior ¢ Heller procuram sempre se valer desse
expediente ao longo dos processos. Ao solicitarem a transferéncia para o Juizo Comercial,
ganhavam tempo, arrastando as dividas até por vérios anos, e sujeitavam-se s regras
comuns para todas as outras empresas comerciais. Nio s¢ a escala de investimentos, a
lucratividade, a concorréncia acirrada e a conquista de mercados marcam essa nova ¢poca
do teatro carioca. Também ¢ dentro de um entendimento mais amplo de diversas esferas da
sociedade que o teatro € algado 4 condigdo de um negécio como outro qualquer, que as
companhias teatrals fornam-se empresas, sendo que, desde 1850 as empresas de espetaculos
publicos j& estavam sujeitas ao Juizo Comercial..

Ainda em 1884227, mas em dezembro, corre um processo de cobranga de
aluguel do Teatro Principe Imperial. Dois aluguéis vencidos, no valor 1:200$000 por més,
cobrados por Haddock Lobo. Os oficiais de justica vio ao teatro executar a penhora.
Joaquim José dos Santos Bastos, gerente e fiscal da Empresa Sousa Bastos, declara gue
deve dois meses de aluguel do teatro e seis meses de aluguel (100 mil réis mensais) dos
chalés A ¢ B, da rua dos fundos do Teatro Principe Imperial, do qual era inguilino. A

penhora incluiu 0s cenarios completos da magica As trés racas de cristal, da opereta ) sino



do eremitério, da opereta Os salieadores, da opereta Dona Juanita e da opereta Us sines de
Cornevilie. Além disso todas as roupas e acessorios dessas operetas ficaram penhorados
para pagamento dos aluguéis. Novamente, em 1885, Haddock Lobo entra com aglo de
penhora, agora conira Luiz Braga Jumior ¢ Sousa Bastos & Companhia, por falta de
pagamento de aluguel”™®. Com a saida de Sousa Bastos, Braga Junior ficara no Teatro
Principe Imperial, e era ele agora quem deixava de pagar o aluguel do teatro de Haddock
Lobo. Tendo alugado o teatro para Braga Junior por 1:2008000 (um conto e duzentos mil
réis) mensais, nfo o recebia desde outubro, vindo através da ag@io cobrar sob a forma de
penhora de bens encontrados no teatro “pertencentes aos suplicados ou a outros quaisquer
que se achem o ocupando™ o montante de 4:4408000. Como nfo foi paga a divida, o oficial
de justica executou a penhora de bens encontrados no teatro, a saber: os cendrios & guarda-
roupas completos pertencentes a diversas operetas, entre elas, D. Juanifa, Periquito, Sinos
de Corneville, Sinos do eremitério, Os salteadores, As trés rocas de cristal. Os bens
penhorados pertenciam a Sousa Bastos e Companhia, segundo Joaquim José€ dos Santos
Bastos (presente no teatro no ato da penhora).

Depois da penhora, Braga Junior, sem os cenarios das montagens da companhia
de Sousa Bastos, ausentou-se da Corte indo para a provincia de S. Paulo. Haddock Lobo fez
o requerimento para que o juiz de Paz da Freguesia de Santo Antonio intimasse Braga
Junior a comparecer em juizo para o pagamento da divida. As duas testemunhas chamadas
em sessdo de 5 de margo de 1885 disseram que sabiam que o teatro estava alugado para
Braga Junior ¢ que este estava ausente pela provincia de S. Paulo, sem saber precisar qual
local. Antonio Silvino dos Santos Neiva, natural do Rio de Janeiro, 31 anos, solteiro,
marceneiro, e Joaquim José dos Santos Bastos, portugués, 35 anos, casado, fiscal do Teatro
Principe Imperial, morador da travessa do Club Ginastico Portugués. Em 12 de junho de
1885, a Souza Bastos ¢ Companhiz entra no processo, apesar de Sousa Bastos Ter ido
embora para Portugal. O argumento do advogado da empresa € o de que por algum tempo a

Sousa Bastos ¢ Companhia tinha funcionado no teatro Principe Imperial, mas que seus bens

27 - - s . . ~
27 Autes de aciio movida {Peticio) por Manuel Domingues Duarte contra Antonio de Sousa Bastos e

Companhia, 27 de dezembro de 1884 Mago 409, n. 7535 Fundo Juizo de Direito do Comercio {1 ¥ara
Civel). Arquivo Nacional.

¥ Autos de Penhora Executiva, Roberio Jorge Haddock Lobo contra os réus Luiz Braga Junior ¢ Sousa
Bastos & Companhia, 21 de fevereiro de 1885 No. 4718 e 1720, galeria A Fundo 17 Vara Civel Arquivo
Nagional



tinham sido penhorados em fungfio de divida de Luiz Braga Junior. Por isso pediam
embargo da agdo. O advogado nomeado pela Sousa Bastos € o senhor Alberto de Carvalho,
o mesmo que val defender causas célebre no Teatro como aquela que envolvia o processo
de O Bilontra. Dizem que as operetas citadas foram montadas pela Sousa Bastos, que os
bens penhorados nunca pertenceram a Braga Junior. Quando Haddock Lobo pede a
remogio dos bens, Sousa Bastos pede que nfio se faga isso sob pena de verem-se deteriorar
os cenarlos e figurinos, que afinal estio em uma casa ao lado do teatro, uma vez que este
esta ocupado por uma companhia inglesa.

Chamado a depor, Augusto Lopes Coutinho, portugués, 35 anos, solteiro,
carpinteiro de teatre, morador da travessa das barreiras, disse que sabia que 0s cendrios e
figurinos pertenciam a Sousa Bastos e companhia, pois trabalhou na confecciio dos censrios
sob encomenda de Sousa Bastos. O mesmeo diz Pedro Celestino do Rosario, brasileiro, 41
anos, casado, alfalate, porque foi oficial de alfaiate e fez parte dos vestuarios encomendados
¢ pagos por Sousa Bastos. Também ¢ anexada 20s autos a escritura de 1 de junho de 1884
em que Antonio de Sousa Bastos vende cendrios, guarda-roupa, pertengas e acessorios de
teatro para Sousa Bastos ¢ Companhia. Os compradores, Sousa Bastos e Companhia,
negociantes, domiciliados nesta cidade, estdo representados pelo sécio Thomaz do Pago
Williams. Tudo foi vendido por 50 contos de réis. Nesse meio tempo, a Sousa Bastos e
Companhia entra com processo de decretagio de faléncia. O curador fiscal da massa falida,
Antonio Jos¢ da Motta, entra nos autos deste processo. A documentacio do processo ¢
interrompida neste ponto € ao final Sousa Bastos ¢ Companhia que tinha que responder pela
divida com seus bens penhorados pouco tempo depois aparece falida (18 de novembro de
1885).

Em 7 de junho de 1884, um més antes de Braga Junior ¢ Bastos pedirem o
cancelamento do contrato com Heller, Antonio de Oliveira Soares & Companhia entram
com uma agdo de embargo na justia contra Luiz Braga Junior™ . Ao entrar com a peticao,
os representantes da Companhia dizem que Luiz Braga Junior, “ex-empresario” do Teatro
Princtpe Imperial, nesta Corte, ¢ devedor da quantia de 858%666, pelo pagamento de

prestagOes com as quais tem faltado: ™A par disso o suplicado retirou-se para fora da Corte.

7 Autos, Embargo, Antonio d° Oliveira Soares & Companhia contra réu Luiz Braga lunjor. 7 de junho de
1884 Ne 2899 mago 103, Fundo | Vara Civel Arquivo Nacional
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depois de ter fechado o teatro de que era empresario, levando consigo todos os objetos de
valor da empresa, e dando representagdes em S. Paulo; sem domicilio certo; sucedendo que
ora se acha na Corte preparando-se para seguir para ¢ Rio Grande do Sul. Assim pois,
requer o suplicante que tendo o suplicado numerosas dividas, sendo ambulante, sem
domicilio e sem bens de raiz; tendo fechado o teatro de que era empresano; (...} s¢ passe ao
suplicado mandado de arresto em bens quantos bastem para pagamento do
sup}icante(...)”zm. Uma declaragiio de punho de Luiz Braga Junior, datada de 31 de
dezembro de 1883, confirma a divida e esclarece que ela seria paga em prestagdes de
50$000, acertadas nas noites das representagdes das pecas dramaticas Filha do inferno,
Pericholle, Sino do eremiiério, entre outras “que de hoje em diante fiverem lugar no teatro
denominado Principe Imperial, do qual sou empresario™.

Inquiricio de testemunhas nesse processo em 7 de junho de 1884 trazia ©
depoimento de Carlos da Silva Vilela, 25 anos, solteiro, empregado do comeércio, que disse
que sabia da divida referente 4 compra de fazendas que seriam fornecidas a atriz Ester de
Carvalho que tinha que levar & cena o drama intitulado 4 filha do inferno. Sabia que ele
partiria no primeiro vapor para o Rio Grande do Sul e que ele Ibe havia dito que sO viria {ou
viera?) a Corte a fim de contratar com o Heller os trabalhos de Rose Vilhot. Outro
testemunho, de Alfredo da Costa Guimaraes, brasileiro, 21 anos, solteiro, caixeiro, apenas
confirmou que sabia que Braga Junior estava na Corte por aqueles dias ¢ que estava de
partida para o sul. O processo fica inconcluso, apenas com a confirmagio da petigio.

Ainda antes e depois de 1884, processos por dividas de Sousa Bastos ¢ Braga
Junior podem ser encontrados. Em 1882, Noel Decap entra na justica para receber dividas
de Sousa Bastos™ . A divida aqui tem a importéncia de 620$750 por artigos comprados em
sua loja. Fle estava ausente em S3o Paulo, quando tentava receber. Tinha pago apenas
2008000 pelas compras tendo ficado devendo a quantia referida acima. Atraves da justica
enviam uma carta precatoria expedida pelo Juizo de Direito da Primeira Vara Civel da
Corte do Império para fazer a cobranga. S0 inlimeras as tentativas de cobranga, inclusive
através de oficiais de justiga junto ao Teatro Principe Imperial. Mais uma vez, quando tenta

sua defesa, alega que o foro legitimo é o Juizo do Coméreio € ndo a Vara Civel, A acusagio
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diz que os objetos eram para uso pessoal o que nfo caraterizaria um ato mercantil. A defesa
diz que “os objetos a que se refere (._.) nfio podiam de modo nenhum servir para uso e
consumo do suplicado — que nio tem familia”. Seria claro que os objetos foram usados por
sua empresa artistica do Teatro Principe Imperial. E portanto ele pretende provar em juizo
competente que ndo ¢ devedor da quantia referida. Através de agravo a acdo € remetida ao
Superior Tribunal da RelacBo. Que di ganho de causa para Sousa Bastos, dizendo que o
foro legitimo ¢ o Juizo Comercial. Em processo de 1883, o mesmo Noel Decap,
comerciante de fazendas importadas da rua do Ouvidor, que divulgava sua loja comeo
fornecedor de sua majestade a Imperatriz e suas altezas imperiais, entra com pedido de

embargo contra Sousa Bastos®*?

. Sousa Bastos The devia 6208950 por artigos de uso pessoal
¢ tecidos (chapéus, pegnoirs, fazendas e armarinhos) comprados em 1882. Sabendo que ele
ndo possui bens neste Império e que estava prestes a embarcar para g Europa, “ausentando-
se para sempre deste Império”, solicita um mandado de arresto em tantos bens quanto
bastem para garantir o0 pagamento da divida.

Contra Braga Junior aparecem processos mais volumosos referentes a cobranca
de dividas, algumas de anos. Pelo que indica processo de 1882, algumas vezes retirou-se da
Corte para fugir de dividas. Em dezembro de 1882, José¢ Lopes Correia, cessiondrio de
Rafael Pires da Fonseca ¢ Companhia, situada em Vila Isabel, cobrava Judicialmente uma
divida de RS 1228080, referente a compra de geéneros. Dizia Correia que o réu até hoje nfo
quis pagar-lhe a divida e sabendo ele que este se desfazia dos poucos bens que possula
(“uns insignificantes moveis”) “afim de fazer dinheiro para retirar-se para fora desta Corte,
deixando assim de pagar ao suplicante e a mais credores”, por isse pedia o embargo dos
bens de Braga Junior para garantia das dividas “visto que o suplicado ndo possui bens de
raiz”"". Duas testemunhas a favor do cobrador, ambos portugueses, um solteiro. outro
casado, um de vinte outro de trinta e tantos anos, dizem que ¢ sabido que o ator nfio tem
bens de raiz que garantam suas dividas e que ¢ de conhecimento geral que pretendia deixar

a Corte sem pagé-las, uma vez gue seus companheiros de companhia ja o tinham feito

P Autos de agdo de Labe Ho, Noel Decap contra o réu Antenio de Sousa Bastos, 19 de cutubre de 1882 N

3642, mago 138, Fundo 1 Vara Civel Arquivo Nacional.
2 Autos, Embarge, Noel Decap contra o réu Antonio de Sousa Bastos. 26 de fevereiro de 1883 Neo 2523
mago 370 Funde | Vara Civel. Arguive Nacional

" Autos de processo movido por José Lopes Correia contra o réu Luis Braga Junior, 14 de dezembro de
1882, No. 3136, caixa 861, galeria A Fundo 2 Vara Civel Arquive Nacional
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(deixado a Corte). Os autos se encerram com o auto de paga ¢ o auto de entrega do
dinheiro.

Jacintho Heller também acumula uma extensa lista de processos pelo ndo
pagamento de suas contas™", Dentista, conta do armarinho, gastos com propaganda e custos
de produgdes de espetaculos, saldrios, tudo pago sob a pressio de processos, sempre
perdendo. Nos anos 70 suas dividas relacionadas as produgBes teatrais envolvem falta de
pagamentos de andncios em jornal em 1873, divida com o aluguel de méveis ¢ utensilios,
provavelmente para o teatro, em 1875%°°. Em um dos processos Heller entra como fiador,
Os méveis foram alugados por Pedro Joaquim da Silva Amaral, por cem mil réis mensais, a
partir de fevereiro de 1874. Até um certa época eles pagaram o aluguel, depois deixaram de
pagar. S3o cadeiras, camas, consoles, mesa, colchdes, almofadas, lavatorio, mesa de jantar,
codmodas, tapetes, aparetho de porcelana etc., provavelmente para cenografia. Adiam vérias
vezes o pagamento com diversos recursos, até serem condenados a pagar a divida. Em
1885, € o cirurgifio dentista Dr. Jodo Borges Diniz que entra com aglo na justica para
receber os servigos prestados a familia, muther e filhos, de Jacintho Heller. Também ele

ganha a causa™ ' Em 1896, sdo os negociantes da empresa Pinto & Falk, baseados na Praca

4 . N .
534 Jm processo de natureza absolutamente diversa traz urma nota 3 altura de um personagem fascinante como

Heller. Em 1890, Jacintho Heller € comendador, casado e morador da rua do Visconde do Rio Branco, n. 17
Ele e a esposa conseguem judicialmente a tutefa do menor 6rfio de pai e mae Manoel Antonio da Silva, 14
anos, vivendo desde os doze com o casal Jacintho e Julia. Termo de responsabilidade dado a Jacintho Heller.
8 de outubro de 1890 Mago 208, n. 40435, Juizo de Orfiios da 2 Vara. Fundo Varas Civeis. Arquivo Nacional.
5 Em 1873, Divida com o Didrio do Rie de Janeiro {antncios de jornal). Neves Gonzaga e Companhia,
proprietaria do Didric do Rio de Janeiro, entra contra Jacintho Heller empresério do Teatro Phenix
Dramatica, morador da rua da Carioca n. 50, que lhe deve a quantia de 148 mil réis, proveniente da
publicagdo de anuncios em seu jornal dois anos antes {em margo de 1871- 60 mil - pagou 30; em junho de
1871 — 60 mil; em julho 1871 — 40 mil; em agosto e setembro ~ 8 mil e 4 mil}. O jomal tentou receber a
divida através de vérios acordos, até entrar na justica. Heller acabou pagando. Autos de Aglo Suméria Civel,
autor Neves Gonzaga e Companhia, réu Jacintho Heller. 19 de maio de 1873, N, 1538, caixa 1274, galena A.
Juizo de Direito do Comércio. Fundo Varas Civels {Juizo do Coméreia). Arguivo Nacional

B Autos de Acdo Sumaria Civel, autor G Garcia Seabra e Companhia e réu Jacintho Heller, 17 de dezembro
de 1875. N. 4658, caixa 847, galeria A Juizo de Direito da 3' Vara. Fundo Varas Civels (3 * Vara). Arquivo
Nacional

37 0 Doutor lodo Borges Diniz alega que deveria receber 210 mil réis ¢ que Jacinthe Heller 6 the pagou
cinguenta mil reis por nove extragdes de dentes, uma dentadura, dezesseis obturagdes ¢ um tratamento de
periostite. Heller alega que o servigo esta bem pago e que nem tinha contrato com o dentista. Tambem que ate
os meédicos submetem seus servigos a uma avaliaciio e que este dentista valorizava seus Servigos
exageradamenie. fazendo “altas e aristocraticas exigéncias”. Heller insiste ao longo do processo em ndo
pagar Sentenga Civel extraida de autos de Agfio Suméria movida pele Doutor Jodo Borges Diniz contra
Jacinthe Heller, Juire de Direito da Primeira Vara Civel, 22 de maio 1885 Mago 672, n 9936, Fundo Varas
Civeis (1 Varay Arquive Nacional



da Constitui¢io n. 28, que entram com agfo contra ele para receber letras de 450 mil réis,
Ele havia recebido o empréstimo em 10 de jutho de 1893, para pagar em 60 dias™".

Merece destaque um processo que data de 1878, Heller tem quarenta ¢ quatro
anos. Artista dramatico e empresario do Teatro Phenix Dramatica, morador da rua Silva
Manoel, n. 20. Bernarde Joagquim Lopes Pereira de Mello, proprietario de Fazendas ¢
Armarinho Loja da Cocota, negociante estabelecido na rua da Assembléia, 30, entrou com
a¢do em 1878 para que Heller pagasse uma divida acumulada entre 1875 ¢ 1877, na compra
de fazendas e outros artigos de armarinho, num total de 474 mil réis. Disse gue ele tinha
prometido pagar em prestagdes mensais, o que fez até dezembro de 1877, deixando depois
de pagar suas dividas. A agfo inclui a mulher de Heller, Julia Heller, que teria feito os
gastos. Heller diz que nunca tinha autorizado sua mulher a fazer negdrios em seu nome,
portanto que ele ndo era responsavel pela divida. Ele diz que as contas apresentadas nos
autos sio de gastos dele como empresario do Phenix e nfio contas pessoais de sua esposa,
dizendo que nunca teve transagdes particulares com o comerciante. O caixeiro que serve de
testemunha para o comerciante diz que Heller falou que nio pagaria mais porgue tinha
ficado ofendido de ter o autor mandado um cobrador em sua casa. Diz o caixeiro também
que testemunhou Heller ter combinado com o autor que os gastos pessoais seriam com sua
mulher, enquanto os da Phenix seriam com ele empresém’e2 * Em seu depoimento, o autor,
diz que o réu comprou com ele mais de um conto de réis para o Phenix Dramadtica, em
fazendas escolhidas pelas artistas que iriam usé-los (0s itens que mais aparecem s&o metros
de chita e morim, assim como anquinhas, rendas, etc.). Os donos da loja diziam que Heller
tinha duas contas, da Phenix e de casa. Quando era para uma ou outra, especificava a conta
a cobrar.

Para Heller, a discussdo na justiga era para provar que ©s gastos eram
particulares e ndo do teatro. Isso para desqualificar as compras da mulher como divida sua.
A acusaglo alega que esta implicito ne regime de comunhiio de bens que ¢ mando

responde sim pelas contas da mulher. Supomos também ter sido ardiloso comprar arigos

2% Autos de Aclo (Dez Dras), de Pinto & Falk contra Jacintho Heller, 5 Pretoria Civel da Capital Federal, de
27 de feverewro a 10 de junho de 1896 No 3713, maco 1328 galeria A Fundo Varas Civeis (27 Pretonia
Civel}. Arquive Nacional

“* Autos de Acio Sumaria movida por Berrardo Joaquim Lopes Pereira de Mello contra Jacintho Heller
Juizo de Direito da 2 Vara Civel. 17 de junho de 1878 Mago 566, n. 10056, Fundo Varas Civeis (2" Vara).
Arguive Nacional,



para o teatro através da mulher, para tentar nfio pagar as dividas. As compras sdo de 1875!
Heller insistia que sé comprava para © teatro ¢ que nfio tinha conta pessoal na loja. Pelas
quantidades {metragem) e pelos itens, tém-se a impressio de que as compras do teatro € as
pessoais estavam rmisturadas. Ele argumentava que tinha autorizado sua esposa a fazer
gastos particulares. Jamais sua mulher teria ido ali escolher fazendas para o teatro, ele diz.
Isso era feito pelas artistas. No entanto, Julia Angélica de Azevedo Heller também era atriz
da companhia Phenix. Diz a acusacio gue ¢ provavel, quase certo, que ela fazia compras
para ela e para outras atrizes. O juiz o condenou a pagar a conta de 474 mil e 80 réis. Ele
ainda pediu revis@io da sentenga dizendo que essa conta ele contraiu para o Teatro Phenix.
Um dos recibos apresentados, diz, sfo relativos a fazendas fornecidas para ornamentacio da
pega Cristovdo Colombo, levada em cena no Phenix em 1875, Como ainda teve decisiio
judicial contraria, Heller acabou pagando a divida e encerrando o caso.

Por essa administragio complicada de contas pessoais ¢ da empresa, percebe-se
que os altos e baixos das produgdes onerosas da Phenix envolveram Heller ao longo de sua
trajetoria como empresario. Enchentes ¢ vazantes de dinheiro acompanhavam a carreira das
montagens espetaculosas. O gosto do piblico era perseguido através de um atento e
treinado instinto para a escolha de novas pecas e elencos. Ainda assim ganhava-se e perdia-
se com a mesma facilidade nessa empresa arriscada da inddstria do musical. Por 1550 as
sucessivas reestréias de pecas de sucesso, que além de terem seus custos de produgio todos
pagos, com excegdo do elenco, ainda traziam a garantia do apelo popular’™. No entanto, o
publico era relativamente pequeno ¢ ndc comportava muitas apresentagdes ¢ nem
reencenagdes. Essa mesma dificuldade de administrac8o financeira, aliada a um certa
facilidade em empurrar certas dividas — algumas vezes at¢ motivadas por questes pessoais
-, levou Heller a ter um final de vida mais sombrio do gue poderia se esperar. Enquanto
socialmente exibia o titulo de Comendador, os Gltimos anos de sua vida como artista ¢

empresario ndo lhe reservaram reconhecimentos e glérias.

0 As listas das montagens que eram sucessos cerfos nas companhias € bastante grande € muitos sdo os dados
sobre suas reaparicdes ao jongo de décadas. Heller, por exemplo, tinha montado Boceaefo no micio dos anos
&0, Em 1894 fur autuado e multado por pregar cartazes da opereta Boccacio, que ina se dar no Teatro
Santapa, nas paredes de um prédio de madews localizade na Praia da Lapa, imediagBes de sua residéncia
infringindo ¢ artigo 20 da Postura de 15 de setembro de 1892, Processo civil contra Jacinthe Heller, movido
pela Fazenda Municipal em 23 de julho de 1894 Varas Civeis, n. 180, caixa 2902, Galena A, Argquivo
Nacional
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Quando em 1884, Heller, Sousa Bastos e Braga Junior assinam o acordo do
cartel, todos tém suas motivagdes para tentar a qualquer pre¢o diminuir as pressdes, os
conflitos e os riscos envolvidos no negécio que gerenciavam. As dividas e as incertezes dos
negocios colocavam os empresérios numa roda viva atras do lucro e da riqueza que
esperavam obter com suas empresas teatrais. O ambicioso Braga Junior, o aventureiro
Sousa Bastos, que viera conquistar o Rio e ¢ bem-sucedido Heller. que tornara-se um dos
principais empresarios teatrais da cidade recorriam as mais diversas estratégias para manter
as casas teatrais lotadas. As viagens as provincias eram um recurso para fugir das cobrangas
do Rio, mas também para elevar os rendimentos obtidos com as montagens que j4 tinham
feito carreira na cidade. Aluguéis de teatros, folhas de pagamentos de empregados e
artistas, viagens, cendrios ¢ figurinos representavam o custo arriscado investido naqueles
produtos oferecidos como divertimento. As montagens eram caras ¢ dependiam de fatores
que ndo estavam sobre o controle dos empresarios. Era possivel administrar os gastos com
material cénico ¢ outros semelhantes. Mais dificil era depender dos atores ¢ atrizes que
ofereciam a parte essencial da matéria-prima desse negocio. A clausula que impedia a saida
dos atores das companhias sem o consentimento dos empresarios era de fato a questdo mais

tensa e polémica levantada pelo cartel. E serd ela que derrubaré a iniciativa.

Empresaric e atores: contratos e distratos

Ainda antes da tentativa de cartel de 1884, encontramos Heller brigando na
Jjustiga com um ator que, segundo ele, o abandonou dias antes de uma estréia. O ator ¢

. e Y
Antonio Dias Guithermino™!

. ¢ ele ganha a agfio que € executada em 11 de agosto de 1881
O juwiz conclui que visto Heller ter confessado em seu depoimento ter deixado de pagar ao
ator os salarios a que este tinha direito pelos servigos prestados a empresa do teatro Phenix

Dramatica, entre 1 ¢ 16 de margo (na proporgio do salario de 360 mil réis mensais). como
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fora entre ambos ajustado; ¢ nfio podendo ele argumentar a seu favor que ndo teria pago
como uma forma de multa por ter o ator “se despedido da empresa sem prévio aviso,
quando ja se achava escriturado em outra, do que lhe resultaram consideraveis prejuizos™; o
juiz conclui que o ator n3o tinha essa obrigagdo e muito menos estava sujeito a multa por
nio ter entre eles uma prévia convenglo que isso acertasse. O juiz condenou-¢ a pagar ©
salario na proporgio dos dias trabalhados. Nos autos de aglo sumaria™™, Heller se limitou a
dizer que sempre tinha pago seus artistas em dia e que se ndo pagou esses dias para
Guilhermino foi porque este havia incorrido em multa por no avisar-the com um més de
antecedéncia, como é regra nos teatros, e causar grande prejuizo 4 empresa, ao interromper
a marcha dos espetaculos mais apreciados pelo publico. Fez tal comunicacdio depois de
finda a quinzena e estando anunciados espetaculos em que ele entrava, € que se retardaram
enquanto outros atores ensaiavam os papéis. Isso estd em uso nos teatros, “implicito” em
todos os contratos, mesmo que ndo escritos, como 0s gue existem entre o réy e o artista,
argumenta Heller.

Guilhermino anexa aos autos a carta enderegada a Heller em 17 de margo de
1881 e na qual se demite com o seguinte contetdo: (...} constando-me ontem que a razio
de ndo me querer pagar a minha quinzena, fora por eu ter aceitado o papel dos
Mosqueteiros com a certeza ja de estar escriturado no outro teatro. E falsa tal persuasdo. E
verdade estar disposto ir para outro teatro, se me aceitarem a minha proposta, ¢, se tal
resoluciio tomei, ¢ pela certeza que tenho de serem esses os desejos do Sr. Heller. Avisou-
me o meu colega Pinto de ter ouvido ao Sr. Barroso: que a empresa nfio me dava trabatho
para que eu desgostasse ¢ me despedisse. Ndo quero entrar nas razdes que ¢ Sr. Heller
tenha para usar de tanta crueldade para comigo! L.a tera suas razdes. A vista pois do desejo
que mostra da minha saida, nio devo mais tempo ser-lhe pesado. Pego pois para aceitar a
minha despedida. Ndo me acusa a consciéncia de ter concorrido para tanta crueldade.

Paciéncia. Desculpe-me. Creta-me™.

2 ngandado de Execucdo z favor de Antonic Dias Guithermino contra Jacintho Heller, 11 de agosto de 1881
Juizo de Direito do Comércio {1 Vara) N 2841, caixa 1240, galeria A Fundo Varas Civels (Juizo de Dyreito
Comercial). Arquivo Nacional.

M Aures de Acio Sumiria movide por Antonio Dias Guilhermine contra Jacintho Heller, 20 de maio de
1881 Juizo de Direito do Comércio {1 Vara) N.S309, caixa 1241, galenia A Fundo Varas Civers (Juizo de
Direito Comercial) Arguivo Nacional



Segue o depoimento de Heller em 2 de junho de 1881, que diz que nfo pagou
porque ficou sabendo que ele se contratara no Teatro Recreio Dramatico, onde j@ estava
ensaiando desde o dia 4, e que ele tinha aceito o papel dos Mosqueteires que deveria estrear
no dia 19 ¢ o ensaiou, sem prevencic prévia de ao menos quinze dias, segundo os estilos
dos teatros, despedindo-se no dia 17. O espetaculo teve que ser transferido. Adiado até que
cutro ator o ensaiasse. Causou prejuizo a empresa, ¢, usando da faculdade concedida as
empresas teatrais, cobrou-lhe multa na importincia dos dias devidos: “multa que podia ser
elevada a muito mais, atento(?) os prejuizos ja mencionados, o que praticou para exemplo
em relagio a outros artistas e nfio para interesse da empresa, por isso desde logo declarou
que essa multa reverteria em beneficio do Asilo dos Meninos Desvalidos™.

A primeira testemunha, Jofo Casemiro Martins Trianna, brasileiro, 68 anos,
guarda-livros, diz saber que o ator se contratou com Heller verbalmente na Phenix
Dramatica, sujeitando-se a todas as leis e regulamentos teatrais, entre os quais a multa gue
o empresario pode impor-lhe quando o ator falta ao cumprimento de seus deveres: “ou seja,
demorando os ensaios por nfo comparecer & hora, ou concorrendo para que ele se ndo faca
por falta de seu comparecimento, ou que se demore ou transfira o espetaculo, sem recurso
aigum da parte do ator”. O guarda-livros diz saber que o ator estava encarregado do
desempenho de diversos papéis de pecas que estavam sendo postas em cena, ¢ também de
um drama — Os mosqueteiros do convento — que se achava em ensaios e cuja representagio
estava anunciada para o dia 17 e que foi transferida por isso, e foi necessario encarregar o
papel a outro ator que levou alguns dias para estuda-lo. Sendo que Heller tinha deixado de
colocar em cena também as outras pegas em que ele participava. Ele também sabia que o
ator ja estava ensaiando no Teatro Recreio Dramatico, e que ele sO estava esperando
concluir a quinzena para receber sua importincia ¢ retirar-se.

Uma segunda testemunha depde em favor de Heller. Gregorio Pedro Machado.
portugucs, 59 anos, foi a ator que substituiu Guilhermino. Disse no depoimento que o autor
foi contratado pela empresa Phenix Dramatica, verbalmente, sem tempo determinado ¢
sujeitando-se s condigdes gerais estabelecidas nos regulamentos teatrals, entre 0s quals o
de nde poder separar-se da empresa sem dar ao empresario participagio prévia com espago
necessario para fazer-se substituir por outro artista e de ser passivel as multas impostas pela

empresa, malores ou menores conforme a natureza da falta cometida no cumprimento de
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seus deveres. O espetaculo, segundo ele, foi transferido até que ele, testemunha, estudasse ©
papel ¢ o pudesse substituir, “continuando ele a comparecer no teatro ¢ ensaiar o espetaculo
na primeira quinzena, enquanto ja ensaiava no Recreio”.

A acusacio de Guilhermino é de que eles nfio tinham nada contratade, e nfio se
poderia valer de uma préatica ou um hébito das companhias para aplicar-lhe aquela multa: “¢
do trabalho que o autor sustenta sua familia ¢ ninguém pode dispor do aiheio”, diz o auto.
Heller alega que a multa de um vencimento para o prejuizo causado a empresa foi dada
“usando regulamento interno do teatro”. Afinal, além de ter que ser substituido na pega
Mosqueteiros do convento (que estava anunciada para o mesmo dia em que se despediu) €
que ensaiavam, privando por isso a empresa de pelo menos trés apresentagdes, havia outras
em que ele participava, que tiveram que ser refiradas de cena. “Havendo o autor procedido
caladamente em beneficio seu e prejuizo da empresa”. Estando ele também atuando ja na
empresa Ismenia do Teatro Recreio Dramdtico.

Nada adiantou, o juiz concluiu que o trabalho tinha se dado, que o acordo ou
falta de contrato nfio previa a tal multa. E caso encerrado contra Heller. Mats uma vez
estavam empreséario e artistas diante dos acordos verbais e sujeitos a impasses em situagdes
como estas. Heller alegava poder aplicar-lhe a multa considerada costume entre
empresérios ¢ artistas. Guilhermino, no entanto, vale-se do argumento de nfo terem
contrato algum e exige o pagamento da quinzena trabalhada, nio se sujeitando a multa que
empresario ¢ testemunhas alegavam ser de praxe. Certamente este caso ¢ a decisdo judicial
favoravel ao ator foi um dos fatores que influenciou Heller a aceitar a proposta de Braga
Junior e Sousa Bastos meses depois.

As tentativas por parte dos literatos, criticos ¢ jornalistas de apontar causas para
a decadéncia do teatro nacional sempre incluiam em suas listagens “a falta de contratos que
defendam os artistas contra os empresarios ¢ os empresérios contra os artistas” ¢ tambem a
auséncia de legislacdo teatral’”. Ao comentar um artigo de Luis de Castro no Jornal do
Commercio de Sao Paulo que julgava o fato de “nfio haver f&¢ nos contratos entre
empresarios ¢ artistas” como um dos fatores essenciais da atual “penuria” teatral, Arthur
Azevedo escreve: “Entre noés, em verdade, nem o empresario conta com o artista nem o

artista com o empresario, e essa desconfianga reciproca ¢ um dos elementos preponderantes
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de confusfio e ruina”. Para ele, no entanto, este fator estava em segundo plano em relagdio a
falta de subvengio publica™

Em 1897 fo1 aprovado um regulamento para os ieatros que dedicava um artigo
exclusivamente para a questio do cumprimento dos contratos™: “A autoridade policial, por
meio de muita de 1008, ou de prisfio até um més, obrigard os empresérios do cendrio a
Cumprir os seus contratos, para que nio se interrompam 0s espetdculos ou se deixem de
realizar as promessas feitas ao publico. Tanto os contratos celebrados no Brasil, como no
estrangeiro, entre artistas e empresérios, para representacdo nesta capital, serdo
apresentados ao chefe de policia para serem visados”. Para Arthur, essa obrigatoriedade da
realizagdo de espetaculos pune mais o ator que o SINPIESario, pois se o empresario nio tem
em dia os vencimentos dos atores, eles t8m o direito de se recusar a trabalhar. Mas com o
novo regulamento corriam o risco de ir para a cadeial Arthur reforga seu argumento: “E
preciso atender aos interesses reciprocos do empresario e do artista, porque a falta de uma
lei que os resguarde a ambos é uma das causas fundamentais do abastardamento em que
caiu a arte dramatica no Brasil”. Arthur sugere que se crie alguma norma que garanta que
nenhum aventureiro torne-se empresirio. Para isso Sugere que se Crie mecanismos que
fagam o empresario provar que tem recursos para tal, e propde que exija-se dos empresarios
0 deposito referente a um més dos total de vencimentos de seus empregados.

A falta de contratos tornava muito instével a profissdo dos atores. O sucesso ou
o fracasso das montagens determinava seus ganhos: “Os mais conhecidos podiam contar
com a generosidade de seus admiradores no beneficio anual, o espetaculo cuja renda
integral era destinada ao ator que era festejado. Os mais favorecidos, em grandes sucessos,
néo recebiam mais de 600 mil réis por més e isso durava pouco™ . Enquanto as grandes
estrelas das companhias eram bem pagas. 0 mesmo ndo acontecia com o grande staft das
companhias. Também a instabilidade a que estavam sujertos os atores diante da carreira do
espetaculo tornava a profissdo bastante instivel financeiramente. Se os empresarios, como

vimos, deixavam de pagar suas contas durante anos, mesmo aquelas que poderiam ser

* Arthur Azevedo, 4 Noticia, 6 de fevereiro de i 394,
* Arthur Azevedo, 4 Noticia, 14 de fevereiro de 1895
P Arthur Azevedo, A Noticia, 12 de agosto de 1897 Asthur Azevedo comenta o arigo 33 do nove
r culamento, aprovado pelo decreto n 2 5558 de 2 i de palho de 1897

M Lis de Castro. op. oit, apud Jean-Y ves Mérian, op, cit, 352
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cobradas em juizo, porque os atores, que sequer tinham esse instrumento contratual para a
seu favor nio seriam vitimas de empresarios maits vorazes.

Fduardo Victorino, num opisculo no qual pretendia estudar a regeneragdo do
teatro no Brasil, argumentava que entre as causas da decadéncia do teatro no pais estavam o
“exagero a que chegaram o ordenado dos artista”. Arthur Azevedo, comentando, discorda
do autor: “¢ meu parecer & que os artistas devem ser bem pagos, sem o que dificilmente
poderfio distinguir-se na sociedade. Para combater o precenceito, que infelizmente ainda
existe, contra o ator, € indispensavel que este freqiente boas rodas, ande vestido com
decéncia, e, sobretude, nfo deva nada a ninguém. Se nflo tiver bom ordenado, o conirdrio
lhe suceders fatalmente”. Eduardo Vitorino achava um absurdo que qualquer ator ou atriz
que ocupasse um segundo lugar na companhia ganhasse mais do que um chefe de
secretaria: “Nio é tal um absurdo, porque isso apenas prova gue os chefes de secretaria sao
mal remunerados. Fu sou um deles, ¢ ai de mim se vivesse exclusivamente do meu cargo
oficial”, completa Arthur, referindo-se & importincia dos ganhos com teatro na sua
sobrevivéncia®?’. Vitorino responderia numa carta que foi publicada na coluna de Arthur
Azevedo em 4 Noticia™*®: “niio afirmei que os artistas ndo devessem ser bem pagos”. Ele
explica que apenas quis estabelecer um paralelo para fazer sentir a necessidade de
regularizagio nos vencimentos no teatro, usara aquele paraielo com um cargo burocratico
para ndo fazé-lo no dmbito das proprias companhias teatrais, que guardavam muitas
disparidades entre os ordenados dos artistas na mesma colocagdo: “foi para ndo fenr
suscetibilidades que procedi assim”. E acrescenta: “Sobre as economias, decéncia de trajar
e desassombro de vida... isso para alguns dos nossos artistas ¢ uma utopia’”.

A carreira, no entanto, para atores € afé mesmo para empresarios que tiveram
grandes momentos e altos ganhos em intmeros casos terminava num roteiro recorrente que
acompanhava o envelthecimento: o declinic no interior das companhias, a transferéncia para
companhias menores, mambembes ou de provincias, o desemprego, 0 desamparo e um fim
solitario e esquecido. Em 1897, Arthur Azevedo cscrevia sobre os beneficios ¢ ©

desemprego: “O que ndo tem faltado sdo beneficios, e o caso explica-se naturalmente pela

T47 r ;. P . . oy
27 Arthur Azevedo, 4 Noncia, 27 de janeiro de 1898
M 4 hur Azevedo, A Noticia, 10 de fevereiro de 1898,



grande quantidade de artistas que atualmente se acham desempregados™*’. Ele cita uma
série de atores e atrizes, como Marieta Aliverti, Olimpia Amoedo, Rocha e Leite. Um
beneficio no Variedades para o jazigo do ator Castro “um cémico de quem o publico talvez
J& ndo se lembre (Poor Yorick!)”, outro no Apolo para a Caixa Beneficente Teatral, e outro
no Recrelo, organizado por Brandfo, natural da [1ha da Madeira, para as vitimas de desastre
natural ocorrido na itha. Artistas de renome como a agoriana Adelaide do Amaral (1837-
1889) tiveram fins tristes. Ela que conhecida e prestigiada em todo Brasil, que tinha
trabalhado com Jodo Caetano e Joaquim Heliodoro, “nada aproveitou do seu triunfo, pois
em 1889, encontrava-se velha, esquecida e paralftica, numa casinha da rua Ipiranga,
Laranjeiras, onde foram busca-la para falecer na Santa Casa de Misericordia em 19 de
setembro do mesmo ane com 62 anos de idade”™”

Até mesmo o aristocratico Furtado Coelho chegou ao final da vida enfermo ¢
pobre. “O seu nome ilustre é lembrado, mas a sua pessoa esquecida”, escreveu Arthur
Azevedo™! que pensava em abrir uma subscrigio popular em favor do ator e SMPIesario.
Para o autor, o ator era o artista mais infeliz, porque mais facilmente esquecido, sendo sua
obra efémera. Arthur lembra de uma série de atores que tiveram um dificil e esquecido final
de vida: o ator Gusmio, Martinho, Paiva (que morreu como sacristio da Candelaria): “e
ninguém sabe que Amoedo, o elegante Amoedo, ainda existe, e ¢ guarda-livros de uma casa
comercial...”. E conclui: “Fora das rodas teatrais quem hoje fala em Pedro Joaquim, Areas,
Ferrewra, Pimentel, Fraga, Peregrino, Galviio e tantos outros que la se foram sem deixar
vestigios? Do proprio Guilherme de Aguiar, do proprio Xisto Bahia, do proprio Vasques,
apesar de toda a sua recente popularidade, hoje s6 se fala quando esses nomes sdo trazidos
mcidentemente pelos acasos da conversacdo”. Como dizia Arthur Azevedo: “A vida atual
do artista nfio ¢ toda de sacrificio? Haver4 neste pais mais penosa profissdo que a do ator,
atualmente? O melhor deles, o mais festejado pelo publico, tem certeza de que amanha nio
Ihe sera dificil ganhar o pdo de cada dia? Compreende-se que uma atriz de merecimento
como a velha Clélia esteja ha tanto tempo desempregada, vivendo sabe Deus como? E nio

. : 232
€ Precisoe reagir contra isso?”

“YCE Arthur Azevedo, A Noticia, 21 de janeire de 1897
“ Dossié Adelaide do Amaral CEDO/Funarte.
' Arthur Azevedo, A Noticia, 31 de margo de 1898
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As incertezas € insegurangas que cercavam o oficio levavam os atores a
encontrarem suas formas. de pressionar os empregadores, como no caso dos coniratos
verbais, mas também levavam a classe a buscar formas de organizagdo para protegdo mitua
e amparo social. Sociedades ¢ Associagbes beneficentes surgiram desde a década de 70 para
suprir necessidades dos profissionais do ramo. Elas tinham como objetivo socorrer seus
associados quando enfermos e impossibilitados de trabalhar; contribuir para o seu funeral, ¢
em alguns casos agir corporativamente segundo os interesses dos associados. S#o exemplos
dessa iniciativa associativista a Associagio Dramatica e Beneficente dos Artistas
Portugueses, a Associagdio Dramatica ¢ de Socorros Mituos D. Luis 1, a Sociedade
Protetora dos Artistas Dramaticos e a Sociedade Beneficente dos Artistas em S, Christovéo.
Fssas organizacdes surgiam do mesmo movimento que levou a criagho de sociedades
beneficentes de vérias calegorias profissionais, como as corporagbes de sapateiros,
barbeiros, cabeleireiros, alfaiates, refinadores de agticar, marceneiros, carpinteiros, ourives,
chapeleiros e médicos, ou daquelas organizadas por critérios de nacionalidades, como
portuguesas, italianas, francesas, suigas, alemis e israelitas.

No livro de registro de cartas de sociedades no Ministério do Império, que cobre
o periodo de 1869 a 188077 encontramos infimeras sociedades e associagdes criadas por
artistas dramaticos ou em torno do interesse exclusivamente artistico ¢ ndio necessariamente
beneficente, como € o caso das associagdes e grupos amadores. Algumas vezes o termo
artista era usado no sentido mais amplo de artifice, que incluia também os artistas
dramaéticos e todas as outras categorias artisticas, pintores, escultores etc. A Associagdo de
Socorros Mituos denominada Liga Operaria™”, por exemplo, era formada “pela reunifo de
todos os operarios € artistas, nacionais e estrangeiros”, e pretendia “melhorar a sorte das
classes operarias, introduzindo melhoramentos em todos os ramos do trabalho artistico e
industrial”, associados sempre ao trabalho manual, artesanal ou industrial. Carpintetros e
artesdos eram termos que sempre vinham a tona também quando s¢ tratava de opor arle ¢

diversao™". Um artigo do jomnal () Estado de Sdo Puulo, de 25 de margo de 1895, dizia:

o g

’f} Registro de Cartas de Sociedades, Ministério do Império (1869-1880). 1JJ1-628. Arguivo Nacional,

M tecreton. 5333, de 23 de julho de 1873 in Collecdo day Leis do Tmpério do Brazil de 1873 Tomo XXXV,
Rio de Janeiro, Typ. Nacional 1874, pp. 537-345

255 ¢ fimar Mattos, Tempo Saguarema, zpud Andrea Marzano, Henrique Dacia foi um bacharel e advogado
que se insurgiu contra O preconceiio que reservava as Cidncias & os cargos para os brances, limitando aos
homens de cor as ocupacBes de “simples artistas”. Artista agqui designando os artifices - trabalhadores
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“Os atores em geral ndo t8m a mais vaga nogdo do que seja a arte de representar, nio
sabem falar, ndo sabem vestir-se, nfio conhecem a histéria, nem os costumes, nem a lingua,
nem nada. Sdo, com louvaveis excegdes, individuos a quem ¢ oficio de sapateiro ou o cargo
de agente de policia rendia pouco e que se dedicaram ao teatro para ganhar mais”>°. Nas
relagbes de causas da decadéncia teatral brasileira era comum os criticos apontarem o
despreparo e “a facilidade com que se arvoram em atores individuos iletrados que tentaram
todas as outras profissdes sem acertar em nenhuma™’.

A criagdo da Associagio Dramatica e Beneficente dos Artistas Portugueses™®
no inicio da década de 60 era um sinal da profissionalizacfo ¢ da organizacio da classe
artistica. Buscando dar amparo aos artistas, era fruto de um esforgo da classe, que
repercutia os anseios de artistas como Jodo Caetano. O arti go segundo de seus estatutos diz;
“A associaglo tem por fins socorrer aos seus associados quando enfermos e
impossibilitados de trabalhar e concorrer para os seus funerais caso necessitem isto por
meio de uma fonte certa de receita. Concorrer para o engrandecimento de corporagdes
beneficas estabelecidas, tanto nesta Corte como em Portugal, por meio de representacdes
dramaticas dadas pelo seu corpo cénico™. Criada em 1863 com o nome de Associacdo dos
Artistas Portugueses, essa associago particular foi regida por regulamentos aprovados
pelas autoridades policiais até a aprovagio de seus estatutos e sanglo definitiva pelo
decreto de 1871. Além de beneficiar seus assoctados, visava “cooperar para o
engrandecimento de corporagBes pias ¢ humanitarias, fundadas tanto nesta Corte como em
Portugal, por meio de representagbes  dramaticas”. Composta  exclusivamente  de
portugueses, dividia-se em “sécios contribuintes”, a quem competia a administragdo social,
€ “socios cénicos”, que deviam desempenhar as obras dramaticas, constituindo para isso um
“corpo cénico”. Este compunha-se de 16 membros, incluindo ponto e contra-regra, que
clegiam entre si o diretor cénico. Havia um outro corpo cénico suplente composto por 12

pessoas. O diretor escolhia os textos a serem encenados, distribuia os papéis, dirigia os

manuais € operarios — ¢ aqueles que se dedicavam as artes como entendemos hoje. Andrea Barbosa Marzano,
op. cit, p. 188, Cf Usos da denominacio “carpinteiros teatrais” in Silvia Cristina Martins de Souza, op. cit.
5p_. 225-234,

© O Estacio de Sdo Paulo, 25 de margo de 1395 apud Sabato Magaldi ¢ Maria Thereza Vargas, op. cit . p. 28
**7 Arthur Azevedo, 4 Noticia, & de fevereiro de 1896,
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ensaios, podia dispensar e admitir os sécios que julgasse conveniente ao espetaculo. Aos
sécios cénicos era proibida a participagdio em trabalhos dramaticos de qualquer outra
sociedade, e no case de deixarem a parte 20 dias antes do marcado para o espetaculo,
deveriam pagar multa de 50 contos, deviam aceitar e estudar os papcis escolhides para eles,
desempenhar com todo o respeito e decéncia os papéis que thes for confiado, comparecer
a0 ensaios com as roupas adequadas, respeitar o diretor e o ensaiador, “ouvir suas
admoestacdes com toda a prudéneia e abster-se de cometer erros”, & “tratar com todo o
respeito as damas que tiverem de trabalhar juntamente com o corpo cénico™”.

Em 1877, seis anos depois de sua fundagdo, a assoctagfio mudou os estatutos € o
nome — “Associacdo Beneficente dos Artistas Portugueses” -, passando a ter novas classes
de sécios, & deixando de ter “sécios cénicos”. Excluia assim as representagfes draméticas
de seus objetivos “por haver a pratica demonstrado ser inexeqiiivel tude que diz respeito ao
dramatico™™”. Continua a compor-se de membros portugueses em numero ilimitado, tendo
como presidente honordric ¢ ministro portugués residente na Corte. Ainda em 1878 foi
atendido o requerimento da Diretoria da Associagdo Beneficente dos Artistas Portugueses,
“a qual foi agraciada por Sua Majestade Fidelissima com o titulo de Real, hei por bem
aprovar a alteragio proposta ao nome da mesma associago, que ora em diante denominar-
se-hé - Real Associagio Beneficente dos Artistas Portugueses”™” |

A Sociedade Protetora dos Artistas Dramaticos foi criada em 1870°%

Composta por ilimitado nimero de atores e atrizes ¢ de “empregados de certas categorias

3% Decreto n. 4713, de 1° de abril de 1871 Aprova os novos estatutos da Associagio Dramdtica e
Beneficente dos Artistas Portugueses, estabelecida nesta cidade in Colegdo das Leis do Império do Brasil de
1871 Tome XXXI, Parte 1, Rio de Janeiro, Typ. Nacional, 1871, pp. 194-215.

% {dem. O corpo cénico tinha ainda que comparecer no teatro na hora marcada. E tinha o direito de pedir
licenca para participar de trabathos em outras sociedades ou beneficios, queixar-se por escrito de injustigas
cometidas pelo diretor cénico e pedir a demissdo do diretor cénico por meio de um oficio ao conselho onde
explem seus motivos, estando esse assinado pela maioria do corpo cénico. Os dramas e comédias a serem
representados eram escolhidos pela Diretoria (cénica e administrativa), que definia também a “escolha e o
contrato das damas” que fossem precisas. Seriam socios beneméritos dramaturgos, ensaiadores e atrizes que
se prestassem a trabalhar gratis para a sociedade. Previa-se a compra de um prédio onde a associagio pudesse
estabelecer-se, realizando seus ensaios e suas atividades administrativas

B Pecreto n1.6524, de 13 de marge de 1877 Aprova os novos estatutos da Asscciagdo Dramética e
Beneficente dos Artistas Partugueses in Cole¢do das Leis do Impériv do Brasif de 1877 Tomo XXV, Pane |
e 11, vol I Rio de Janeiro, Typ Nacional, 1877, pp. 193-212

1 Decreto n. 7020, de 31 de agosta de 1878, Colegdo das Leis do Impdrio do Brasil de 7378 1omo XLL
Typographia Nacional, Rio de Janeiro, 1879,

5 necreto n 4626, de 7 de novembro de 1870, Aprova os estatutos da Sociedade Prowetora dos Artistas
Diramaticos in Coleglio das Leis do Império do Brasil Tomoe XXX, Pare 1, Rie de Janeiro, Typ Nacional
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nos teatros”, tinha como finalidade socorrer seus associados e empregar “todos os meios
possiveis para empregé-los quando desempregados”, dando preferéneia a seus associados
do que a qualquer outro artista que nfio o for. Também socorrendo-os quando estiverem
enfermos e impossibilitados de trabalhar; em caso de falecimentos, ajudando nos funerais; e
quando estiverem presos. Condigfo para se associar é ser livre e de bom comportamento, e
provar que tem exercido sempre a arte dramatica ou os empregos previstos também pelo
estatuto. Os sécios tinham dever de “concorrer com seu valimento Jjunto a empresa em que
se achar contratado a fim de empregar os s6cios desempregados, sem que com isso se
prejudique”. A associagdo aprovou novos estatutos em 1877, Especificando methor as
contribuigbes e outros direitos e deveres dos associados, 0s novos estatutos da Sociedade
Protetora dos Artistas Draméaticos™ também enumeram com mais precisdio as categorias
que poderiam pertencer 4 associagdo. Os sdcios contribuintes podernam ser todos os atores &
atrizes dos teatros do Império, os pontos € contra-regras, os ensaiadores ¢ diretores de cena,
administradores ou empresarios, os secretdrios e fiscais, os cenografos, maquinistas ¢
aderecistas, 0s mestres de guarda-roupa, 0s autores e tradutores, os maestros e diretores das
orquestras das companhias dramaticas, os artistas de belas artes em relagdo com a arte
cénica, ¢ os fornecedores de empresas teatrais (limitados a especialidade dos géneros para o
uso cénico). A venda de bilhetes para os espetaculos da associagdo fazem parte dos
procedimentos comuns a outras sociedades. Previa-se ainda como obrigagdo do presidente e
da diretoria nomear uma comissic para cumprimentar todos os artistas célebres, ou
companhias de qualquer género que aportassem na cidade, solicitando-lhes apoio para a
sociedade, 0 mesmo com 0s empresarios ou diretores de teatro da corte, a fim de obter

donativos, e, no caso de merecerem, solicitar-lhes um titulo de s6C10 benemeérito,

1870, pp. 383-593 As mulheres ndo podiam ser votadas para carges na associagio. O estatulo prevé a
possibilidade de atrasos nos pagamentos em caso de artistas que estejam fora da corte, provavelmenie em
temporadas e viagens. As beneficéncias incluiam desde recursos médicos e de botica. pensio familiar e
beneficéncia fora da Corte se necessario

% Decreto n 6391, de 27 de junho de 1877, Aprova os novas estatutos da Sociedade Protetora dos Aristas
Dramaticos in Colegdo das Leis do Império do Brasil. Tomo XXV, Parte § e i, vol I, Rio de Janeiro. Typ.
Nacional, 1877, pp 457-468



A criagio da Associagio Dramatica e de Socorros mutuos D. Luiz I*** foi
aprovada por decreto em 19 de abril de 1873. Era aberta a socios de qualquer nacionalidade
¢ previa 4 classes de socios — contribuintes, cénicos, benemérites ¢ remidos. Admitia socios
de qualquer profissdo, mas previa puniclio para aqueles que abandonassem os meios de vida
com Os Quais se inscreveram na associagdo € nfio se entregassem a uma ocupagdo honesta.
Tinha por objetivo socorrer seus membros na enfermidade ou guando impossibilitados de
trabalhar, com a quantia de 155000 mensais, quando seu fundo atingisse 10.0008000, ¢ na
medida do possivel enquanto ainda ndo atingisse seu fundo. Para isso recolhia a
contribuicio mensal de 1$000 de seus sdcios. Era seu objetivo também “dar espetaculos
dramaticos em qualquer teatro, que maior vantagem oferecer 4 Associagfio, em beneficio
aos seus cofres”. Para isso mantinha um corpo cénico de 16 membros, exclusive da
Associacdio, escolhidos entre os socios. Os sécios do corpo cénico eram isentos das
mensalidades e quotas de bilhetes, ¢ escolhiam o seu Ensaiador ou Diretor Cénico, que, por
sua vez escolhia os dramas ou comédias (de acordo com a administragio) e distribuia os
papéis entre os atores. Era obrigagfo deles comparecer a todos 0s ensaios ¢ aceitar 0s
papéis que lhes fossem conferidos. Em suas disposi¢es gerais a associagio ainda previa a
realizagio de um espeticulo anual extraordinario cujo fundo sema dividido em partes
iguais: um entregue a alguma instituigfo de caridade portuguesa e a oulra entregue ao
governo brasileiro para ser aplicada na alforria de escravos. As mulheres, no entanto,
estavam excluidas da administragio.

A mesma preocupagdo classista continuava pelos anos 90, agora envolvendo a
geragio de contempordneos e companheiros de Arthur Azevedo, mais maduros e
preocupados com o tema. A Caixa Beneficente Teatral ¢ mencionada mnumeras vezes por
Arthur Azevedo em seus folhetins de A4 Noricia da década de 90. Com pouco mais de um
més de existéncia em maio de 1896, teria feito o enterro do “malogrado ator Bernardo
Lisboa™ alguns dias depois de sua fundago, Conta Arthur: “A idéla da criagdo dessa caixa
partiu do ator Vicente Rodrigues, a quem chamam nos teatros o Ficenfe Maluco, talvez
porque muita gente considere maluquice ter bom coragdo e viver menos para sl que para 0s

outros. Foi um corista, o Dias, o primeiro a quem Vicente comunicou a sua idéia, a quai se

3 , - . » .
¥4 Decreto 15261, de 19 de abril de 1873, Aprova os estatutos da Associago Dramatica ¢ de Sogorros
musuos D Luiz in Colegdo das Leis do Império do Brasil de 1873 Tomo XXXV, Parte 1L vol | Rio de
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assoctaram, antes de mais ninguém, os atores Cruz Gomes e Francisco Mesquita, Fste
ultimo tem sido de uma atividade ¢ de um entusiasmo comunicativos. A assembléia dos
socios fundadores concorreram mais de sessenta pessoas, que elegeram a seguinte diretoria
proviséria: Dias Braga, presidente; Moreira Sampaio, vice-presidente; Francisco de
Mesquita, 1 secretario; Nazareth, 2 secretario; Jos¢ Sebastiio da Silveira (o Juca do
Recreio), tesoureiro; Vicente Rodrigues, procurador (...} Até o final do corrente més serd
convocada uma assembléia geral dos socios para aprovacio dos estatutos e eleicdo da
diretoria definitiva. A associagio tem por fim fundar uma enfermaria para doentes e um
asilo para invalidos. Criard uma biblioteca especial e um arquivo de pecas de teatro
impressas ¢ manuscritas. Estabelecerd também uma agéncia de empregos, e mais tarde —
quem sabe? — uma escola. Ainda ndo tem casa; funciona provisoriamente no Lucinda, em
local graciosamente cedido pelo proprietario desse teatro. Tem J& um capital realizado de
5:0008%, sem contar o produto da grande matiné dada em seu beneficio no Gltimo Domingo,
em S&o Paulo, pelos artistas da companhia Ismenia dos Santos”. No domingo seguinte
haveria outra, no Recreio Dramaético, também em seu beneficio, e para 24 de agosto,
aniversario da morte de Jofio Caetano, preparava-se com 0 mesmo fim um grande festival,

25 A Caixa Beneficente Teatral teve sede também na sala

que se realizaria no teatro Lirico.
de frente da fachada do Teatro Recreio, chegou a construir um grande jazigo no Cemitério
do Caju para seus associados, reuniu grandes nomes do teatro entre autores, diretores de
cena, contra-regras cte, tendo se enfraquecido paulatinamente e desaparecido junto com o
Teatro que a abrigava™®,

Quando morreu Vicente Rodrigues, um dos fundadores da Caixa Beneficente
Teatral que depois largou a carreira de ator para tornar-se o cobrador da associacdo, Arthur
Azevedo escreveu um longo obtuario que revelava como a entidade se valia da intencdo do

apoio mutuo dentro da classe artistica®™’

- Fora do mundo teatral pouca gente o conhecia,
lembra Arthur, porque ele no teatro nunca passara do pano de fundo, tendo side sempre

corista. Para exercer sua fungdo ganhava um ordenado menor do que © que tinha no teatro

Janeiro, Typ. Nacional, 1874, pp. 233248

T CE Arthur Azevedo, 4 Noricia, 21 mai . 1896,

“¢ Cf Daniel Rocha, “Tentativas dos artistas dramaticos para se unirem numa associagie de classe” in
Anudrio da Casa dos Artistes, Rio de Janeiro: Casa dos Artistas, 1983, p. 27 G autor ¢ apresentado como
membro da SBAT (Sociedade Rrasiieira de Autores Teatrais)

7 Arthur Azevedo, 4 Noficia 17 de margo de 1898
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“pedindo o suficiente para ter um quarto onde dormisse e uma mesa onde comesse”. A
entidade devia muito a ele, diz Arthur: “Gragas 4 sua excessiva atividade, as suas incriveis
diligéncias, a sua dedicagfo inexcedivel, angariando socios ¢ donativos, promovendo
espetaculos e fintando empresérios em beneficio da Caixa, conseguu esta uma
prosperidade relativa”. Mas o trago que Arthur mais enfatiza em Vicente Rodrigues ¢ a
forma como ele amparava ¢ acompanhava pessoalmenie os colegas enfermos: “nfo os
abandonava um instante, levando-lhes remédios, dinheiro, carinho e consolagdes”. Arthur
que ficara trés dias em casa enfermo, recebeu de pronto sua visifa: “Pobre Vicente! — vi o
seu cadaver estendido sobre uma pequena cama de ferro, em que mal chegava, entre uma
parede ¢ os tabiques do quartinho de casa de pensdio onde morreu (...) Nem um parente! Ele
ndo tinha mais ninguém neste mundo, ¢ no entanto s6 vivia para os outros”

Se a atividade artistica era dificil para muitos atores que tinham ferto um grande
nome, o que dizer dos infimeros que continuaram no anonimato. Tendo encontrado no
palco um lugar para a profissionalizaciio, nem sempre encontraram ali alge mais do que
uma forma de sobrevivéncia. Arthur Azevedo, que tinha intimidade incompardvel com o
cenario teatral do Rio de Janeiro, era suficientemente sensivel para registrar em sua coluna
de 4 Noticia historias sobre personagens ndo tdo ilustres quanto as grandes e pequenas
estrelas e os grandes e pequenos empresarios. Por isso podemos ser apresentados a
personagens como Jacinto de Sousa, quando de seu falecimento em 1898: “Ninguém o
conhece: foi um simples corista, e ultimamente era aproveitado, pela empresa do Apolo,
para ligeiros papéis, que ele tratava de fazer sobressair pela caracterizagdo. Era um artista
de futuro, mas tio boémio, to desordenado, que a sua morte pode ser considerada um
suicidio. Fra um dos muitos que, sem ter absolutamente razdo para 1sso, dizia mal da nossa
Caixa Beneficente, que outra coisa ndo tem feito sendio enterrar mortos & curar enfermos.
Ainda assim, a Caixa - abandonada por ele — nfo quis abandonar ¢ seu cadaver™®,
Mencionando intmeros atores em atividade que conhecera, Sousa Bastos, em sua (arfeira
do artista, nos apresenta também outros personagens andnimos para a historia, como
Joaquim Pereira de Ara(jo, mais um dos meninos portugueses que migraram para o Brasil
atras de algum futuro e o encontraram na carreira de ator. Nascido em Portugal, em 1844,

mudou-se para o Rio de Janeiro em 1856, Ator da companhia de Furtado Coelho, iiciou na



magica 4 Coroa de Carlos Magno, em 1871, Tendo sido fundador de tipos e também
arnador dramatico, foi um dos membros que buscou alguma seguranga na Associagio dos
Artistas Portugueses™.

Chama a atengfio a iniciativa de uma empresa teatral como 2 Companhia Eden
Theatro, criada em 1891, conhecida no capitulo anterior, que, talvez pela presenga mais
marcante de componentes da classe artistica entre os sGcios, Jacintho Heller, Oreste Coliva
¢ alguns atores, instituiu um fundo beneficente, de aposentadoria ¢ de pensio “em favor dos
artistas e suas familias”, como indicava o paragrafo primeiro de uma reforma estatutaria
discutida em reunido de 25 de agosto de 1891%°. O fundo seria constituido pelo que se
apurasse em um beneficio realizado de quatro em quatro meses com esse fim a cargo da
diretoria, pela metade do que se apurar nas multas pelas faltas dos artistas e empregados,
3% sobre o primeiro ordenado de cada artista contratado pela diretoria, pelos donativos que
diretoria ¢ artistas conseguirem angariar, ¢ ainda uma quantia que a diretoria arbitrar
semestralmente (provavelmente diante da aferigiio dos lucros).

Outras tentativas de organizagfio da classe artistica se deram ainda antes da
criagdo da legendaria Casa dos Artistas em 1918, Uma das mais significativas se deu em
1911 com a fundagdio da Associagfio dos Artistas Dramaticos Brasileiros®’! A primeira
diretoria era presidida por famoso encenador Adolfo de Faria. Pelos Estatutos publicados
em 21 de outubro, e fruto de uma Assembléia Geral da classe realizada em 12 de outubro, a
associagdo seria composta por niimero ilimitado de “atores, atrizes, ensaiadores, pontos,
contra-regras-atores ¢ secretarios-atores™. O socio deveria ser brasileiro, mas estabelecia-se
que “os artistas de nacionalidade portuguesa, feitos nos teatros do Brasil, serfio
considerados atores brasileiros”. Os estrangeiros podertam ser socios se tivessem pelo
menos trés anos de permanéncia no Brasil exercendo a profissdo e representando em lingua
portuguesa. A associagdo visava promover, auxiliar e defender os interesses de seus
associados, promovendo “a unifo da classe e sua elevacdo moral”. Entre seus objetivos

estava a fundagio de uma Caixa de Crédito Limitado, colocagdo dos artistas

**% Arthur Azevedo, 4 Noticia, 2 de dezembro de 1898

Y Sousa Bastos, Carteira do Artisia, op. cit, p. 597

7" Atas das Assembléias Gerais Extraordinarias da Companhia Eden Teatro, 2 de julho de 1891 e 25 de
agosto de 1891 Livro 65 Registro 1708, Fundo Junta Comercial do Rio de Janeiro. Arquivo Nacional,

1 Cf Daniel Rocha, “Tentativas dos artistas dramaticos para se unirem numa associacdo de classe” in
Arudrio da Casa dos Artistas, Rio de Janeiro: Casa dos Artisias, 1983, pp. 26-27
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desempregados, ajuda aos autores nacionais a fazer a cobranga dos direites de
representagfio, agdo junto as instdncias federais, estaduais ¢ municipais na defesa dos
interesses da classe de regulamentar a dura¢fo de temporadas das Companhias estrangeiras
na capital. A mensalidade seria de 3 mil réis mensais, sendo remido o socio com 100 mil
réis aplicados. Delegados nomeados pela associagio representariam os interesses dos
associados em cada teatro da capital e nos estados em que houvesse excursdes. Pretendia-se
no future, quando alcangasse 150 contos de téis construir um teatro na capital, o Teatro
Nacional, que abrigaria exclusivamente companhias “puramente nacionais”. Exigia-se dos
“socios solidariedade no caso de dispensas injustificadas de seus pares associados € punia
com exclusio o associado que aceitasse “contrato em Companhias Forasteiras que
explorem o género de espetdculos por sessdes™ .

Em 1915, o empreendedor escritor portugués Luiz Galhardo procurou organizar
uma Federacdo das Classes Teatrais, reunindo o maior namero possivel de artistas e
colaboradores. Uma reunifio no Palace Teatro em 9 de dezembro de 1915 levou o projeto
adiante, Organizaram-se diversas comissdes: de autores ¢ criticos, de artistas, de artistas
auxiliares, de artifices, coristas, chegando aos auxiliares de escritério e porteiros: “Antes de
terminado o ano estavam redigidos os Estatutos, mas as divergéncias surgiram. Luiz
Galhardo era acusado de estar levantando a classe contra o empresario José Loureiro (entdo
dominando as empresas locais). Tudo se agravou com o fracasso financeire das duas
iniciativas de Gathardo (no Palacio Teatro e no Teatro da Natureza). Luiz Galhardo voltou
para Portugal, diante da faléncia de seus empreendimentos. A ambiciosa Federago das
Classes Teatrais morreu no nascedouro™'”, Em 1916 houve ainda a criagio da Academia
Dramatica Brasileira de Teatro ¢ finalmente em 1918 a criagio da Casa dos Artistas,
dirigida por Leopoldo Froes, onde muitos famosos e ex-famosos terminaram suas carreiras.
O prédio cedido para a construgio do Retiro dos Artistas, em funcionamento at¢ hoje, foi
oferecido por Fred Figner, da Casa Edison.

As disputas entre Jacintho Heller ¢ Rose Meryss em 1884 envolviam as
questdes de contratos, mas também pareciam ter algumas outras motivagdes, mais dificets
de compreender. Os fatos que se deram ¢ os motives alegados aparecem em documentagio

H

ancxada ac processo. Mas as verdadeiras motivagdes ndo se esclarccem, principalmente
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quando numa série de artigos Heller ¢ Rose polemizam através da imprensa. Nestes, Rose
alega interesses escusos de alguém dentro da companhia, um certo “poder oculto”, de quem
ela preferia nflo revelar o nome, que estaria empenhado em que ¢la nfo permanecesse no
Brasil. Como vimos anteriormente, através dos depoimentos de testemunhas e dos
envelvidos no caso, a insatisfacio justificadamente tomou conta dos artistas e empregados
das companhias, que se recusavam a se sujeitar a contratos sob aquelas condigdes, mas uma
disputa interna & companhia, que colocava a sua primeira atriz em confronto com,
provavelmente, o primeiro cémico, estendeu-se até o empresario Heller, sob a forma de
exigéneias contratuais verbais ndo cumpridas. Tendo usado isso para efetivamente atender
propostas de melhores vencimentos nas companhias dos concorrentes de Heller, Meryss,
propositadamente ou ndo, contribuia para a o fim da tentativa de cartelizagfo.

Diante do que entendia ser um pedido de dispensa da atriz da Phenix, Jacintho
Heller notificoun Rose para receber em 24 horas, sob pena de depésito, 180 mil réis, para
final ajuste de contas’”. Rose alegou que nfio se despediu da Companhia mas foi
despedida. Logo que foi demitida Rose foi para os jornais e manifestou as circunstincias
que a teriam surpreendido. Ela dizia que era credora de 300 mil réis e nio 180, pois
compareceu ac teatro para continuar “no desempenho de seus deveres”, até o momento em
que foi despedida. “A suplicante, porém, nio leva a sua equanimidade a ponto de fazer os
sacrificios de seus honordrios em proveito de um empresario que mais uma vez mostrou-se
pouco escrupuloso na solugfio de seus compromissos”, ela diz. “F nfio se peja o suplicado
de levar at¢ a presenga de Vossa Exceléneia a simulagdo com que tem procedide neste
negocio, pois que requerendo a notificacio da suplicante para receber o que a sua
generosidade ditou dar 4 suplicante, em vez da importancia de umna quinzena vencida, pediu
igualmente que a suplicante declarasse em juizo se continuava a fazer parte da empresa do
suplicado sob as mesmas condigdes! Isto seria simplesmente irrisério se ndo fosse indigno

de figurar ante Vossa Exceléncia, que medindo o alcance do que foi requendo, desprezou

Idemp 27

7 Estdo anexados ao processe, das paginas 100 4 114, certificados emitidos peio escrivdo da 2 Vara do Juizo
Comercial sobre o contetdo dos autos de notificagio para deposite, em que ¢ notificante Jacintho Heller ¢
notificada z atriz Rose Meryss
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esta parte, limitando o seu juridico despacho quante ao depésito. Em vista do exposto,
protestando a suplicante fazer saber os seus direitos pelos meios iegais...”m

Entre as testemunhas apresentadas para depor a favor de Rose Meryss, em 9 de
jutho, estd o francés Augusto Bariel, 37 anos, casado, negociante, dono dos botequins
internos do Teatro de Santana. Ele disse que, por estar no teatro todas as noites, encontrou
com Rose em 11 de junho e perguntou-lhe se tinha se demitido. Ela disse que nfio ¢ que
estava pronta para o trabalho, até que fosse dito por Heller que ela nfo fazia mais parte da
Companhia. Tendo ela comparecido ainda trés ou quatro dias mais. Ele teria perguntado a
ela, por que o Frederico, contra-regra, teria the dito que ela se demitira. Também Marcelino
Ribeiro Barbosa, portugués, 40 anos, casado, negociante, disse que estando no Teatro em
meados do més anterior, era 14 piblico e notdrio que ela tinha side despedida. Isto
acontecera quando estava sendo travada pelos jornais a polémica entre Rose e Heller. O
Conde de Herzberg, alemfo naturalizado brasileiro, 61 anos, casado, negociante, disse que
em 11 de junho, assistindo ao espetaculo no Santana, conversou com Rose que se achava
no Jardim do teatro € nada lhe constava sobre sua despedida. Soubera depois que ela teria
sido despedida por Heller, motivado por intrigas; que ela fora substituida por uma outra
atriz na peca que se encenava e na qual ela estava trabathando e que o que ouvira dizer
confirmara-se em seguida pela polémica travada pela imprensa entre os dois. Na noite em
que ele foi ao teatro nfo se deu a Opera em que Rose atuava, mas sim Os sinos de
Corneville. Joaquim José dos Santos Bastos, portugués, 35 anos, fiscal do Teatro Principe
Imperial, disse que em 11 de junho ele estava na casa de Sousa Bastos na rua Riachuelo
quando chegou Heller ¢ comunicou a Sousa Bastos que tinha despedido a Rose,
respondendo este que ela era necessaria a empresa e que ele procurasse harmonizar-se com
ela. Heller disse que ndo poderia aturé-la por causa do seu cardter e pelas suas exigéncias.
Dissc que sabia que Rose apresentou-se para trabathar até o dia 15 ¢ que ela fora coniratada
no teatro dirigido por Sousa Bastos, ndo sabendo se havia contrato ou ndo,

O proprio Sousa Bastos foi testemunhar em favor de Meryss em 11 de julho.
Com 39 anos, vilvo, sendo sua ocupagfo profissional a de empresario do teatro Principe
Imperial. Sousa Bastos disse que no dia 11 fora procurado por Heller em sua casa, e que

este the dissera que tinha despedido Rose porque ndo podia mais suporta-lal que Rose nio

™ [dern. 22 de julho de 1884,



lhe fazia falta, por isso havia ele, quando distribuido a peca entfio em cena, dado o mesmo
papel para artista Massart (Christina Massart era belga; nascida em 1868, estreou no
Alcazar no Rio em 1880; em 1882 estreou em portugués na Companhia do Sousa Bastos no
Principe Imperial, depois disso atuou em diversas companhias, sempre em portugués e com
sucesso’ ). Disse que outras pessoas testemunharam esse encontro: ¢ ator Correa, Santos
Bastos ¢ Julio Pinto Monteiro. Afirmou também que, posteriormente, encontrando-se com o
artista Vasques e interpelando-o a respeito da polémica travada na imprensa entre os dois,
este artista Ihe dissera que nfio compreendia 2 razdo porque Heller ndo declarava haver
despedido a artista. Depois, conversando com a Rose na casa dela no dia 13, ela the disse
ndo saber de nada oficialmente, ¢ que soubera por diversas pessoas que ela se apresentou
dias depois e s6 no dia 16 € que se retirou do seu camarim os objetos que lhe perienciam.
Na sentenga do processo de notificagiio para depésito, de 12 de setembro de 1884 também
anexada aos autos do processo maior em 24 de outubro de 1884, conclui-se que foi ela

despedida € ndo se despediu, e determinou-se sobre 0 montante que lhe cabia

1. Heller

“Tendo deparado com uma publicaciio de Mlle. Rose Meryss, em que declara
ndo se ter despedido de meu teatro, vou explicar ao piblico, em poucas palavras, 0 que se
passou entre mim e essa senhora.

Tendo chegado a esta Corte essa atriz, que j4 tinha feito o ano passado uma
pequena esta¢do no meu teatro, era natural que cu a convidasse a fazer outra vez parte de
minha companhia; ficou tudo tratado, e tudo correndo regularmente até a data em que essa
atriz fez o seu beneficio.

Seis ou oite dias depois Mile. Rose Meryss pediu-me que fosse a sua casa pois
que precisava falar-me sobre as condigdes de seu contrato.

Nao devia ter ido porque nada tinha a tratar, visto ela ter feito um contrato
verbal, por um ano; porém por delicadeza acedi ao convite e fui.

Envergonho-me de declarar em publico a maneira pouco delicada porgue fui

tratado por essa senhora.

7 Sousa Bastos, { arteira do Artista, op. cit., pp. 591-592.
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As exigéncias eram tais ¢ de tal forma que tive de por em guarda os interesses
da empresa que dirgjo.

Uma das exigéncias dessa senhora era o seguinte: que em todos os espetaculos
em que cla tomasse parte o seu nome viria no cabegalho do andncio em letras grandes da
seguinte forma: Espetdculo em que toma parte ¢ primeira atriz cantora Rosa Meryss,
declarando nessa ocasifio que ndo cederia nem uma linha dos apontamentos que ¢la tinha
feito em um pedacgo de papel.

Fiquei de The dar uma resposta.

No dia seguinte, no escritorio do teatro fiz-lhe ver que nfio podia aceitar essa
imposicio, que ia diretamente ofender os artistas que me acompanham ha quatorze anos ¢
cujo merecimento o publico tem consolidado.

Néo trabalko mais!

Foi a resposta dessa senhora, saindo bruscamente do mesmo escritério, onde o
eco das suas frases finais, desmentindo a delicadeza do seu sexo, nfio primaram pela boa
educacio.

Ja vé o publico que ndo despedi Mlle. Rose Meryss.

Como despedir uma artista que tanto britho da as representagbes do meu
teatro?!

O que fiz foi unicamente zelar os interesses do teatro e salvar a dignidade da

2276

minha companhia dos botes de um orgulho mal entendido.

2. Rose Meryss

“A minha declaragio, restabelecendo a verdade dos fatos, veio hoje responder o
Sr. Jacintho Heller; mas por uma forma comprometedora para si, ndo se recordando ac
menos de que em meu poder existem uma carta e um telegrama, onde se¢ me pediu a minha

volta ao Rio de Janeiro para continuar as representacdes do Boceacio. O St Heller sabe que

27
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Jacintho Heller, “Teatro Santana™. 15 de junho de 1884, Jurwd do Commercie, po 3

165



eu ndo vim ao acaso a esta Corte, mas cedi as suas insisténcias para reentrar no Teatro
Santana.

Que tudo ficou tratado por essa ocasido ¢ bem verdade: mas a minha boa fé fez
com que as palavras nfio fossem reduzidas a escrito, e por i8so agora o Sr. Heller chama
novas exigéncias ao que eu apenas pedi como cumprimento do contrato verbal que fizemos.

Quem me conhece nfo podera por um momento supor gue em minha casa eu
tratasse o Sr. Heller de forma que ele se envergonha de o referir. O modo por que eu, sendo
uma senhora, fui tratada no escritdrio da empresa do Teatro Santana ¢ j4 do dominio do
publico e nem os proprios empresérios se pejam de o confessar,

Sei que j& desceram até caluniar-me, atribuindo-me palavras que nunca proferi
¢ fazendo supor que eu desrespeitara os meus colegas, pelos quais conservei sempre a
consideragfo que mutuamente nos devemos.

Esta arma ¢ muito usada naqguele teatro e sempre empregada quando um artista
¢ despedido.

No artigo de Sr. Heller hd, felizmente para mim, duas declaragdes importantes:
a de que me disse que nfo cumpria as condicdes de contrato verbal que comigo tinha e
portanto me despedia, e a de que eu sou wma artista que grande brilho dava as
representacoes do seu teatro.

O Sr. Heller premeditara, e esta ¢ a verdade, para satisfazer quaisquer
caprichos, obrigar-me a sair da sua companhia, ¢ a prova € que ha muito tratava
particularmente da minha substituigio no papel de Principe Encantador da Gata
Borralheira.

O piblico que avalie o proceder da empresa do teatro Santana e me faca a
justica que merego.

No fim de tantas ¢ tHo tristes submissdes para com outros artistas, depois de
passar tantas vezes pelas forcas caudinas, so agora se lembrou o Sr. Heller de, & dltima
hora, zelar vs interesses da empresa, faltando ao contrato que comigo tinha e despedindo-

= 2277
me do teatro tdo desleal como descortesmente '/
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3, Heller

“Longe de comprometer-me, as minhas explicages vieram confirmar a
deslealdade com que Mlle. Rose Merrys quer defender-se do seu procedimento, cuja
reprovagiio € geral.

O que provam a minha carta € 0 meu telegrama?

Desejo ardente de eu ter na minha companhia, onde o seu talento como ¢ de
outros tantos artistas da minha empresa, conguistou um lugar de primeira ordem.

Mile. Rose Merrys recebendo a minha carta e o meu telegrama, esqueceu-se de
fazer-me as exigéncias que ja expliquel no meu artigo passado.

Depois de sete meses do seu contrato verbal e de fazer o seu beneficio € que se
fembrou além de outras gentilezas, a célebre questio das letras grandes no cabegalho do
amincio.

A sua substituicdo na Gafa Borralheira foi feita depois da sua despedida.

Que fazer depois dessa declarag@o? Retirar a magica de cena? Comprometer os
interesses da empresa que dirijo?

Nio.

O teatro ndo pode sujeitar-se a caprichos dessa natureza.

Para que o teatro nada sofresse ¢ o publico nfo ficasse privado das
representagles da Gata Borralheira pedi a Mlle. Massart que a instincias minhas estudou o
papel de Principe Encantador em cinco dias.

Esta medida administrativa, em nada altera a consideragfio que tenho pelos seus
méritos, e a prova ¢ que a fiz substituir por uma outra atriz de igual merecimento ¢ com a
mesma estima piblica.

Mlle Rose Merrys teima em dizer que foi despedida; parcce haver nessa
teimosia uma segunda inlengdo. Por que serd?

O piblico conhece-a bem.

Mats tarde € em outro lugar discutiret esse ponto.

2T e - =y ; o %) ¥
" Rose Meryss, “Teatro Santana’, 16 de junho de 1884, Jorna! do {onmmercio
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Por enquanto forno a repetir, ndo despedi Mile. Rose Merrys, o que fiz foi
unicamente zelar os interesses do teatro e salvar dignidade de minha companhia dos botes
de um orgulho mal entendido.

As minhas ristes submissdes e o ter passado tantas vezes pelas forgas caudinas
provam a minha paciéncia como empresirio para com certas vaidades balofas onde o
pedantismo e a petuldncia estdo escritos no orgutho de uma tabuleta em letras gordas.

O orgulho deve ser respeitado quando o querem humilhar, porém torna-se vil
desde que pretende humilhar os outros.

Niop volto 4 imprensa.

E esta a minha dltima resposta a Mile. Rose Merrys” 2

4. Rose Merrys

“A resposta do Sr. Heller ao meu artigo eu jd esperava; algumas banalidades
como pretexto para dizer;, ndo volto mais & imprensa,

E este o refagio dos que ndo t&m razio nem talento para fingirem que tém.

Eu fago justica ao Sr. Heller. Ele de mota proprio ndo teria vindo 4 imprensa;
mas se 0 poder oculto daquela casa ainda uma vez o obriga a mais esta friste mascarada?
Porque ¢ preciso que o saibam os que porventura o ignorem: o Sr. Jacintho no teatro
Santana ndo ¢ a cabega que pensa, mas simplesmente o brago que o medo obedece,

Francamente, o artiguete assinado pelo Sr. Heller ndo merece uma resposta, tdo
banal ele €,

Quer o Sr. Jacintho saber o que provam a tal carta e o tal telegrama? Provam
que o senhor mentiu quando, no seu primeiro artigo, afirmou que ev viera ao acaso ao Rio
de Juneiro e 56 depois de aqui estar me convidou purd o seu leafro. Felizmente o1 o senhor
mesmo que velo perante o publico, que o admira, desdizer-se do que afirmara, e mostrar

que a mentira e a caltmia ndo sdo frutos que the amarguem.

™ Jacintho Heller, "Teatro Santana™, 17 de unho de 1884, Joread do Commercio
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B, nesta questdo da carta e do telegrama, note-se que ha todo valor, pois néo sdo
obra do Sr. Heller; mas sim do poder oculto, o empresario verdadeiro do teatro, cujo nome
declinarei se preciso for.

Repito o que sempre lhe disse: apesar de haverem terminado 0s seis meses Go
meu contrato verbal, nenhuma nova exigéneia fiz, mas pedi apenas o cumprimento das
clausulas convencicnadas € a que a empresa do Santana andou sempre fugindo com
pretextos fiteis. O meu nome apareceu sempre nos anuncios em pomeiro lugar. S0
ultimamente entenderam que o deviam retirar. Se no fim dos seis meses do contrato verbal
nio reclamei logo energicamente contra a falta do cumprimento das cldusulas foi porque
receei que nem mesmo me desse o beneficio, que muito antes me deveria ter sido
concedido. Quem falta a uma condigio, falta a todas.

Diz o Sr. Heller, com a maior desfagatez, que a minha substituicdo, na Gaia
Borralheira, foi feita depois de me terem despedido! Oh! Sr. Jacintho! Pois niio sabe toda a
gente de sua casa e muitas de fora que o meu papel estava, de hd muito, sendo estudado por
outra artista, € que a propria musica foi escrita para outra voz, que nfo a minha? As vezes é

bom mentir, mas nfio com tal desplante.

O Sr. Heller estava no direito de fazer a substituigo para, como diz, ndo privar
o publico da Gata borralheira, e mesmo despedir-me do seu teatro; mas nunca deixando de

cumprir as obrigagdes do seu contrato e os deveres da delicadeza ¢ honestidade.

Nao fui eu que tive segunda infencdo quando afirmei que fui despedida. Fot o
Sr. Jacintho, ou antes, fol o poder oculto que pretendia que eu deixasse de trabalhar no Rie
de Janeiro. Efetivamente o publico entende bem a questiio, que, mais cedo do que os Srs.
Empresarios do Santana pensam, vai ser discutida.

E 30 contraditdrio e disparatado o artigo do Sr. Heller, que, ao mesmo tempo
que afirma que me ndo despediu, confessa que ndo cumpriu as condigdes do meu contrato,
expulsando-me dessa forma para, segundo diz, zelar os inferesses do featro e salvar
dignidade da companhia.

Aconsetho o Sr. Jacintho a nfio assinar artigos onde a logica ¢ até a gramatica

s@0 postas a torturas.
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Fala o Sr. Heller na sua paciéncia. Ninguém Ih'o nega; é qualidade que todos
ihe reconhecem.

Ao entrar na questdo do pedantismo, o plblico que avalie de que lado esta. O
meu nome de artista, que na capital da Franga tem sido aclamado, como POSSO provar com
0 meu aibum, onde conservo as opiniGes de criticos ilustres, ndo pode de certo figurar em
letra mintiscula ao lado do nome de qualquer ignorantiio analfabeto,

E falsissimo que eu pretendesse humilhar alguém. Respeito todos os meus
colegas na sua posicdio; quero que respeitem a minha. Felizes daqueles que podem ter
orgulho. O Sr. Jacintho apenas pode aspirar ao reino do céu.

Néo termino como o Sr. Heller. Voltarei 4 imprensa quantas vezes for preciso

para responder sobranceira aos ataques traigoeiros da deslealdade e da caltnia ™"

As cartas trocadas entre Meryss ¢ Heller nos interessam por revelagdes como o
tato de ter ela regressado da Europa a convite de Heller para a reencenacio de Boccacio um
ano depois; pela falta de um contrato assinado, que mais uma vez possibilitava que as
partes discordassem sem que houvesse meio de averiguar o acordado entre elas; pelo fato
da exigéncia de Meryss que mais gerou polémica ser a ex1géncia que o Seu nome viesse no
cabegalho do anuncio em letras grandes da seguinte forma: “Espetdculo em que toma parte
a primeira atriz cantora Rosa Meryss”. Heller negou porque julgava que 1a ofender os
artistas que o acompanhavam hi quatorze anos e cujo merecimento o publico tinha
consolidado. Eis aqui uma pista quanto ac motive que desencadeou o desentendimento, A
tal eminéncia parda da companhia provavelmente estaria entre os seus velhos integrantes.
“Como despedir uma artista que tanto britho d4 as representagdes do meu teatro?! O que fiz
foi unicamente zelar os interesses do teatro e salvar a dignidade da minha companhia dos
botes de um orgultho mal entendido”, diz Heller. Sobre esse tema Meryss diz que “ja
desceram até caluniar-me, atribuindo-me palavras que nunca proferi e fazendo supor que eu
desrespeitara os meus colegas, pelos quais conservei sempre a consideragio que
mutuamente nos devemos”™. E acrescenta: “No fim de tantas e tio tristes submissfes para
com outros artistas, depois de passar tantas vezes pelas foras caudings, s6 agora se

lembrou o Sr. Heller de, 4 altima hora, zefur oy interesses da empresa, faltando ao contrato
1



que comigo tinha ¢ despedindo-me do teatro tdo desieal como descortesmente™ Um
desentendimento entre a atriz € algum, ou alguns, membros da Companhia do Santana,
parece estar por tras dessas palavras. Como quande Heller diz que ela tentava se defender
de um procedimento “cuja reprovacio ¢ geral”. E sobre sua submiss@o pars com ouiros
artistas, diz Heller: “ As minhas tristes submissdes € o ter passado tantas vezes pelas forgas
caudinas provam a minha paciéncia como empresario para com certas vaidades balofas
onde o pedantismo e a petulfncia estiio escritos no orgulho de uma fabuleta em letras
gordas (...) O orgulho deve ser respeitado quando o querem humilhar, porém torna-se vil
desde que pretende humilhar os outros™.

Rose reforga suas provocagdes quando diz que ele “de mota préprio” nfio teria
vindo & imprensa: “mas se o poder vculto daquela casa ainda uma vez o obriga a mais esta
iriste mascarada? Porque é preciso que o saibam 0s que porventura o ignorem: ¢ St
Jacintho no teatre Santana ndio ¢ a cabega que pensa, mas simplesmente o brago que o medo
obedece.(...) E, nesta questiio da carta e do telegrama, note-se que ha todo valor, pois ndo
sio obra do Sr. Heller; mas sim do poder oculto, o empresario verdadeiro do teatro, cujo
nome declinarei se preciso for. (...) O meu nome apareceu sempre nos anincios em
primeiro lugar. S6 ultimamente entenderam que o deviam retirar.(..) Nfo fui eu que tive
segunda intengdo quando afirmei que fui despedida. Foi o Sr. Jacintho, ou antes, foi o
poder oculto que pretendia que eu deixasse de trabalhar no Rio de Japeiro. Efetivamente o
publico entende bem a questdio, que, mais cedo do que os Srs. Empresarios do Santana
pensam, vai ser discutida”. E concluindo: “Ao entrar na questio do peduntisme, © piblico
que avalie de que lado esta. O meu nome de artista, que na capital da Franga tem sido
aclamado, como posso provar com ¢ meu dlbum, onde conservo as opinides de criticos
ilustres, nfio pode de certo figurar em letra mindscula ao lado do nome de qualquer
ignorantdo analfabeto () E falsissimo que eu pretendesse humilhar alguém. Respeito todos
os meus colegas na sua posiglio; quero que respeitem a minha. Felizes daqueles que podem
ter orgulho. O Sr. Jacintho apenas pode aspirar ao remo do céu”.

Curiosamente ndc sdo reveladas as verdadeiras motivagdes por tras de alguns
ataques, Problemas com atores da companhia, que nfio concordavan: com o destague dado

a0 scu nome nos cspetaculos. Ela ndo queria ver seu nome em letras minusculas ao lado de
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um “ignorantdo analfabeto”. Os desdobramentos do episodio fazem-nos pensar que ¢ ator a
que Meryss se refere talvez seja Guilherme de Aguiar, um dos principais ¢Omicos da
companhia ao lado de Vasques, e reconhecidamente iletrado, enquanto Vasques era
também escritor, ainda que “carpinteiro”. 1 alids bastante provavel que entre a primeira
atriz-cantora e o primeiro comico houvesse algum tipo de disputa em torno do destaque a
seus nomes no contexto das produgdes. Como veremos, era justamente sobre esses atores
que se assentava boa parte da formula de sucesso das revistas, magicas ¢ operetas. Uma
exigéncia desse tipo por parte de Rose Meryss, aliada a ofensas pessoais em torno do
carater pouco letrado de seus pares cOmicos, poderia gerar uma crise desse no seio da
companhia.

Qutra motivaglo parece ser essa do “poder oculto”, do verdadeiro empresario,
como sugere Rose. Seria algum investidor ou proprietario da casa confrario, por algum
motivo, & sua permanéncia na companhia? Seria algum dos atores com forte influéneia na
Companhia? Fica claro, no entanto, que motivacdes pessoais, relacionadas ainda a questdes
contratuais e praticas regulares no contexto das produgBes teatrais, como hierarquias de
elenco ¢ demais, somaram-se a motivacdes de cariter mais geral, num contexto de
tensionamento entre multiplos interesses - de empresarios, artistas, empregados,
investidores, imprensa, publico, escritores etc. -, resultando num conflito explicitado
publicamente e que levou colaborou para o fracasso a tentativa de cartel estabelecida pelos
SMpresarios.

Alguns meses depois, no entanto, Heller ¢ Meryss voltavam a trabalhar juntos.
Valentim Magalhfies em sua coluna “Theatros” no periddico 4 Semana, registra que
Herminia Adeliade e Rose Meryss estariam reestreando no Santana, com as remontagens de
Barba Azul e Boccacro™. O também dramaturgo Valentim nio deixa de comentar o
episodior “Desta vez a empresa mandou por em letras grandes o nome da distinta atriz
cantora, ¢ dispensou-lhe aquele adjetive. G publico deve lembrar-se que o sr. Heller alegou
ha tempos que a sra. Rose Merrys despedira-se porque ele fora parco em adjetivos e letras
grandes. Se foi verdadeira a alegagiio devemos felicitar a reentrante por esta cedéncia da
empresa ao seu capricho singularmente feminino, aquela dupla vaidadesinha de mulher e de

artista. Enfum, [ ¢stdo as letras grandes ¢ o distinta pouco mmporta que o st. Heller esteja
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também com o nariz maior & mais distinto”. No mesme més de janeiro de 1885, o Santana
anunciava uma representacio do Beccacio exclusivamente em beneficio para o ator
Guilherme de Aguiar, E o mesmo Valentim Magaihdes guem nos conta: “Lé cantou cormn
toda a distingdo ¢ letras grandes a sta. Rose Meryss, e 14 nos apareceram aqueles soberbos
tipos da famosa opereta, representados por Vasques, Mattos, Areas € Guilherme, que tio

gostosas gargalhadas tém feito dar nosso p&biiao”m_

Os donos da cena: estrelas e ¢hmicos

No carnaval de 1896, o Club dos Democraticos exibiu um carro de critica em
seu préstito intitulado O teatro no Rio de Janeiro. A descrigho ¢ de Arthur Azevedo:
“Representava o carro uma espécie de barraca de saltimbancos, onde um palbago e uma
dancarina seminua, que tinha (...) de guoi s’asseoir, dangavam ao som de uma orquestra
muito rudimentar € muito maxixeira. Em cima da barraca um boneco, representando o ex-
ator Martins, trazia na mio um letreiro, dizendo: Vou regenerar isto”. O quadro sintetiza os
elementos da formula que assegura o sucesso das companhias do género alegre, ainda que
sob o viés da critica: o cOmico, ou anies, o baixo-cémico, representado pelo palhago, a
dancarina seminua, que associava & figura das atrizes-cantoras ¢ estrelas fermmninas das
companhias a imagem das coristas de cafés-concerto; a misica de apelo popular
representada pela orquestra pobre e maxixeira. O teatro € criticado como uma gspécie de
barraca de saltimbancos, aproximando-o dos espetaculos de feira ¢ o ator Martins,
relacionado 4 voga do teatro ligeiro, aparcce arvorando-se em regencrador da cena apontada
como decadente.

A critica estava afinada com a visdio das eltes letradas e o proprio Arthur

Azevedo concordava com ela; “A critica € acerba, mas justa. Ndo me parece gque o teatro no

-

Rio de Janeiro seja na atualidade outra coisa sendo isso, e a prova € que o publico ja
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manifesta visivelmente o nojo e a repulsio que essa choldra the causa” Ora, a bem da
verdade, ndo ha bem uma repulsa do ptblico ao humor burlesco, a0 maxixe e as estrelas
femininas das companhias. A tendéncia identificada na pequena queda no numero das
produgdes e na afluéneia do pitblico parece mais indicar o quadro de diversificacio da
oferta de diversie urbana, com os music-halls, cafés-concerto, casas de chopp, salas de
cinema, que também atraiam o piblico. Tanto nfo se pode falar em repulsa que os mesmos
ingredientes estarfio compondo a programacio dos espetdculos em quase todas as suas
variantes nas préximas décadas, como na espetacularizacio das revistas, nos filmes
cantantes ou nos music-halls de grande espetaculo™.

Em sua carta a Thomaz Espifica, de 1887, Xisto Bahia exple também uma
acida critica & forma como a arte teatral estava sendo conduzida, Em todos o8 géneros ha
depravagio, diz Xisto: “o cbmico, esse.. ai peco eu pelo desejo de satisfazer, como os
mestres de ¢3, o gosto do publico e por isso chegamos a nos tornar canalhas”. E gquanto a
opereta?. “Um engodo, um mistifério ao sabor do plblico, que adora de preferéncia tudo
quanto corrompe e decai. Um género de arte facil e sem regras, onde a careta ¢ uma criagfio
¢ 0 esgar trejeiloso ¢ descompassado uma especialidade de mérito que toca s raias do
géniol Roma teve cortesds poderosissimas para manter e dar brilho a0 circo dos Césares! O
Brasil, isto €, o Rio de Janeiro, tem meretrizes arruadas e pifias, que mantém e animam o
teatro da opereta”. Xisto diz ao amigo: vocé saiu na hora certa, quando a decomposicic
estava comegando: “Tu nunca depravaste a arte, nunca deste cambalhotas, tu nunca
concorreste para a desmoralizagio dos teus colegas: ao contrario, foste vitima, como ey, dos
gavibes, das rapinas daqui”. Ja ele Xisto ficara preso: “Devia ficar, para poder comer ¢ dar
de comer aos meus; agitar-me nesta existéncia dolorosa, para ndo fenecer & mingua de

trabatho. Foi-me necessario agitar os guizos de palhago, afivelar o cinte de lantejoulas e dar

7 “Rese 10Jo € essa repulsdo cresceriam, se o publico soubesse o que € o teatro por dentro: se penetrasse nos
bastidores e nos camaring, ¢ visse o que i& vai. A hipocrisia, a intriga e a deslealdade moram ali. de
cambulhada com os sete pecados mortais”, escreve Arthur Azevedo. A amarga descrigio que ele %eu do
ambierte teatral que freglentou e aixmemou por fantos anos revelam mais as tenstes subjacentes ac Ambito
das producdes dos espeticulos que muitas vezes contrapunham 03 interesses dos personagens envolvidos:
atores, empresarios, dramaturgos, tradutores, ensaiadores e todos os demais. Os anos passados nos bastidores
da caixa dos teatros deixou-the como experiéncia a desconfianga, que ele aconselha aos jGVQIlS escritores que
aspiram as glorias faceis do teatro fluminense. “o mais seguro e vos ndo flardes em ninguém”. “Feliz daquele
que freqentou caixas de teatro, respirando os micrabios dos bastidores, ¢ trouke de 1 intactos o seu carater o
a sua inteligéncia”, conclul deido o dramaturgo. Arthur Azevedo. A Noricia, 26 de feversiro de 1896,
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o grande saito mortal da opereta”. Atrizes meretrizes ¢ codmicos apresentados como bobos
da corte eram para Xisto o retrato cruel do teatro a que se via obrigado a servir,

Vimos que as estrelas femininas, “prima estela”, atrizes-cantoras € 08 primeiros
cOmicos eram os personagens centrais das companhias teatrais. O palhago € a bailarina
seminua. As descrigBes feitas por Xisto Bahia e pelo carro de critica carnavalesco partilham
da mesma visfo pessimista e 4cida sobre o papel desempenhado por esses personagens ou
esperado deles, uma vez que Xisto via-se nessa situaglo contrariado, agitando os guizos de
palhaco ao lado de pifias meretrizes. “Um género de arte facil e sem regras, onde a careta ¢
uma cria¢do e o esgar trejeitoso e descompassado uma especialidade de ménto que toca as
raias do génio!”, diz Xisto, que resumia a receita da opereta em cambalhotas, pathagadas
iantejoulas. A cruel auiocritica de Xisto Bahia parecia, no entanto, estar pautada pela
mesma vis3o que alimentava literatos, compositores e critices que procuravam fazer da
ribalta uma linha demarcatoria para a expressao de uma arte julgada elevada. Xisto parece,
nesse momento, partilthar do juize que colocava os cdmicos do teatro ligeiro no mesmo
lugar desqualificado que reservavam aos artistas circenses ¢ das barracas de feira. Era
comum na imprensa usar-se a expressdo barraca para criticar casas de espetdculo que ndo
fariam jus a designaciio de teatro. Essa arte de feira, td0 menosprezada pelos artistas de
elevagdo, nfio era uma arte facl e sem regras, fruto de um esgar esponténeo, como Xisto a
julgou, usando as lentes de seus criticos para avaliar sua propria arte.

O ator Branddo em outro trecho de suas memorias™ procura definir o papel
central desempenhado pelo compadre nas revistas de anoe, acentuando seu carater muitiplo,
sempre pronto as vartagdes de matizes que o andamento do espetaculo demandasse, como
uma “maquina de palavras e opimfes”. Para desempenhar tal papel polifacetado “as
qualidades precisas a um ator sfio muitas”, escreve Branddo: “1 - diversificar-se a todo o
instante, segundo a cena episédica que comenta; 2 - conhecer bem as formas de emissdo de
todo o género cOmico, a fim de modelar e variar todas as cenas; 3 - dar uma vida constante
a todas as cenas, especialmente as mais fracas. preparando as mais forte. Aj deve ter um
feitto  seu, sugestivo, as vezes burlesco, contrabalangando as condiges e
inverossimilhancas. Sem essa defesa o ator cai irremediavelmente na monotonia. Nas

numerosas revistas quc interpretel, procurci obedecer a estas regras em muinhas oriagdes,



com uma exce¢do apenas: no Jribofe. O saudoso Arthur Azevedo escrevera para mim um
personagem real, o Sew Fuzébio. Ndo era o compadre da revista: o verdadeiro compadre era
o Tribofe que dava nome a pega, papel feito pelo grande Vasques (...})7. Ainda gue
referindo-se exclusivamente a um personagem especifico da revista de ano, todo o
comentario, mas mais especificamente o segundo item, que se refere ao dominio das
“formas de emissfio de todo o género cbmico”, pode ser transposto para o oficio cotidiano
dos cOmicos dentro dos espetaculos ligeiros. Observamos que um repertorio de técnicas,
uma arte especifica, estava por tras das interpretacdes cdmicas. Nio se tratava, portanto, de
uma arte sem regras ¢ esponténea, como fez-se acreditar o talentoso Xisto Bahia.,

A arte especifica do cdmico e do baixo cdmico era vista pela classe artistica
como urm campo de estudo em que o ator se especializava, e gue exigia uma aprendizagem
tdo apurada quanto a dos atores tragicos. Em suas LicSes Dramaticas™’, de 1861, Jodo
Caetano dedica alguns trechos 2 arte do baixo-cémico: “O ator que representa neste género
deve separar-se de todas as maneiras que provém do bom tom, € s6 deve mostrar um certo
desembarago a que se chama um bom ar natural, e 1gualmente para distanciarem-se os
movimentos elegantes que se nfo empregam senfio nos papéis nobres, necessita estudar
a¢les desconcertadas e extravagantes, mas com cuidado, para ndo descer a certo grau de
baixeza que o envileca aos othos do espectador, isto, ndo obstante, se coibird bem de
parecer nobre. {...) O papel de figurio ¢ de todos os do baixo-cdmico aquele que mais
dificilmente se estuda e poderia colocar-se na classe do alto cémico atendendo ao seu
merito ¢ a sua dificuldade (_..)". A profissionalizacio e o dominio téenico que estavam por
tras da arte dos cOmicos estava muitas vezes oculiada pela viséo que atribuia a eles uma
graca advinda do espontneo e pessoal™.

Um autor que se esconde sob o pseuddnimo de Gryphus {Visconti Coaracy)
reune ¢ publica em 1884 uma série de perfis comicos de artistas ¢ tipos teatrais, reunifio de
escritos publicados em Mosguito, peridédico humoristico. O Tivro ¢ dedicado ao CMPpresaro

teatral Henrique Stepple™. Ele ajuda-nos a conhecer a curiosa tipologia que definia a

‘m Trecho transcrito em Roberto Ruiz, op. cit | pp. 165-166

* Jodo Caetano, Ligdes Dramdticas. Rio de }anmm MEC, 1936, pp. 70-7

* Cf Beti Rabetti, “Meméria e culturas do popular no teatro: o tipico e as récnicas”, () Percevejo, ano 8, n
& Rio de Janeiro: Uniric, 2000, pp. 3-18.
e Gryphus, Galeria Theairal - Fxbogos e Caricameas Ric de Janeiro Typ E Lith. de Moreira, Maximiliano
& €., 1834,



atuaciio dos artistas. Entre os homens, os atores se especializavam nos galas, pais nobres,
tiranos ou cdmicos, segundo Gryphus, Entre as mulheres, tinhamos as ingénuas, damas
galds, damas centrais, damas caricatas ¢ lacaias. Havia, no entanto, subdivisdes,
especializagdes dentro da especialidade. O cdmico, por exemplo, podia ser subdividido em
gald-cOmico, centro-cOmico & baixo-cdmico. “Esta tltima figura € a mais comum, € a que
se reproduz em maior namero de exemplares”, escreve Gryphus. Procurando diferencia-los,
o autor escreve: “0O gald-cOmico faz-se; o centro cdmico ¢ feito; o baixo-cOmico, porém,
nem ¢ feito nem se faz: nasce pronto. Quando sai do ventre materno, ndo ¢ um vagido o que
solta: faz uma momice, um trejeito, uma careta que provoca o riso da platéia. O gald-
cOdmico e o centro fazem rir representando. O baixo-cdmico faz rir antes de comegar a
representar”. O teatro pode existir sem qualquer das outras figuras no seu elenco, diz
Gryphus, mas nfo sem 0 cémico. Reservando-lhe uma posiglio toda especial na companhia,
que lhe garantia seu papel indispensavel, central, Gryphus indica aquilo que talvez seja o
segredo do ator cOmico, sua comunicabilidade com a platéia: “A penhum dos cutros artistas
¢ licito sair de seus papéis; ao artista cdmico tudo é licito. Ainda mais: se 0 cOmico ndo sair
do seu papel, arrisca-se a cair no desagrado e ndo ter as palmas do costume. (...) No teatro
o artista comico (sem comparac¢io nem idéia de ofensa) goza das mesmas regalias que eram
atributo dos bobos nas cortes antigas”. O ¢Omico €, portanto, uma caricatura, uma mascara
de carnaval™®’. Nesse perfil tracado pelo autor talvez o finico trago equivoco seja a
associaciio da arte do comico com wm dom natural e espontineo. A voz assumida por ele, a
partitura criada ¢ interpretada por ele, recriava seus papéis com uma liberdade que lhe era
caracteristica, mas conquistada com o dominio de todo um tepertério técnico
disponibilizado para a expressdo de sua propria visdo sobre o palco. Uma arte atoral
cultivada, transmitida ¢ permanentemente recriada nos tablados populares ganhava espago
nobre nos palcos dos modernos géneros ligeiros, introduzindo uma voz dissonante, rebelde
e propria na partitura estabelecida,

E o ator Brandio quem nos conta, num dos trechos de suas memorias,
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registrado no livro de Procopio Ferreira sobre Vasques™ , um caso que ilusira bem a

importancia dos grandes cOmicos nas companhias e de que forma os empresarios contavam

7 Gryphus, Galeria Theairal - Esbogos e Caricaturas. Rio de Janeiro: Typ, 2 Lith. de Moreira, Maximiliano
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com seus desempenhos nos espetaculos, Acabava o primeiro ato de uma estréia da
companhia de Heller. A peca era estrelada por Vasques, que pressentia seu possivel
fracasso. Ao cair o pano para o primeiro intervalo, Heller corre para o sagufio ouvir a
opinifo dos amigos e freqiientadores. Todos foram unanimes em dizer para © empresario
que a peca ndo ia pegar. Heller desesperava-se com os vinte contos de réis investidos na
montagem. Todos concordavam que a montagem era rica, mas a peca ndo ia hem. O
eMPresario so pensava em suas contas a pagar: a quinzena dos artistas e os gastos com a
encenaglo. Correu ao camarim ¢ pediu socorro ao Vasques, para que ele salvasse a peca.
Que alterasse seu papel, desse graca ao que ndo funcionava: “Quero que salves a situagio
nos outros atos: da vida a pega, altera o teu papel, que julguei ter mais graca. Em tais e tais
situagbes o teu espirito extraordinario poders levantar a pega”. Vasques resistiu alegando
que depois os criticos iriam critica-los, acusa-lo de palhago: “J4 te fiz uma vez e o resultado
foi ser eu zurzido pela imprensa... ndo, Heller, tem paciéncia, se altero o meu personagem,
amanhi serei destratado pelos jornais, com epitetos de palhago, desacreditando o meu pobre
nome de ator, sem contar os meus inimigos de classe, que terdo mais um pretexto para o
ataque”. Ainda assim, Heller pediu ¢ Vasques salvou a montagem com Seus recursos
habituais: “ndo me digas mais nada, vou salvar a companhia, o ganha-pio dos colegas, com
sacrificio do meu nome”. Todos sairam dizendo que a pega seria um Sucesso, que iria ao
centendrio, e os criticos preparando suas ressalvas ao Vasques, conta Brandio.

Alguns procedimentos comuns 4 pratica atoral ampliavam o universo de
informagdes impressos nas montagens teatrais, ainda que nem sempre bem-vindos. Um
deles era conhecido na época como “apepinar”, alguma coisa como 0 “colocar cacos” da
giria atual. Arthur Azevedo, que critica a sem ceriménia com que os artistas apepinavam os
espetaculos, explica que o termo implica em introduzir ditos, suprimir cenas, deixar de
cantar nimeros de musica ctc., o que desagradava também alguns autores™. O dramaturgo
Azevedo, comentando uma montagem de Orfeu com tradugfio de Eduardo Garmido em
1895, revoltou-se com a sem ceriménia dos gracejos de um ator: “Os nossos atores tém o
mau vezo de enxeriar pilhérias de um gosto equivoco no texto dos seus papéis. Anteontem,

wm corista {(nem a0 menos era um ator') colaborou com Hector Crémieux ¢ Fduardo
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Garrido. No 2 ato do Orfeu esse individuo frouxe para a cena o trono de Jupiter — Donde
veio isso? Perguntou-ihe o Machado — Ali da venda do Porto, respondeu ele. Pode ser que
no palco lhe achassem murta graca; na sala o efeito foi detestavel” 29 J4, do ator cdmico,
era iss¢ gue se esperava, principalmente dos baixo-cOmicos. Vasques, Branddo e tantos
outros cdmicos fizeram fama e carreira improvisando em seus papeis. Aos comicos cabiam
elogios e reprovacgdes por essa arte especial de recriar seus personagens e falas em busca do
agrado e do riso. Muitos, a mercé das criticas, procuravam compensar a especializagiio
entre os baixo-cOmicos com interpretagdes em espetaculos “sérios”, em que se destacavam
com personagens bem construidos. O sucesse de algumas montagens, no entanto, estava
nas mios de seus talentosos cOmicos. Essa recriagfio dos papéis e cenas no Improviso do
palco ocupava jugar central nos espetaculos ligeiros e era o apice de um procedimenio
caracteristico dos géneros gue pressupunham a “complementaridade em sua

¥
performance™”’

. Muitos papéis eram escritos para os componentes fixos das companhias,
prevendo sua apropriagfio, sua recriagdo segundo os recursos cdmicos proprios. Se o canto €
as vozes preparadas vinham da Europa, acompanhadas de um élan de modernidade, o
humor tinha extrato focal, com passagens pelas festas populares e as barracas de feira,
Comentando um decreto de 21 de julho de 1897 que regulava a inspec¢io dos
teatros e outras casas de espetaculo da Capital. O destaque fica por conta do 12 paragrafo:
“Qs atores que alterarem o texto das pegas, acrescentando ou diminuindo palavras, que
derem a estas sentido equivoco por meio de inflexfio da voz e gestos, ou nas pantomimas ¢
dancas fizerem acenos ¢ meneios indecentes, incorrerdo na multa de 108 a 20%, e em quatro
a oito dias de prisdo”. Arthur Azevedo comenta: “Se a policia quiser dar inteiro
cumprimento a essa disposigdo, ndo havera espetaculos, porque os nossos artistas, salvo

5923

honrosas excecdes, passario na cadeia a maior parte da existéneia™ ™. O artigo 13 também
toca em um ponto semelhante: “Serfio responsabilizados, na conformidade das disposigdes
do art. 282 do Codige Penal, os atores que reproduzirem no palco textos obscenos ou
ofensivos da moral publica consignados no original”. Arthur certamente o julga
incompreensivel: “Como podem os atores serem responsabilizados pelo que fizerem com

permissdo da policia?’, uma vez que ela autoriza as representagdes no lugar do

9 ¢f Arthur Azevedo, A4 Noticia, 24 jan. 1895
s . . - . - . . . _— . «
! Sobre essa caracteristica dos géneros ligeiros ver Maria Filomena Vilela Chiaradia, op. it
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Conservatério Dramatico Brasileiro, atribuic@io delegada 4 policia junto com a extingdo do
Conservatorio em decreto do mesmo dia 21.

Francisco Correia Vasques representou para a comédia brasileira da segunda
metade do sé€culo 19 papel semelhante a que Jofio Caetano tivera em meados do século-
presenca marcante ¢ determinante para os rumos do estabelecimento teatral na cidade.
Paralelo que ele ajuda a estabelecer quando luta para erguer uma estitua em homenagem a
Jodo Caetano. Sua ascendéncia sobre toda uma geracdo de cdmicos foi também reconhecida
pelo livro dedicado a ele escrito por Procépio Ferreira. Dono de uma imensa popularidade
que o tornava intimo das platéias, era tratade sem formalismos como “o Vasques”. Sua
trajetéria pessoal, da barraca do Telles 4 Companhia de Jacintho Heller merece estudos
préprios que vém sendo realizados™. Logo apés sua morte em dezembro de 1892, Arthur
Azevedo registrou em 4 Noticia: “O falecimento de Vasques, o ator mais guerido das nossa
platéias, o artista que, com as suas qualidades que eram muitas e os seus defeitos que nido
eram poucos, foi a encarnagio mais topica do nosso teatro, teve na imprensa uma fonga,

piedosa e merecida comemoragio™*”

. Seu prestigio como primeiro ator cOmico brasileiro
se estendia a Portugal, onde era comparado a Taborda, seu amigo. Conta Sousa Bastos que
sempre em suas estadas no Brasil intermediava lembrangas e abracos entre os dois grandes
atores.

As mais de cinqienta cenas cOmicas escritas por ele atrajam grande
concorréncia das platéias, que também aplaudiam numeros inovadores ¢ ousado, como
aquele em que Vasques anunciou que no fim do espeticulo, um beneficio, iria comer um
homem vivo, 4 vista dos espectadores. O teatro encheu. No final do espetaculo ele veio ao
proscénio e disse que querende cumprir o prometido tinha procurado por toda a cidade
algum homem, que. talvez cansado de viver, quisesse se prestar a ser devorado. Apesar de
prometer um lindo necroldgio ndio o encontrara. Talvez na platéia houvesse ainda alguma
esperanga. Um gozador se apresentou ¢ subiu ao palco. Gargalhadas Vasques the fez
perguntas divertidas para intimida-lo, ndo sendo bem sucedido, prontamente segurou seu

brago e deu-the uma mordida. O engracadinho saiu correndo. (argalhada geral. Vasgues

*% Arthur Azevedo, 4 Noticic, 28 de julho de 1897
¥ Cf Andrea Barbosa Marano, op. it Silvia Cristing Martins de Souza, op. cit
0 Album, Anno 1nt jan 1893, pg 3
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pediu desculpas, mas disse ndo saber um método para devoré-lo que nfo doesse. Como ndo
havia ninguém mais interessado néo poderia cumprir a promessa do programa. Ovacio.

Quando ele morreu em 1892, as homenagens também apontavam para aqueles
que teriam sido seus pontos fracos, segundo alguns criticos, ou a exceléncia de sua arte,
segundo seu phblico: ™A qualidade que lhe faltou sempre foi a sobriedade;, de
temperamento irnquieto, de uma alegria enorme e comunicativa, ele nfio podia resignar-se a
monotonia de uma pega, ¢ desde gue uma cena lhe parecesse enfadonha, ele recorria as suas
molas, preparava uma cara trresistivelmente cOmica, arrancava uma voz entre cavernosa ¢
nasal e o efeito era pronto, toda a platéia se agitava as gargalhadas. Faltava-lhe também a
ciéncia da caracterizagio gue niio fosse grotesca” *°. Os recursos cdmicos tradicionais de
Vasques eram a0 mesmo tempo base atoral disponivel para seduzir as platéias ¢ o alvo das
criticas mais frequentes. Conta Eduardo Vitorino®; “Uma noite, representava-se no teatro
Apolo a opereta 4 ponte do Diabo- espirituosa tradugio do admiravel comedidgrafo
Eduardo Garrido ~ na qual o Vasques e o Brandfo, em certa cena, jogando ¢ ‘eixo,
ribaldeixo’, como se fossem criangas, enxertavam algumas piadas, mas, com tanta
mfelicidade o fizeram, que a platéia, pondo de parte simpatias e preferéneias, pateou os dois
cémicos com energia, reprovando a procacidade dos improvisos”. A memoria de Vasques
era sempre lembrada. Em 10 de dezembro de 1898, completando-se 6 anos de sua morte, o
Club Dramético Riachuelo organizou um espetdculo no Teatro Santana para arrecadagio de
fundos com a finalidade de fazer um medalhfio de bronze com sua efigie para ser colocado
no pedestal da estatua de Jodo Caetano™ .

O amigo Guilherme de Aguiar, que Vasques pranteara, era especialista em tipos
burlescos de operetas e magicas. Podia também realizar trabalhos dramaticos nesses
géneros como em Sinos de Corneville € Frei Satanaz, o que lhe garantia elogios mais
generosos por parte de parceiros como Eduardo Victorio: “No Frei Satanaz obteve um dos
seus mais completos triunfos. Em toda a pega, esse grande ator dava uma tal impressio de

- 4 . T TS:L:: S .
arte que dir-se-ia estar a representar uma notavel obra dramatica™ ™. Vitorine também

% Mazéria de jornal nao identificada apud Sabato Magaldi ¢ Maria Thereza Vargas, (emt anos de feairo em
Sdo Paulo, op. cit, p. 24,

% Eduardo Victorino, “Vasques” in Acrores ¢ Actrizes. Rio de Janeiro: A Noite Ed | 193 7, pp. 42-45

BT Of Arthur Azevedo, A Noticia, 7 dez., 1898

" Eduarde Victorino, “Peixoto” in Actores ¢ Actrizes Rio de Jansire: A Noite Ed. 1937, pp. 222-223
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elogia o Gaspar, dos Sinos de Corneville, representado por Guilherme de Aguiar,
valorizando seu trabalho artistico por uma capacidade de desempenhar bons papéis
dramaticos ¢ nflo apenas os burlescos. A cronica dos bastidores teatrais TegIstrou que
Guilherme de Aguiar, que nascera no Porto, comegou sta vida como caixeiro numa venda
no Rio de Janeiro, para onde viera com 12 anos™ . Sousa Bastos ¢ quem conta: “Foi para o
Brasii, como todos 0s anos embarcam milhares de patricios nossos, levando €Sperangas no
futuro e uma pequena caixa de pinho por mala™®. Adoeceu no Brasil, e, recothido no
hospital de uma ordem, teria conhecido um ator de provincia, a quem seguiu apds a
recuperagio de ambos, iniciando-se na arte do teatro. Tendo feito sucesso nas provincias,
acabou recebendo um convite para a companhia de Furtado Coelho. integrou a Phenix por
longos anos. Olavo de Barros registrou: “Sabendo-se ¢ guanto Guilherme Pinto de Aguiar
era inculto e vendo-o representar, com perfeicdo e brilho, os mais variados papeis, ¢ gue se
podia avaliar tudo quanto realiza o poder maravilhoso do instinto™™”!, O memorialista no
entanto s¢ contradiz quando acentua quanto Guilherme de Aguiar era conhecedor de todos
os efeitos e dotado de otimos e infaliveis recursos, fazendo uma ressalva: “sem jamais
descer a exageros para ganhar aplausos”.

Em 1895, a Revista Teatral organizou uma espécie de plebiscito para saber
quem eram na opinido do publico a primeira atriz de opereta e o primeiro ator comico. Feita
a lista e apurado o resultado, Resa Villiot e Matos foram apontados como os ganhadores™?.
Uma grande homenagem foi organizada no Teatro Apolo, numa festa que durou quatro
horas e, segundo Arthur Azevedo, foi prestigiada pelo plblico e por numerosos artistas de
varios teatros. Metade do arrecadado na matiné foi destinado a uma associacdo de
beneficéncia € a outra resultou em presentes para os homenageados. Arthur Azevedo,
comentando os resultados, diz que nada tem a objetar no caso de um dos eleitos:
“incontestavelmente ¢ a Rosa Villiot a nossa primeira atriz de opereta™, Prossegue com
os elogios: “Posso mesmo acrescentar que todas as outras reunidas. Nio; ndo acrescentarei

mais nada, para ndo irritar contra mim o belo sexo dos bastidores {...} Por conseguinte, no

% Mucio da Paixdo, fuspirito Alhero, op cit pp. 423-438.

Y CF Sousa Bastos, Carteira do Arfisia, op. it | p. 386

* Olave de Barros, “Relembrando o teatro do passado. Guitherme de Aguiar - a historiz de um ator
mstintive” {mimeo}. Acervo Funarte/Cedoc (Dossié Guilherme de Agutar)

P Arthur Azcvedo, A Noticia, 25 de abri] de 1895

" CE Arthur Azevedo, A Noécru, 25 de abril de 1895
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tocante & Rosa Villiot, saiu da Revista Teatral, a expressfio de verdade absoluta”
Comparando-a 4s outras grandes estrelas da época, Arthur se desmancha em elogios &8s
inGimeras interpretacdes que acompanhou de Villiot, ressaltando sua capacidade de dar vida
a tipos regionais portugueses ¢ brasileiros mesmo sendo fTancesa. A ceria altura compara-a
a uma das mais famosas estrelas francesas, Judic: “Acompanho a vida artistica da Rosa
Villiot desde que a vi desempenhar com muita graga, no Fouste Junior, ha 20 ¢ tantos anos,
o delicado papel de Margarida. De entfio para ¢4, ndo vi outra que na opereta ihe levasse as
lampas, representando em lingua portuguesa, - nem mesmo a Herminia Adelaide e a Cinira
Polénio, que tinham qualidades excepcionais. Que o digam a Mulher do papd, em que se
nAo mostrou muito distanciada da Judic na famosa cena da embriaguez, e outras operetas,
como Casadinha de fresco, os Sinos de Corneville, a Filha de Muria Angu, Madame
Favart, Niniche, a Manjerona, a Princesa dos cajueiros — que sei eu! — ¢ ainda ultimamente
o Solar dos Barrigas, em que, sendo francesa, deu perfeitamente o tipo de uma cachopa de
Portugal, como nos Noivos, opereta de Sa Noronha, dava perfeitamente o tipo de uma
roceira do Brasil”.

Para Arthur, no entanto, com 0 Matos “a cousa é outra”. Fica dificil, diz Arthur,
escother o melhor ator comico entre Matos, Peixoto ¢ Machado™: “Se me perguntarem
qual deles é o primeiro, poderei conscientemente responder: qualquer dos trés, em ocasides
diversas, me tem parecido o primeiro, o segundo e o terceiro”. Arthur diz ainda que aprecia
também Colas, em certos papéis, ¢ tem extraordinaria simpatia pelo Ferreira, que apesar do
temperamento dramdtico, se da muito bem nos papéis comicos. Quanto ao Brandio, diz
Arthur: “esse tem um género a parte; é um ator burlesco por exceléncia, que faria grande
figura encontrando autores que lhe fornecessem pegas expressamente escritas para
aproveitar o seu jogo de cena exuberante, exagerado, quase funambulesco. O que faz com
gue o ndo aceitem universalmente ¢ o fato de ele querer adaptar todos o0s seus papéis a sua
natureza, em vez de procurar subordinar a sua natureza aos seus papéis”. Concluindo, diz
Arthur: “o nosso primetro ator comico sdo trés; o Machado, o Matos ¢ o Pemxoto, cujos

nomes coloco alfabeticamente, para evitar dividas™ Outros trés grandes nomes estavam

"% (3 ator Machado, conhecido também como Machade Careca, foi outro dos grandes comicos do periodo,
presente em uma série de companhia e recorrentemente citado nas cronicas e artigos sobre o leairo carioca
Niao pudemos encontrar, no cntanto, um perfil do ator que permitisse recuperar em linhas gerais scu Ppercurso
biografico



excluidos dessa lista. Vasques ocupara o posto de primeiro cémice indiscutivelmente até
sua morte 1892, Xisto morrera hd seis meses e Guilherme de Aguiar, em 1891, Talvez por
iss0 se justificasse uma escolha por votos. Nio havia entdio nenhuma unanimidade.

A eleigio que escolhera o melhor chmico em 1895 ndo incluira o ator
Branddo entre os melhores. Arthur Azevedo justifica essa auséncia por reconhecer em
Brando um talento ainda mais acentuado para o burlesco, constituindo um género a parte
no grupo dos cOmicos mais prestigiados. Seria grande, lembra Arthur, se encontrasse papéis
para aproveitar “o seu jogo de cena exuberante, exagerado, quase funambulesco”. As
ressalvas quanto a seu nome para principal ¢Omico viriam de sua dificuldade de se adaptar
aos papeis, fazendo-os sempre a seu gosto. No que ele se contentasse com esses papeis.
Em 1898, Arthur Azevedo conta que Brandfio o confiara que desejava experimentar no seu
teatro “uma pega que fosse bem literaria e ao mesmo tempo despertasse a hilariedade do

3% Arthur The indicou uma tradug@o de Moliére: “O artista aprovou a indicagio,

pablico
mas o empresario nfio se decidiu por enquanto, todavia, sei muito bem que o Branddo -
incontestavelmente um temperamento teatral de primeira ordem — estd morto por destruir
certa lenda que em torno do seu nome foram a pouco ¢ pouco formando os espectadores a
quem néo agradam os processos pelos quais ele se tem tornado realmente popularissimo”,
Branddo, o popularissimo, alcunha que ele proprio teria se dado, era Jofio
Augusto Soares Brandio, nascido em Acores, em 1845, Também chegou menino no Brasil,
em 1856, tornando-se comerciante. Passou anos em viagens pelas provincias com
companhias mambembes. Branddo registrou alguns desses capitulos em trechos de uma
anunciada autobtografia As memdrias do ator Branddco™®, como a apresentagdo que fizera
para D. Pedro II em Ouro Pretc em 1889 e outras peripécias da “vida acidentada de
ambulante teatral”. Popularizou-se no Rio com a criagdo do papel “seu Euzébio” de 4
Capital Federal. “Quem havera, no Brasil, que ndo ouvisse frautear, uma vez a0 mMenos, o
tundu do sew Eusébio, na abertura da revista, diante do Grande Hotel, do large da Lapa,

. 1 4 4 : : 307
hoje demolido”, diz um artigo escrito em 1941, homenageando vinte anos de sua morte’”,

Arthur Azevedo, A Noricia, 21 de abril de 1898

e CF Copia de matéria jornaiistica, sem identificagio. reproduzindo capitulo de Ax memorias do ator
Branddo {(livio que estava por ser lancado), em que o ator narra episodies eoomides em excursdes pelo
interior de Minas Gerais. Dossié BrandZo - CEDOC Funarte

MUCE Jornal do Brasil, 16 de novembro de 1941 a0s 20 anos da morte de Brando,
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lembrande os versos da cangio que Branddo popularizou: “Sinhé, eu sou fazendeiro/ Em S,
Jodo do Sabara,/ E venho ao Rio de Janeiro/ Ora aqui estal/ Talvez leve um ano inteiro/ Na
capits federa!”. Musicaram o libreto de Arthur Azevedo os maestros Luis Moreira, Assis
Pacheco e Nicolino Milano. 4 Capiral Federal toi representada pela primeira vez no Teatro
Recreio Dramético. Na revista O Major de Arthur Azevedo, de 1895, uma atriz italiana
reclama de sua temporada em vérios teatros da cidade, mas especialmente no Lucinda, onde
o piiblico sé queria ver o ator Branddo. Ao encontra-lo na rua, numa cena tipica de revista,
a atriz reclama: “E ele!.. Elel..O maldito Branddo, que fez monopdlio dos aplausos do
publico!... Oh! Eu quisera arrancar-te estes grandes olthos que tu giras como um deménio!
{..) Mau pais que prefere um ator bufo® Luiz Edmundo dizia que ele era quase
analfabeto, ¢ conta o episddio aneddtico em que Brandio ensaiava um alor em wm {exto de
Raul Pederneiras. O ator comete uma gafe ¢ Raul pede que Brandio o corrija. Como este
ndio a acertasse nunca, e Branddo também n#o soubesse corrigi-lo, diante da insisténcia de
Raul , Brandio safou-se: “O Raul, por favor, dize a esta grande besta onde estd o erro, que

eu... que eu até tenho vergonha de lhe dizer™"

. Arthur inspirara-se nele para criar o
empresario Brazdo de O mambembe, ¢ o teve na interpretagdo do papel em sua estréia em
1904 no Teatro Apolo. “O Popularissimo™ morreu na Capital Federal em 16 de novembro
de 1921.

O eleito Mattos, “comendador Mattos”, como era chamado, era um ator
burlesco por exceléncia. Nascido em Lisboa em 1849, faleceu no Rio de Janeiro em 1916,
Antonio Joagquim de Mattos estreou no teatro em 1869 na Companhia do Teatro Trindade
em Lishoa, com 4 Gata Borralheira. Estreou no Rio em 1977 no Teatro S&o Pedro com a
peca Magdalena de Pinheiro Chagas. O perfil tragado por Eduardo Victorino passa dele
uma imagem bem menos positiva que as opinides de Arthur Azevedo: “No Swrcou/, na
Mascote, na Maria Angu, nas Trés rocas de cristal, no Cabo da cagarola ¢ na Pera de
Satanaz, onde havia tipos exdticos que pertenciam ao seu género predileto, Matos obteve os
Seus maiores Sucessos, porque, nesses papéls, as suas gqualidades histribnicas podiam

exceder-se e dar otimo resultado. Nio era um ator ¢cémico na acepgdo mais completa da

palavra, como Vasques, Castro, Maggioli, Machado Careca ¢ outros, porque & sua

HE Arthur Azevedo, "0 Major” in Featra de Arthur Azevedo, op. ¢t tomo 1V, p. 208



verdadeira feigdo era burlesca, sem fantasia, como o Branddo, mas também sem os seus
exageros. Ouvi dizer muitas vezes a certos espectadores: o Mattos entra na pega? Entdo a
gente ha-de rir por forga! Era este o seu mérito: fazer rir. Ora, fazer rir ndo significa criar
um personagem. Do ator Mattos nada ficou; nfo se recorda um tipo, um personagem, uma
caricatura ¢ no entanto fez rir a perder. durante vastos anos, as platéias do Brasil e de
Portugal™?,

O ator Peixoto também veio de Portugal destinado ao comércio, mas
apaixonado pelo teatro logo se engajou em uma companhia. Estreou com 19 anos no Teatro
S&o Luiz em 1855, Sousa Bastos diz que apesar de nfo ter-lhe conhecido bem no Rio de
Janeire, pois diziam-no que este tinha por ele uma grande antipatia, sabia de seus méritos:
“E corretissimo na comedia, muito original na opereta, excéntrico na Opera burlesca ou na
magica € com uma aptidio especial para papéis de revista, em que faz magnificas
criagBes™ . A opinifo de Sousa Bastos encontrava eco em outras criticas: “O que € o
Peixoto, no género, dizem-no melhor do que eu as proprias revistas, cuja vida nio seria a
que tiveram sem 0 seu excepeional auxilio™'?, “Nio era bonito, mas o seu rosto simiesco,
iluminado por dois olhitos cheios de gaiatice, atrafa e cativava a platéia”, dizia Victorino
sobre ele: “Sem nunca descer a procacidade, Peixoto deixava-se levar pela fantasia, ¢ fazia
concessOes a parte mais popular da platéia. Lembro-me, por exemplo, de um papel onde a

alegria de Peixoto era esfuziante ¢ aturdidora, o Champfleury, da Mimi Bilontra (...} no qual

*® Luiz Edmundo, O Rio de Janeire do meu tempo. Rio de Janeiro: Xenon Ed. ¢ Prod Cultural Ltda, 1987, .
165,

% Bduardo Victorino, “Mattos” in Actores e Actrizes. Rio de Janeiror A Noite Ed, 1937 pp 131-139
Artigos na imprensa da época ddo noticia da popularidade de Mattos em heneficios realizados no Brasil ¢ em
Portugal. No Teatro Politeama, na noite de seu beneficio com o ator Peixoto, os ingressos faliaram e
continuaram disputados no dia seguinte. Diz o artige que qualquer que fosse o programa isso aconteceria por
tratar-se de dois dos mais simpaticos e queridos atares. O programa tinha inicic com a comédia (s fouros,
seguido do bailado 1" Alsacienne, e do engragado bailado Les Amourewux, com as criangas Giglic e Theresina,
de seis ¢ cinco anos de idade. No final apresentava-se o entreato comico-tragico-lirico, “ornado de musica”,
Matios & Peixoto — nova reforma de secos ¢ molhados. Um beneficio semelhante para o Matos se da em
Portugal no teatro da Trindade, onde estreou com o crédito de “uma das primeiras figuras deste teatro. com
créditos de hd muito firmados ndo s6 em palcos portugueses como em brasileiros”. No programa, que foi
aplaudidissimo: 4 Capital Federal, “para o qual Nicolino Milano escreveu musica que rapidamente se
popularizou™, seguido do ator Valle com seu imortal Aldeghiers Junior, Medina de Sousa cantando pela
primeira vez As filhay de Zebeden, trecho de zarzuela, € uma versito do entreato feito no Rio com Peixolo
agora com o ator Alfredo Carvalho: Affredo Carvalho e Matros: nova firma de secos ¢ molhados, “recheado
de boa graga e chiste portugués”. Recebey ele provas de aprego dos amigos e do publico em geral Cf Dossié
Mattos ~ CEDOC/Funarte, reline artigos de jornal sem identificacio

' Sousa Bastos, Carteira do drtisia, op cit, p 510



havia uma frase muleta: A pernada de lado... ¢ estupefaciente! Peixoto dizia essa frase com
graca €, como o publico ria, repetia-a a torto e a direito, na sua ansia de agradar! Isso,
entretanto, n3o obscurece o respeito que o simpatico ator tinha pelo piblico: esse e outros
deslizes do mesmo género podiam ser levados & conta do entusiasmo comunicativo da

313

alegria do puabhco O bordio que Peixoto consagrou na Mimi bilontra era
fregiientemente lembrado, ecoando a alegria e a sensualidade do cancd. Num monologo
criado por Arthur para ¢ ator, recitado em 1887 numa festa em seu beneficio, Peixoto dizia
que queria dar uma prova de seu talento para o plblico: pediu uma cena para o Arthur, que
nfio consegulu escrever, pensou em fazer um grande papel como ¢ Kean, para “meter no
chinelo” Rossi, Brasio ¢ outros grandes atores internacionais. Terminou fazendo o
Merctrio, da revista de Arthur Azevedo, “e ndo estou arrependido pois o ieairinho se
encheu™ .

A trajetonia do ator Colds, também citado por Arthur em seu artigo, ¢ exemplar
para compreendermos como havia quase uma evolug@o natural que levava os atores
cdmicos dos papéis de gald-comico aos de baixo-cOmico. Uma critica de José Telha
publicada na Gazela de Noticias de 1887 desdobra-se em elogios ao ator Colds no
personagem matuto do Piaui da revista Mercirio de Arthur Azevedo: “sO conhecia este
Colas de o ver fazer uns galds piegas em comédias mais piegas ainda; de modo que foi uma
verdadeira surpresa para mim vé-lo fazer com a maxima verdade aquele tipo, fazer de vm
papel de meia duzia de palavras um trabatho, como nio se pode fazer methor em teatro. (...
Colés a fazer o matuto do Piaui ¢ 1o completo, tio perfeito, como o Salvini a fazer o Otelo,
como o Rossi a fazer o Nero (...} € certo que para estes dois casos ¢ preciso ter mais talento,
e mais conhecimentos literarios e artisticos (...¥*"’. Nascido em S$3o Luis em 1856, Colas
morreu na Casa dos Artistas em 1920. Fitho do maestro Francisco Libinio Colés e Carmela
Lucet, Colas fora um bom gald comico, diz Vitorino, Fez inimeros papéis nas companhias
de Heller, Guilherme da Silveira, Braga Junior, Isménia dos Santos ¢ Dias Braga. Tinha

fama de ser disciplinado, estudioso e agradar a platéia. Diz Vitorino que quando o conheceu

M2 Orlande Teixeira, “Teatro” in Revisia Contempordnea. Diretor Luiz Edmundo. Ane 1, n 12, Rio de
Janeiro, agosio de 1900, pp. 0-10.

B Eduardo Victorino, “Peixoto” in Actores ¢ Actrizes. Rio de Janeiro. A Noite Ed., 1937, pp. 148-150

M Arthur Azevedo, “O Peixoto™ in Tearro de Arthur Azevedo, op. cit., tomo VI, pp. 253-256.

M José Telha, “Macaquinhos no S6t30”. Gazete de Noticias, 19 de abril de 1887 apud Arthur Azevedo.
“Mercurio” in Teairo de Arthur Azevedo, op. cit. tomo 11 p. 185
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ja em idade mais avangada, j4 tinha deixado os galds ¢ se dedicava aos centros cBmicos e
“sobretudo” aos compadres das revistas''*. Victorino atribuia a decadéncia do genero
revista ao abandono do satirico pela grande espetacularidade das revistas do inicio do
século 20 e ao fato de faltarem cOmicos experientes para sustentar as trés horas de duragdo
que em media tinham as revistas: “De ha muito, que os revistografos se preocupavam em
fazer desaparecer 08 compadres por falta de bons atores para os desempenhar”. Colas, ainda
segundo o autor, teria sido um dos ultimos, “sendo o Gltimo compadre que, com suas
variadas qualidades de ator engragado, cantor agradavel e dancarino infatigavel, trazia as
platéias em constante alegria”.

Os comicos disputavam ¢ lugar central na companhia com as primeiras atrizes-
cantoras. Pela falia de uma tradig@io propria e, portanto, de uma escola, o canto lirico que
preparava as vozes também para a opersta ¢ a4 magica estava em geral associado ao
intérpretes estrangeiros. Uma nova forma de canto também havia se difundido através dos
cafés-concerto e variantes: a do cangonetista, Tendo uma voz menos preparada segundo os
critérios do canto lirico, a arte do cangonetista estava associada a sua forma de dizer a
cangdo, de interpretd-la, imprimindo uma marca especial. A novidade, no entanto, também
chegava da Europa, via Paris e Lisboa, o que levava a valorizagdo dos espeticulos e
atragbes que importassem essa arte. Atores ¢ atrizes cantores eram em geral buscados além
mar. E de Eduarde Vitorino a relagdo de artistas estrangeiros que aqui se destacaram:
“Houve um tempo e nfio muito remoto, em que as principais figuras femininas dos elencos
cariocas eram francesas, como Jane Kaylus, Delmary, Delsol, Marion André, Rose Méryss
e Rose Villiot; belgas como Christina Massari; russas como Rlanche Grau, gregas como
Anna Manarezi; espanholas como Pepa Ruiz, Pepita Anglada, Helena Cavalier, Maria
Alonso, Maria Maza. Leonor Rivero e Miola; italianas como Aurelia Lopiccolo, Juna
Ohiva, Aliverti, Concetta; e argentinas como Fantony e Blanche Barbe. O naipe masculino
estrangeiro fol sempre menos numeroso e 30 pouco TUMEroso que sO me recordo dos
tenores Eugenio Ovanguren, espanhol, e Pollero, argentino. Os atores portugueses aqul
radicados ndo eram considerados estrangeiros™' A constelacdo de estrelas era grande ¢

variada. A presenca macica feminina nesse elenco estava associada a outros predicados das

M Eduardo Victorino, “Colas™ in Actures ¢ Actrizes Rio de Janeiro A Noite Ed | 1937, pp. 140-142.



atrizes-cantoras. A imagem de diva assumida por estas artistas tinha na verdade sentidos
que eram construidos no tablado mas ultrapassavam suas dimensdes. Enquanto as divas
italianas dominavam o cenario da opera, as francesas eram as preferidas nos géneros
alegres, desde o reinado de Aimée no Alcazar .

A publicagiio de pequenos cancioneiros pode ser encontrada na época do
Alcazar. Totalmente publicado em lingua francesa, pode-se imaginar para que tipo de
pliblico estava voltado: para boa parte de seu publico freqiientador, a elite politica ¢ letrada
da época. As cangBes, no entanto, tornavam-se populares apesar do idioma. Por isso o
efeito iria se multiplicar quando as parédias criaram versos e imagens compreensiveis para
o publico em geral ¢ ambientaram as operetas a0 cenario local. Interessante € observar a
composi¢io do repertério das artistas que causaram furor enire as familias como Aimée.
Canconetas comicas, de duplo sentido, cangonetas celebrando o amor, o vinho € o bom
champanhe. Reforcando sempre a imagem de mulheres fatais, de divas galantes ¢
sedutoras. Como em Le champagne et les chansons, do cancioneire de Aimée no
Alcazar’”, apresentada como uma cancfio baquica, que & pergunta “que devemos fazer para
viver bem?”, responde: “bom vinho ¢ cangdes”. Ou ainda como vemos em Volupré: “vinho
generoso, enebriante ambrosia, sobre seus rubis nascem os prazeres”. O grau de
sensualidade alcancado em apresentagdes do Alcazar pode ser medido por estes trechos da
cangdio Volupté: “Ah! Qu’il est beay, ma superbe Bacchante /De voir tes yeux rayonner de
plaisir,/Et ton corps souple et ta gorge mouvante/ Sous més baisers, trembler et défaillir!/
Divine extase!...0 volupté!!. je t'aime!l. /Durez, durez, délice solennei!/Ah! Puissions-
nous, dans ce moment supréme/ Nous endormir du sommeil éternel...”. Evoé, Baco! Era
este a saudagdo preferida dos frequentadores do Alcazar.

Outra cantora do Alcazar, Risefte também teve publicado um pequeno

: <320 : -
cancioneiro’ ™. compositores franceses, uma cangio camponesa. Em Ma chanson ou les

7 Eduardo Victorino, “Aurelia Delorme e Rosina Bellegrandi” in Actores ¢ Actrizes. Rio de Janeiro: A Noite

Ed 1937 p 135

B psideio Tai, “Os Teatros da Corte” in ¢ Mundo de Machado de Assis. Rio de Janeiro: SMC, 1995, pp.
156-157.

" Aimée, Recueil de chansomieties de Mile Aimée, étoile parisienne a |'Alcazar Lyrigue de Rio de Janeiro,
op ¢it

W misette, Recneil de Chansonneties de Riserte, chantées par efle o Udlcazar Lyvigue de Rio de Janeiro, op.
it
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enfants de bacchus™', ela canta: longe de nos as grandezas, a fortuna e a gléria, ¢ mais doce
amar, cantar, Tit ¢ beber. Em Le café-concert’™: o coragio mais frio ¢ bem aquecido no
café-concerto. Em Risette, composta por E. About ¢ Couder, ela conta sua histéria pobre de
infdncia e a presenga dos homens em sua vida™’, Também antecipando a voga dos futuros
cancioneiros, o Alcazar Lyrique publicou uma colegiio de cangdes, canconetas e “rondean”,
interpretadas por J. Roux’™, incluindo aqui uma cena comica, Orphde aux enfers dévoilé,
composta ¢ interpretada pelo ator para uma soirée de familia que se deu em 7 de margo de
1865 no Alcazar **°. Também ha elegias ao vinho, a0 amor e as mutheres.

Ao tornarem-se personagens de suas proprias cancdes, Riselfe e as alcazarinas
ajudavam a criar ¢ difundir a imagem da mulher sedutora que construia sua vida por conta
de seus encantos. A histéria de sua propria vida divulgada por Risette enfatiza sua origem
pobre e as condigdes que a levaram a ocupar um iugar nesse indefinido demi-monde. Na
Paris de meados do século e nos cafés-cantantes que ela exportava havia uma presencga
ostensiva de personagens femininas com esse perfil de femme galante, em suas multiplas
variantes: a demi-mondaine, a cocotte, a lionne, a lorette, a grisette, a marmitte, a femme de
brasserie, a femme de café, a grande horizontelle™®, As atrizes, cantoras e bailarinas
caricaturizadas no préstito carnavalesco podiam ser encontradas nos cafés-concerto como o
Eldorado. Mil-réis a entrada, consumagio por bom prego, concorréncia animada do demi-
monde, conta Raul Pompéia em 1888: “Os cantores sdo regulares, Roger é mesmo
admirdvel na espécie. Mas as mulheres sfo todo o atrativo. Economia absoluta de panos nas

costas da modista. (...) Aparecem duas estrelas, que poderiam triunfar em siléncio como as

! Risette, op. cit., pp 1-2.

322 Risette, op. cit., pp. 8-10.

WA Paris, pres de Pantin,/ Je naquis um beua matin/ De décembre/ Pour chasser le frond, la faim,/ Nous
n’avions ni feu, ni pain/ Dans la chambre!/ Papa disait maman/ Elle 2 mal pris son moment/ Ta fillette!/
Mais le soleil par les trous,/ Du t6it descendait chez nous,/ Et de se rayons les pius doux,/ Nous fasait 4 tous/
Risette, Risette, Risette!/ IT /Jusqu’ a I'dge de seize ans, / Jai chiffonné des rubans,/ Pour les autres)/ I'ai
couronné d’um bonnet/ Phus d’um front qui ne valait / Pas d’'um front qui ne valait / Pas les notresl/ Parfots,
avant de dormir,/ J'ai soupé d'um gros soupir,/ Sans fourcheite! / Mais porquoi mouilier ses yeux? On ne
$’em porte pas mieux; / Au sort le plus malheureux./ Pai fait em tout lieux/ Riserte, Risette, Riserte! 11 /Um
monsteur m’offrit scuvent, / Son amour et son argent, / Sans noteire! / Je ne me fiche de rien, / Mais 1 ferait
aussi bien / De se taire! / Une fille comme nous, / Ne porte pas de bijoux / 'on achéte! / Mais celul que
yaimerai, / Um jour je le conduiral, / Chez le maire et le cure, / Bt je lui feral / Risette, Risetie, Risette!”
Risette, op. cit, pp. 15-16.

%1 Roux, J., Pendant Fentracte par J. Roux. artiste du Théarre Frongais, Alcazar Lyrique de Rio de Janeiro,
op. it

1 Roux, op. cit, pp 44-46
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outras da altura, ou como a outra de Bordenave, mas que cantam para mosirar que um
defeito ¢ nada quando concorrem muitas qualidades. Ha uma terceira ruivo-queimada,
ébouriffée, angulosa, magra, a cantar por gritos; esta aparece para neutralizar a impressao
plastica das primeiras, em proveito das duas “0ltimas que se seguem, de muito mais voz e
muite menos formas™’.

A literatura, o teatro, a pintura colocaram essas personagens como protagonistas
de uma série de obras, revelando a preocupagio moderna com essa mulher que embaralhava
as fronteiras da moralidade e os padrdes de comportamento. A mulher-fatal, o “demoninho
louro” de Machado, funcionava como uma imagem paralela e correspondente aquela da
cidade moderna: uma cidade armadilha, cheia de vicios e riscos. Freqiientemente associada
a figura da atriz-cantora dos cafés, a imagem da cocotle irig fambém freqiientar as operetas
e revistas, criando uma suspeigio permanente entre 0s palcos e os camarins das atrizes.
Famosas pelas performances das cangdes e cangonetas ¢ pelo desempenho de papéis como
os de damas-galantes, as atrizes-cantoras que se destacaram criaram tipos que s¢ tornaram
marcos em suas carreiras, percorrendo um extenso espectro de mulheres sedutoras, desde as
elegantes e finas parisienses até as sensuais mulatas maxixeiras. A performance vocal ¢
corporal das intérpretes associava-se 4 imagem f(ransgressora das personagens € as
inovagdes ritmicas produzindo a popularidade das cangles. Foi o que aconteceu com a
canciio Amor fem fogo, interpretada por Rose Villiot na opereta 4 Princesa dos Cajueiros
em 1880, ou com As Laranjas de Sabina, por Ana Manarezzi, em 1890. Assim como 08
atores cOmicos, as afrizes-cantoras criavam um repertdrio pessoal de fipos e recursos
interpretativos gue as tornavam estreias, divettes ou divas das companhias.

Os empresarios costumavam se valer de um recurso bastante curioso para
entusiasmar as platéias dos musicais e cultivar a imagem das divas: incentivar o confronto
entre as ¢strelas femininas da companhia. Ficaram famosos 0s confrontos entre Esther de
Carvalho e Pepa Ruiz, incentivado por Sousa Bastos, ¢ entre Aurelia Delorme ¢ Rosina
Rellegrandi, estimulado por Dias Braga no Theatro Recreio. Criavam-se partidos to
acirrados que podiam resultar em duelos de palmas ¢ bofetdes, como entre os Estheristas ¢

Pepistas, Delormistas e Bellegrandistas. Aurelia Deforme ¢ Rosina Beliegrandi apareceram

0T Qe Friedrich, Olvmpia. Sao Paulo: Ed. Companhia das Letras, 1993



em papéis pequenos no grande sucesso que foi a revista 4 Grande Avenide: a primeira na
frente do core dos marinheiros e a outra no papel de Jockey. Como iodas as duas
chamavam a atenc@o pelas formas bem delineadas e provocavam reagdes na ala masculina
da platéia, Dias Braga logo pensou em usar o efeito para organizar dois partidos, puxados
por uma claque organizada por ele. Aplausos e vaias & entrada de uma e outra, que nunca
apareciam juntas. Os espectadores logo se somaram a disputa, principalmente entre os
estudantes ¢ 0s empregados do comércio —~ a classe caixeral. Palmas, flores, gritaria e,
finalmente, pancadaria. Delorme: pouca voz, bom corpo, presenga cénica, Bellegrandi:
napolitana que chegara ao Brasil com uma companhia lirica de segunda, boa voz, pouco
portugués. Rivalizavam ne que seria um rebolado da época. As disputas continuavam pelas
ruas entre os partidos. A policia precisava apartar os mais exaltados, Como Dias Braga
investia num ecletismo de repertério, apés o grande sucesso de 4 Grande Avenida todas as
duas tiveram que experimentar-se em novos desafios cénicos: Delorme deu-se bem também
nas ing€nuas, comicas ou dramaéticas, afirmando-se como uma atriz de relevancia na época,
com bons papeis; ja Bellegrandi, com dificuldades para superar as barreiras da lingua, niio
conseguiu ir além das revistas, magicas e operetas, o que lhe impediu de prosperar no
repertério variado. “Fo1 das poucas atrizes estrangeiras que ficaram no Rio para representar
em portugués, que ndo conseguiu abrir caminho na cena nacional™?, conclui Victorino.
Sdo muitas as historias das atrizes-cantoras que fizeram carreira no Rio de
Janeiro. Blanche Grau era filha de um comerciante francés, mas nascera na Rissia. Chegou
no Rio com a Companhia Francesa de Operetas e Operas Liricas Maurice Grau, em 1882,
vinda de uma turné pelos Estados Unidos. Foi contratada por Braga Junior no Principe
Imperial, passou depois para ¢ Recreio. Trabalhou entre outros com Dias Braga. O seu
grande éxito em O mandarim (9 de janeiro de 1884) tornou-a popular na cidade. Fra
contratada por Jacintho Heller ¢ o ptiblico ndo cessou de aplaudi-ia até quando abandonou a

329 It : 330 . . -
cena em 1909™. Amélia Lopicolo nasceu em Roma **", filha de bailarinos. Estreou fazendo

" Raul Pompéia, Didrio de Minas, 12 de agosto de 1888 in {rdnicas do Rio Rio de Janeiro, SMC, 1996, P
29,

¥ Eduardo Victorino, “Aurelia Delorme” in Actores ¢ Actrizes Rio de Janeiro: A Noite Ed.. 1937, pp 151-
155
27 “Quando aqui cheguel, morria-se a todo instante de febre amarela. Ngo havia uma Onica companhia
estrangeira gue aqui viesse, que ndo pagasse largo tributo, deixando um. ou mais clementos mortos pela
febre”, comta Blanche Grau. A Companhia de Maurice Grau, que possuia uma escola no ELIA. da qual ela fex
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parte de uma companhia infantil na Italia. Depois fol para Pars, onde se apresentou como
canconetista, percorrendo depois a Franga e Espanha. Im 1837, estava em Buenos Aires
trabalhando no Café-Concerto Passatiempo. No ano seguinte, veio para o Rio contratada
pelo Eldorado, caté-concerto que existia no Beco do Império, estreando aqui em 1 de junho.
Fm 1889, Heller contratou-a, fazendo-a estrear com a peca D. Sebastiana de Moreira
Sampaio. Passou logo a ser desejada por diversas empresas. Em 1890 j4 estava contratada
pela empresa Mattos, interpretando a opereta Surcow/ e outras operefas do antigo repertorio.
Em 1892 voltou a trabalhar com o Heller no Variedades ¢ em 1896 com Adolfo de Fara no
Apolo. Boa parte das carreiras comegava no dia-a-dia das coristas. As estrelas eram feitas
ou descobertas pelos empresarios, maesitos ou outros personagens que encontravam
caracteristicas especiais nas performances das atrizes. A italiana Marieta Aliverti, por
exemplo, foi uma dessas coristas que acabou transformando-se em estrela na companhia de

Heller, quando teve a chance de fazer uma substituigdo na opereta D). J. wanita

parte, tendo em homenagem ao mestre adotado o seu nome teatral, ndo fugiu & regra: “A primeira atriz
morreu dias apds a nossa estréia, com a febre amarela e eu a substitui. O agrado na Carmem, de Bizet, foi tdo
grande que as propostas choveram g, terminada a temporada em S$3o Paulo, aceitei a proposta do Braga, que
havia de ser mais tarde o famoso visconde de S. Luiz de Braga, para ficar no Brasil. Em pouco tempo ja
falava o brasileiro. E estreei no Principe Imperial com Martins, Xisto Bahia, grande ator, Colas, Peixoto,
Bellido, Dominique, Pozzi, Germano, Clélia Araujo, Elvira Ricard, Inez Gomes e outros no Mandarim a 9 de
janeiro de 1884. Depois de uma maravilhosa tumné ao norte, fui para a Empresa Heller, no Lucinda onde fiz
Faustc Jr., Os sinos do eremitério, Babolin, A filha de Maria Angu e tantas outras pegas, pois figuei com o
Heller 6 anos”. Dossié Blanche Grau - CEDOC/Funarte. Bricio de Abreu, “Obrigado, Blanche Grau”, Diario
dir Noite, 19 de setembro de 1951, Bricio de Abreu, Fsses populares o desconhecidos, op. cit. Bricio de
Abreu, “Da cidade alegre ¢ boémia de 1880 & vetust@s do lar brasileiro de 1951: Blanche Grau e seus
vitoriosos 88 anos”, Didrio da Noite, 17 de agosto de 1951 No mesmo ano, em 19 de setembro de 1951,
Bricio de Abreu publica um artigo comentando a recente morte da atriz.

30 1 Dossié Ametia Lopicolo - CEDOC/Funarte. Visita a Italia em 1898 ¢ assina contrato com a Companhia
(Gargano ¢ com ela vai a Lishoa José Ricardo, que a conhecera no Rio, ofereceu-the o lugar de primeira
figura de sua companhia e Lopicolo aceitou com a condigiio de voltar ao Brasil. Em setembro desse mesmo
ano estréia em Lisboa no teatro Rua dos Condes, fazendo varios papéis numa revista de Schwaibach ¢ em
1903 torna a ver o Rio de Janeiro come “estrela” de José Ricardo e estreando nc teatro 8. José com a revista
Agulhas e alfinefes. Até 1908 veio sempre com José Ricardo. Em 1909 voltou desta vez para o Recreio, com
Alfredo Miranda, estreando a magica © olho do Diabo. Regressando a Portugal, & exausta de sua longa
carreira, 80 auspiciosamente encetada no Brasil, retirou-se definitivamente do teatro, falecendo em Lisboa 2 §
de maio de 1913, O texto mimeografado consta ter pertencido ao acervo de Luiz Iglesias. e doado por Eva
Todor.

3 (f Recorte sem data de 4 Noife. Dossié Jacintho Heller, CEDOC/Funarte. A histéria quem conta ¢ um
narrador andaimoe no jornal 4 poife, “A corista gue teve uma chance™ “Vou narrar um fato, ao qual assisti
(.Y, comega o autor, “na companhia do velho Jaciatho Heller { ) existia uma #alianinha vivaz, possuidora
de linda voz de soprano. Viera para o Brasil, meninota ainda Quando ingressou no tealro, encheu-se de
capricho e, & forga de vontade, conseguiu perder o sotaque de seu idioma de origem. Foi ser corista na
companhia do ex-ator {...) Chamave-se g herclna — Marieta Aliverti Boa corista, possutdora de bem timbrada
¢ extensa voz de soprano, cra muite cstimada pelo maestro Cavalier, que a colocava sempre na ponta da fila,
como madrinha ou chova. Aliverti, como era conhecida, nunca manifestara desejo de representar Julgava-se
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Pepa Ruiz nasceu em Badajos, Espanha, em 1859"% Em 1865 foi para Lisboa,
com sua me, corista de uma companhia de zarzuela. Em 1873, estrecu fazendo pequenos
papeis, em uma revista de Sousa Basios, no vetho teatro da rua dos Condes A sus estréia
foi uma revelagfio que, aliada & sua beleza, animou Sousa Bastos a toma-la sob sua diregéo
e faze-la sua futura estrela. Durante seis anos, o empresario colocou Pepa Ruiz & frente de
suas companhias entre Lisboa e Porto, nio s¢ nas revistas de ano, mas em todo o repertério
de operetas, dramas, comédias, que Pepa interpretava com &xito sempre crescente. Em sua
primeira estada no Brasil, o éxito de Pepa foi estupendo, comecando a2 temporada
brilhantemente no Principe Imperial em 1882, Nessa altura, chegam ao Rio, procurando
contrato os artistas Ribeiro ¢ Ester de Carvalho, precedidos de grande fama. Sousa Bastos
levou o casal para sua companhia e colocou Ester em confronto com a Pepa. Estabeleceu-se
o conflito enire os Esteristas ¢ os Pepistas, que digladiavam-se em aplausos e confrontos
nas ruas, com a intervengdo da policia. Sousa Bastos regressou com Pepa a Portugal para
langa-la na rua dos Condes como “rainha absoluta da revista” ¢ conseguiu seu intento. De
1885 a 1892 em constantes viagens entre Lisboa e Rio, Pepa glorificava-se. O maior
sucesso de sua carreira serd em Tim (im por tim tim, em que representa 18 papéis e lanca a
cancdo Mungunzd, em que representa uma baiana. Em 1893 ao chegar em Lisboa depois de
uma auspiciosa reaparigdo no Teatro Trindade, quando tudo previa a continuidade de seu

reinado, Pepa separou-se de Sousa Bastos e saiu da companhia. Ela volta sozinha para o

felicissima cantando apenas coros. No camarim, porém, nas horas de folga, e nos intervalos, cantava a mezza
voce, todos os trechos da opereta em cena, e que eram executados pela primadona Representava-se no
Santana hoje Carlos Gomes, a opereta 1. Juanita. A protagonista era feita pela Elodia Miola, cantora de
grande fama, embora fraquinha como atriz. Naquela época quase todos os postos de esrrela eram ocupados
por artistas cantoras estrangeiras vindas para o Alcazar, e, dali, para os outros teatros. Certa noite, com a
lotagdo do teatro esgotada, pois [ Juanita estava em franco sucesso, Miola adoeceu, mandande ao Heller o
atestado médico. O velho “papagaio molhado™ botou as mios na cabeca e, completamente desorientado,
mandara que o espetaculo fosse transferido, devolvendo o dinheiro aos espectadores. Ura corista mais afoita
chegou-se ao velho Heller, e ihe disse que a Aliverti seria capaz de substituir a tiple. Heller, no primeiro
momento, ficon indignado, e disse-lhe umas irés ou guatro barbanidades. Porém, mais calmo, com a
intervengdo dos artistas, mandou chamar a Aliverti e perguntou-ihe se, de fato, se sentia com forgas para a
substituicio. Ela aquiesceu ¢ foi levantadoe o pano. A nove D). Juanita que conhecia toda # parfitura & o texio
do libreto, chegou, viu e venceu. Fol uma consagragio. Miola, embora restabelecida. nio quis mais fazer o
papel. I, assim, Aliverti passou 4 categoria de atriz. mas de primeira plana”

2O dados datiografados do Dossié Pepa Ruiz - CEDOC / Funarte. Ha outra Pepa Ruiz que nasceu em
1904 ¢ trabalhou na cia de Eva Todor, Procopic, com Marganida Max e Vicenle Celesting, nascida em
Malaga, bailarina desde criangao em Portugal, transferiu-sc para o Brasil onde foi bailarina, depois corcografa
¢ finalmente atriz.. artista indispensavel nas revistas da década de 20, foi chamada de a Paviova Portuguesa
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Rio, organiza uma grande companhia € em margo de 1895 e reaparece no teatro Eden
Lavradio, com Machado Careca, Peixoto e outras figuras de cartaz, reprisando o 7im i,

Pepa continuou com novas pegas, ¢ com seu elenco foi trabalhar no Recreio,
fazendo ali a grande cniaglo de Lola de 4 Capiral Federal, assim comeo novas operetas. Em
1897 atuou no Lucinda sempre com a propria companhia. E em 1899 foi para Lisboa, para
em sociedade com Cinira Poldnio montarem no teatro Avenida a faustosa fantasia 4 viagem
de Suzette, que for & cena em margo de 1900, O sucesso foi compensador, mas ela tinha
pressa de voltar ao Brasil. Em setembro do mesmo ano reaparecia no Recreio com 4
viagem de Suzette, Capitdo Lobisomem, a 1evista [nana e outras pegas, inclusive o Tim tim,
cujas representa¢des no Brasil j4 ascendiam a mais de milhar. Em 1910, a convite de
Cristiano de Sousa organiza um elenco regular de comédia ¢ com ele percorre todos 0s
estados do Brasil, sendo homenageada até em lugares onde apenas havia conhecimento do
seu nome atraves de seus triunfos. Por fim, impossibilitada pela idade e pela doenga retirou-
se da vida teatral, falecendo em 25 de setembro de 1925,

Cinira Poldnio nasceu no Rio em 1857, mas era filha de imigrantes italianos e
era considerada a mais parisiense de nossas atrizes. Foi uma das grandes figuras do palco
musicado, mas sua carreira s¢ decolou mesmo no Brasil depois que voltou de uma longa
temporada, de 12 anos, na Europa, em 1900°**. No auge de sua carreira no Brasil era a
primeira atriz da Companhia de Revistas e Burletas do Teatro S#o José, fundada em 1911
por Paschoal Segreto. A condigfio feminina no palco e as caracteristicas de Cinira como
empresaria, compositora, maestrina, infercontinental, e independente, foram estudadas por

335

Angela Castro Reis num raro trabalho dedicado a um ator do periodo™. Grande estrela da

época, Cinira viveu altos e baixos na carreira, com enormes sucessos seguidos de tempos

A atriz portuguesa que adotou o nome de Mercedes Blasco escreveu uma autobiografia para se defender
das inverdades gue Sousa Bastos tinha esecrito sobre ela em Carfeira do Artista. Ela que trabalhara muitos
anes em sua companhia faz algumas revelagBes sobre Pepa Ruiz: “anda agora pelo Brasil, nem sempre feliz e
quasc esquecida, ela, que viu a seus pés admiradores entusiastas ¢ amigos poderosos. O destino da
graciosissima atniz ¢ bem o espelho da ingratidio humana” Mercedes Blasco, Memdrias de uma actriz,
Lishoa: Ed. Vidva Tavares Cardoso, 1908, Idem, p. 75.

1 Um excelente estudo sobre Cinira Polonio € o livro de Angela Castro Reis, j4 citado. que nos serviu de
fonte para a mator parte dos dados agui apresentados. Ver rambeém Angela de Castro Reis. "0 Resgate da
atuaco de uma atriz do passade Cinira Polonio” in Amaiy do [ Congresso Brasileirg oo Pesguise ¢ s
Ciraduacdo em Artes Cénicas - Memaoria Abrace [ Sio Paulo: Abrace, 2000, pp. 358-3643

Cf Angela de Castro Reis. Cinira Polonio, op. it
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dificeis. Fitha de pais italianos pobres, que migraram para o Rio™ ", sua mie, Marieta
Poldnio, era uma muther firme, que, depois de viliva, cuidou do negécio familiar, aberto
com economias que a familia trouxera da Italia: 2 casa Grio-Turco, que vendia bringuedos,
charutos, perfumarias e miudezas. A loja ficava num sobrado da rua do Ouvidor, o coragio
da moda francesa do Rio, ¢ ai, onde a familia também morava, Cinira passou a infincia.
Ela, no entanto, diferente das primas, nfo ajudava no trabalhe, e estudou em colégios
particulares. Criada como uma moga rica, costumava ir a teatros € viajar com o pai, com
quem foi 4 Europa em 1873. Na Italia, Cinira estudou musica®™’. Em Paris, seu pai faleceu,
em 1874, e Cinira - provavelmente - permaneceu na Europa e seguiu seus estudos. DE
volta ao Brasil Cinira estreou como cantora na oOpera Fausto, em 1879, mas ndo teve
sucesso. Voltou para Europa: Paris. L4, seguindo a moda das cangonetistas, langou-se no
género ¢ firmou-se com grande sucesso junto as platéias.

A convite de Heller, estreou no Rio novamente no Santana numa opereta,
Cangdo de Fortunio, dos tempos do Alcazar, traduzida especialmente para a estréia de
Cimira. Continuou com Heller em iniimeras montagens e nessa companhia dedicou-se,
durante alguns meses a um repertorio de operetas. Seu primeiro destaque foi pela imitacio
de Sarah Bernhardt, na revista O carioca, de Arthur Azevedo. Fez sucesso, fregiientou a
roda elegante do Rio com seu ar parisiense. Cinira participou de outras revistas, até 1888,
quando novamente deixou o Brasil. Durante os 12 anos que ficou em Portugal, Cinira
consolidou sua carreira profissional, atuando no teatro da Trindade, no Teatro Avenida, e
destacando-se como atriz e cangonetista, Cinira ainda participou do filme Dunga

is*erpenfmczﬁ §

» € se tormou empresania. Sua voz, no entanto, ndo garantia sucesso pleno em
todas as montagens. Seguiu para Paris, apresentando-se nos teatrinhos de Montmartre com
suas coplas cantadas em tom abrasileirado. Seu sucesso em Lisboa rende fama, ¢ ela volta

ao Brasil, em 1900, como artista consagrada. Admirada por sua clegincia, sua instrucio ¢

336 - : - - iy . .
" A maioria dos artigos e perfis a seu respeito, € o atestado de Obito, divulgam a data de seu nascimento em

i861 ou 1862, mas a data correta ¢ confirmada pela sua certiddo de nascimento, transcrita num processo
movide por Francisco José Polonio, em 1878. Mesmo assim Cinira parecia ainda mais jovem do que a idade
que dizia ter. Cf. Angela de Castro Reis, op. cit.

WO Angela, Cinira Polonio, op. ¢it. Eduardo Vitorino, Afores ¢ Afrizes, op. cit., p 261 — Souza Bastos,
Carteira do Arvista, p.68.

P No filme de Aurdlio Paz dos Res, piongiro do cinema portugués, Cinira protagonizava a danca
coreografada pela dangarina Loie Fuller, ja filmada por outros cincastas. M Félix Ribeiro, //imoes, SJiguras ¢
Juros da historia do cinema portugués: 18%6-1949 p 13, apud Angela de Castro Reis, { inira Polonio, op i
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refinamento, Cinira, como uma moga de familia abastada (que niio era), falava italianc e
francés, e tocava piano muito bem: “Fala varios idiomas, toca harpa, piano, compdem
miusica, faz pecas e agora sabemos que estd escrevendo uma opereta. I tfo dificil no nosso
meio teatral encontrar quem reGna tantos predicados%”33 ? Para Arthur Azevedo, “Cinira foi
uma virtuose do piano (...) e assinou muifas composigdes musicais, popularizadas por todos
os pianos da capiial”340, Sua imagem publica - fusdo da imagem social da atriz ¢ da imagem
da intérprete -, era transportada para os palcos, uma vez que Cinira exercia sempre ¢ papel
de Dama-Gala, de acordo com a classificagio de Visconti Coaraci’*, diz Angela Reis. Seu
talento musical fazia dela uma das melhores intérpretes das cangonetas francesas de sua
épocagdz.

O espetaculo se assentava sobre varios elementos que compunham sua partitura
cénica, mas no centro do palco estavam as performances dos cOmicos ¢ das atrizes-
cantoras. A importncia desses artistas se expressava no poder de pressdo que podiam
exercer nos bastidores das companhias, mas também e principalmente estava concentrada
nas inferpretagdes que imprimiam ao espetaculo as marcas de um humor popular, no caso
dos comicos, e de uma performance feminina vocal e corporal que estabelecia uma
comunicacgiio direta com o puiblico, langando cangdes que alcangariam grande popularidade.

Cangdes, performances e os demais componentes da encenagiio produziam uma escritura

%9 4 Ribalta, 14 de junho de 1913, in Heloisa Buarque de Holanda (org.), Quase catdlogo 3:estrelas do
einema mudo: Brasil, 1908-1931 p.57, apud Angela de Castro Reis, Cinira Polowio, op. cit.

3 Didric de Noticias, 6 de marco de 1886, apud Lafavette Silva, Artisias de owras eras, op. cit.

T Gryphus (Visconti Coaraci), Galeria teatral, esbogos e caricaturas, op.cit.

2 Angela de Castro Reis, Cinira Polonio, op. cit. Como empresaria, Cinira teve sua propria companhia, no
teatre Lucinda, ¢ mantinha estreita relagio com a imprensa, ciente da importincia desta para a indistnia da
diversic: “Bem sei que na época atual conservar uma companhia teatral € empresa superior as minhas forgas,
porém ienho toda a confianga que, amparada pela imprensa, poderel levar em paz € salvamento a bom porie a
minha frota”". E considerada por alguns autores a responsavel pela polémica implantagio do teatro por
sesstes, em 1908, combatida por muites criticos como mais uma das causas da “decadéncia do teatro
nacional”. Tendo parado de atuar em 1913, morreu em 1938 na Casa dos Artistas. Cinira era, como a mie,
“uma muther forte, decidida, independente — uma mulher que juntamente com outras naquele momento,
consideradas ‘a frente do seu tempo’. comegavam a tragar novos caminhoes na sociedade brasileira™. Cinira
seria, portanto, comparavel a sua contempordnea Chiquinha Gonzaga (1847-1935), tendo, como ela,
desempenhado papéis proibidos as mulheres da época — como maestrina, autora de composigdes rusicais ¢ de
pecas de teatro. As duas, que chegaram a trabalhar juntas em algumas pegas (na revista (1d ¢ /. na burleta
Forrobods, e na revista Pomadas ¢ farofas) tiveram também papel decisivo na luta pelos direitos autorais.
Chiquinha fol lider da campanha pela fundagiio, em [G17. da SBAT -~ Sociedade Drasileira de Autores
Teatrais; e Cinira, ja em 1912, lutou por seus diretios como autorz da pega Nas zowgs, retirande o texto
original da companbia de Pascoal Segreto, que & ensalava no teatro 530 José, e conflando-o & empresa
Williams ¢ Cia, no teatre Rio Branco, reveliada ao saber dos proventos que ganharia como autora, de 15 mil
réis por sessfo. muito inferiores ao do mercado {masculine).



cénica repleta de significados abertos a interpretagdes. Jodo Caetano em suas Ligdes
Dramaticas, de 1861, ja dizia: “Assim como a palavra é a eloquéncia do homem, pode-se
dizer que o gesto ¢ a eloquénecia do corpo™”. Se havia uma partitura proposta pelos
empresarios para a encenacio, dramatfrgica ou musical, a partitura que resultava no
espetaculo era aquela composta pelas intervencgdes de todos os elementos que participavam
de sua criagdo. Entre a infenglio e o gesto colocavam-se as vozes dos intérpretes.

Alguns atores-cantores € cOmicos se especializavam num repertério, criando
associagbes de seus nomes com certas cangdes, cenas cOmicas, cenas dramaticas,
recitativos ¢ mondlogos. Eles imprimiam uma marca to pessoal aquela performance,
através de sua interpretagio inica, que estas se tornavam niimeros exigidos pelas platéias ¢
suas pecas de resisténcia; “Todos os nossos atores €m a sua cangoneta vu o seu mondlogo:
0 Machado (Careca) tem a Missa campal, o Peixoto, Os camardes, o Leonardo, o
Fandanguagu, a Manarezzi, 4s Laranjas de Sabina etc. O Frederico de Sousa tinha O pdo

. 344
fresco”

Arthur  Azevedo escreveu um mondlogo que tratava desse repertorio
especializado dos atores. Os Intermédios foi recitado por Branddo na noite de seu beneficio
em 1892. No texto Brandio fala que foge dos beneficios por causa dos intermédios. Tendo
vindo da provincia ha trés anos, desde entio nfio vira nada de novo: o Vasques, se
convidado ou diz Do outro lado ou canta Ai, como eu sou besta!. o Bahia recita O
Capadocio; a Manarezzi, canta As Laranjas da Sabina: “A Delorme, ao som do Quebra!/
Qualquer noite, por favor,/ A milésima ceiebra/ Do lundu do Pescador. (... O Machado,
ator modeio,/ Te um talento real,/ Mas j& me aborrece vé-lo/ Fazer a Missa Campal™.

O publico ndio s¢ prestigiava e consagrava esse repertério personalizado dos
artistas, mas também demandava sua circulagdo através de outras formas de difusdo, como
as seguidas edigbes de cancioneiros. A difusfio das letras, melodias (através das partituras),
dos textos recitativos, cenas comicas ¢ dramaticas alcangava um grande piblico, que fazia
uso desse repertdrio, reproduzindo-o e recriando-0. A vocacdo de transmissio do humor. da

poesia ¢ da musicalidade dessas pegas, aliada & comunicabilidade dos elementos presentes

343 g

lodie Caetano, Ligles dramditivas. Rio de Janeire: MEC, 1656, p. 25,
ML O teatro”, A Noticia, Rio de Janeiro, 10 de janeiro de 1895 apud Antonio Martins Araujo, “Arthur
Azgvedo homo politicus”, op cit, p. 98

1 Arthur Azevedo, “Os Intermédios” in Teafro de Arthur Azevedo., op. ¢it., tomo Vi, pp 269-273
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na sua criagdo, fez com que as cangdes € cenas cOmicas (em suas inameras variantes) se

tornassem os primeiros produtos artisticos de circulagio em escala massiva, nfo-literanios.

ﬂ.."a
e
N



200



Capitulo 3 — Interpretando as cangfes: entre os palcos e as ruas

Batatha sonora: Concerto-charivari

Pianépolis é um dos apelidos da cidade do Rio de Janeiro no final do seculo 15,
O interesse pela musica era tamanho e a primazia do piano tio grande que o apelido foi
usado por mais de um cronista ou escritor. Aralijo Porto Alegre chamava o Rio de “cidade
dos pianos” j& na década de 50, quando uma onda de importagQes, incentivada pela
multiplicagio dos saldes, fez surgit um comércio de pianos usados, e, portanto, mais
acessiveis . Arthur Azevedo também usa o apelido ao elogiar 2 partitura de Costa Junior
para a magica Cornucipia do amor, de 1894, e reconhecer ali “uma valsa que esta

destinada a todos os pianos desta Pianépolis™ "’

_ A expressdio ¢ utilizada em 1892 pelo
masico e libretista Cardoso de Menezes, que viveu intensamente esse ambiente musical em
que maestros, misicos e compositores circulavam pelo recém-criado Instituto Nacional de
Misica ou pelas rodas teatrais ¢ musicais, entre Operas, operetas, magicas, revistas, burletas
¢ os saldes cariocas ™ “...por todas essas ruas inameras da cidade, por todos os bairros ¢
becos desta muito herdica Piandpelis, quando a genie passa, atarefado, na luta pela
existéneia, esfuziam dos sobrados ¢ das rotulas, por entre as nuvens de po que serpenteiam
no ar abafadico ou através da folhagem ressecada das arvores encaloradas que bordam as
margens das lagoas, dos canais, ou as praias do mar gemebundo, esfuziam, diziamos,
baforadas de musica de todo o prego, musica barata ¢ misica de alto coturno, porque ndo ha

por ai casa que ndo tenha um piano, uma flauta, uma rabeca, uma clarineta um violdo ou

M6 0f José Ramos Tinhorfo, Histdria social da nusica popadar brasileira. Rio de Janeiro Ed. 34, p. 131

M7 arthur Azevedo, 4 Noticia, 13 de dezembro de 1864,

MYy tnetitgto Nacional de Mosica, na verdade. substituia ¢ herdava o patrimonio do Conservatorio de
Missica, criado ainda na década de 40. As mudangas realizadas pelo regime republicane em 1890 foram
capitaneadas por Leopoldo Miguez que o dirigiu até sua morte em 1902 Cf “Escola de musica da
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um cavaquinho, ¢ o competente artista ou amador para a correspondente execugdo, ..’
Homem da misica, Menezes percebe a constancia e pluralidade de sons que vém de todos
cantos da cidade, como se de cada casa soasse algum instrumento,

Para Menezes seria melhor mil vezes se fosse menor o niimero de instrumentos
“e mais apurada a familia dos respectivos executantes”. Lucrariam com isso a arte ¢ as
pessoas que the prestam verdadeiro e sincero culto. A profusio extraordinaria de pilanos ¢
pianistas, “porque ¢ preciso notar, o piano € de todos os instrumentos musicais aquele que
mais abunda no Rio de Janeiro”, chega a ser nociva, ele diz, “ndo s 4 arte mas 4 propria
existéncia da burguesia pacata ou da aristocracia folgazi, que chega a perturbar até mesmo
as raras festas musicais organizadas na intimidade dos saldes de familia, quando ¢ acaso ou
0 prop0sito agremiam alguns artistas e diletfonti para a  doce confabulagiic com as

32349
Musas

. Com os pianos 4 frente, essa multidfo de maus musicos colocava em risco até
mesmo a possibilidade de cultivar a boa musica nos recintos privados da burguesia e da
aristocracia carioca. Em seguida, Menezes desabafa: “Quantas ¢ quantas vezes, um pobre
artista ou diletante, querendo preparar-se par um concerto em que tem de figurar, ou
querendo mesmo entregar-se ao delicioso passatempo que lhe proporciona a leitura de um
bom spartito ou de uma boa composicio musical, senta-se ao seu piano, abre as paginas
que pretende decifrar e vé-se obrigado a renunciar a esse consolador entretenimento, gragas
& tumultuosa céfila dos pianos, flautas e clarinetas da vizinhanca, que comegam ¢ seu
medonho ¢ desapiedado concerfo-charivari, atroando os ares, ensurdecendo a gente,
incitando os cles vagabundos a ganir desesperadamente! Parece o dia do juizo finall™*°
Tamanha revolta ¢ tristeza diante dessa insistente democracia sonora, na qual
bons e maus musicos, segundo o juizo do especialista, colocam-se num charivari frenético
de ganir os cHes, estava especialmenie aflorada por uma experiéncia recente, UM pegueno
sarau entre amigos, no qual tal experiéncia fora partilhada com um grupo maior e pode
entdo justificar-se como um artigo para a Guzeta Musical, Nesta descrigio minuciosa que

se segue, Menezes nos ambienta na rica polifonia sonora que vaza das ruas ¢ sobrados,

Universidade I'ederal do Rio de Janeiro” in Finviclopédia de Musica Brasifeira, Si0 Paulos Art Editora, 1977,
PP 253.255

*% A Cardoso de Menezes, “Chronica” in Gazela Musical ano 1E, n. 3. Rio de Janeiro Imprensa a vapor H
Lombaerts & Comp,, fov. 1892, p. 193-194

% A Cardoso de Menezes, “Chronica” in Cazefa Musical op cit, p. 195
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através de uma verdadeira batalha de pianos e vozes, de sonoridades, num desses dias, ou
melhor, numa dessas noites musicais aparentemente inofensivas, onde de repente se
confrontam Beethoven, o schottish ¢ as valsas baratas. O treche € um pouco longo para ser
citado, mas ndo fo1 possivel resistir a partithar 180 rico registro:

“N&o hé muitos dias, foi um amigoe nosso, amador de fina tempera, vitima de
um desses assaltos dos melémanos vizinhos. Era uma noite calma, silenciosa, enluarada ¢
convidativa. Os ardores da nossa temperatura tropical eram, nessa noite, consideravelmente
adogados por uma brisa acariciadora, que soprava das bandas do mar. Passadas rapidamente
as primeiras horas de intima confabulagfo a respeito de varios assuntos mais ou menos
agradaveis, houve quem pedisse ac améavel héspede um quarto de hora musical. O nosso
bom amigo ndo se fez rogar; abriu o seu magnifico Bechstein e, tirando ac acaso uma das
muitas musicas, que tinha na estante ao lado, comegou a tocar o famoso andante de uma das
sonatas de Beethoven.

N&o havia chegado ao meio da primeira pagina desse belo poema musical, ¢ da
vizinhanga jorrou como por encanto o primeiro berro ensurdecedor de um piano velho,
desafinado e gritalhfio, que gemia sob o punhaco assassino de nfo se sabe que carrasco
musicofobo, Suspendeu-se a execuclo de Beethoven, & espera de gue terminasse aquela
outra execucdo... Mas o importuno piano tinha contagio no seu berro. Antes que houvesse
mastigado a primeira parte de uma schotfisch, que anda agora por ai muito em voga,
recebeu de outro companheiro, atacado como ele, da musicofobia, o preciso contingente
para o concerto-charivari costumeiro. O segundo piano ensurdecedor preludiava com todo
o entusiasmo e com toda a forca de que ¢ capaz um jogador de soco uma das tantas vaisas
baratas do esquisito  repertério alastrado por todos os cantos da nossa formidolosa
Piandpolis,

A mdo direlta do pianista corria pelo teclado como gato por brasas, emitindo
notas falsas, comendo compassos, fazendo verdadeiras diabruras, enquanio que a mio
esquerda, caindo ao acaso sobre os graves marcantes do acompanhamento, lembrava, pela
violéncia do ataque, o punho valente de um carregador de pianos a distribuir murros sobre
uma cabecu de furco, em luta com o ponteire do relégio que nesse instrumento de medir

forgas muscularcs indica o grau de alentado vigor do mais bruto... Nio tardou muito ¢



reuniu-se 4 gritaria dos dois pianos assassinos novo elemento de desordem harménica: 2
voz forte e vibrante de um soprano dramatico.

Houve, nesse momento, sincero protesto de indignagdo contra os pianos, que
nde deixavam ao menos ouvir aquela voz, que se sabia pura e bem educada nos preceitos da
arte do canto. As notas do soprano dramdtico sobressaiam ao charivari dos pianos, mas
nem assim os assassinos deixavam de prosseguir no seu fadario de destruigdo. Ainda pior:
reuniram-se-thes dois ou trés pianos mais, ejusdem furfiris.

Imagine agora o leitor o que seria esse concerto! Cinco ou seis pianos em luta,
cada qual exibindo o seu trecho favorite, em tom diverso, em ritmo diverso, a voz do
soprano dramatico, €, ainda por cima, o ganir dos clies vagabundos, excitados por aquela
embrulthada musical, € o ruido surdo dos bonds e das carrogas em movimento, imagine o
leitor que agradavel concerto!

Nem se podia conversar! E o dono da casa disse entdo aos seus amigos e
hospedes: - Vocés nfio queriam wm quario de hora musical? Pois ai o tem. Deliciem-se,
porque eu ja estou farto de regabofear-me com ele. Isto ¢ todo o santo dia e toda bendita
noite... Admirado estava eu de n3o ter comecado a mais tempo o habitual acesso de
musicofobia desta muito amével colegada que me cerca os penates.

Dissolveu-se o convivio. Cada qual tratou de fugir aquele poste de suplicio,
levando consigo uma ponta de cefalalgia e o receio de enlouquecer. Eis ai: concertos, néio
os ha; espetdculos liricos, nfio os temos; musicatas intimas, ninguém as pode realizar,
porque a multiplicidade de pianos maus ¢ de maus pianistas no thes da guarida. - E assim
vive atualmente a pobre arte musical: abandonada por uns, massacrada por muitos e apenas
contando com o fervoroso culto de alguns, que pouco ou quase nada podem fazer em seu
beneficio. Uma lastima!”’

Nessa verdadeira gucrra de pianos, sobrepunham-se ritmos, melodias, tons, ¢
ainda vozes, impedindo o usufruir tranquilo daquele grupo de cultores da arte, de
admiradores de Beethoven, impondo-lhes um concerto selvagem como um charivari, sem
lustro, sem escola, de ritmos populares vulgares. As imagens trazidas por Menezes nos
ajudam muilo a reconhecer a paisagem sonora carioca do final de sécule 19. Cidade do

plano ou piandpolis, o Rio scrd reiteradamentc apontado por cscritores, viajantes,
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memorialistas como um territério rico em experiéncias musicais. Da musica dos barbeiros
as bandas militares, dos violdes do Morro de Santo Antonio aos orfedes escolares, dos
salBes aristocraticos aos tablados dos cafés-concerto, os versos e melodias se cruzavam,
cada qual em seu andamento, em seu compasso, em seu proprio tom, resultando dal um
panorama polifdnico tecido pela diversidade.

Fssa mistura de ritmos e cangdes podia ser encontrada em vérias esferas da
sociedade. No meio escravo, desde a primeira metade do século 19 essa mesma experiéncia
rica em variantes sonoras podia ser encontrada, como mostra Mary Karasch. Os escravos
do Rio “cantavam em todas as ocasides possiveis” ¢ aprenderam rapidamente as cangdes
populares: “Os viajanies relataram que eles cantarolavam ou assobiavam as ultimas
modinhas de Portugal e polcas da Europa; e para surpresa deles, os negros aprendiam com
facilidade a dificil misica vecal européia, em especial aquela cantada em latim pelos coros
religiosos da época. Em outras palavras, muitos ndo se limitavam as cangdes da Africa e
tomavam emprestado de seus senhores as cangdes de que gostavam. Assim, seus repertorios
iam de antifonas catélicas em latim a cancgdes populares cariocas. A musica das igrejas e
sales do Ric transbordava para as ruas da cidade, com os escravos cantando ¢
acrescentando melodias européias a batida de seus tambores. (...) Em um dia tipico, o Rio
deve ter sido uma cidade extraordinariamente musical — ¢ baruthenta -, com escravos
cantando pregdes ritmicos, polcas européias e lamentos africancs, ao som de palmas,
pifaros, tambores e violdes. Nio ¢ de admirar que o povo dangasse!™. Mesmo com
perseguicdo da policia, realizavam vérias dangas: “Trés das mais significativas eram o
lundu, o batuque e a capoeira. (...) Ha referéncias ocasionais a escravos que dangavam
polca, valsa, modinha, quadritha ou outras dancas européias. De um modo geral, porém,
preferiam as dangas africanas™”".

A mesma Gazeta Musical que divulga o artigo de Cardoso de Menezes,

dedicada prioritanamente & musica erudita ¢ & Opera, traz interessantes contrapontos para as

A Cardoso de Menezes, “Chronica”™, op cit, pp 195-197.

e Mary C. Karasch. 4 Fida dos Fscraves no Rio de Janeiro - 18058-1830, 880 Paulo: Companhia das Letras,
2000, p. 326,

Y Mary C Karasch, 4 Fida dos Fscravos no Rio de Janeiro - 1808-1830, Sao Paulo: Companhia das Letras,
2000, pp. 328-329.



discussdes em torno da musica popular™". Em 1891, a revista publica alguns trechos extraidos
de um livro dedicado a assuntos musicais escrito anos antes, ainda no Império, que estava entiio
por ser publicado, sem trazer, no entanto, mais referéncias sobre autoria ¢ data. Vale a pena, no
entanto, acompanhar as 1déias propostas, entre elas, a musicalidade exacerbada, a falta de
cultivo, o sucesso da Opera e do teatro musical como expressio das caracteristicas locais™:
“Ha nesta terra mais pianos € mais pianistas do que estrelas no céu. Os musicos formigam por
todos os cantos; pululam em todos os lugares, com a espontaneidade dos cogumelos ¢ em muito
mator profusio do que esse vegetal de infima espéeie”. Quanto ao seu merecimento no dominio
da arte, complementa o autor, seu merecimento também se compara ao dos cogumelos no seio
da natureza. Sem cultivo, sem cultura.

As vocagdes existem, diz, mas the falta o meio apropriado para o desenvolvimento.
Seria necessdrio que se preparassem na Europa, pois aqui faltam os meios. Apds citar
iniciativas de Taunay, na Cdmara dos Deputados e do Conselheiro Cardoso de Menezes, Bardo
de Paranapiacaba, ¢ Joaquim Manoe! de Macedo intervindo em favor das artes (musica, teatro e
artes plasticas), diz: “Da iniciativa do Govemno, pois, nada podem esperar as belas artes no
Brasil; quanto a iniciativa particular, essa rivaliza com aquela, tendo apenas em seu favor
alguns atos de filantropia do Imperador...”. Entretanto, acrescenta, “o Brasil parece deveras um
pais essencialmente musical! Quando as companhias liricas italianas aportam as nossas plagas,
gastam-s¢ rios de dinheiro, para assistir s exibigdes das dperas. Isto por um lado; por outrp
lado, o teatro dramdtico transformou-se totalmente em Café Cantante e em épera-comica. O
drama ¢ a comédia foram banidos da cena, cedendo o lugar 4 opereta, & mégica, ao vaudeville e
as revistas de ano. Vasques fez-se tenor, Guilherme de Aguiar fez-se baritono, Areas
transformou-se em baixo-cantante e por ai adiante: os artistas dramdticos deram para cantar ¢ o
publico aplaude-os delirantemente, esquecendo-se de si e deles. Umna l4stima.”

As duas caracteristicas apontadas por todos os testemunhos que encontramos sobre
a vida dramatico-musical do periodo estdo presentes nesse artigo: a presenga das companhias

estrangeiras € o sucesso dos géneros ligeiros. Todas duas muito apontadas como causas da

B Gazeta Musical, Imprensa a vapor F Lombaerts & Comp., Rio de Janeiro, diretor proprietario Alfredo
Fertin de Vasconcelos. Redator principal Ignacio Porto-Alegre {colegdo na BN 1891 a 1893, publicacio
quinzenal) Artigos de fundo sfio seguidos de noticias sobre as artes musicals em varios paises da Buropa ¢
nas cidades brasileiras, particularmente no Rio, ¢ as vezes em Sio Paulo

" Gazeta Musicol, Imprensa a vapor H. Lombaerts & Comp., Rio de Janewo. Anno L setembro de 1891
num 3, pp. 2-3



decadéncia do teatro nacional. O autor lastimava que o bel-canto fosse “profanado” pelas vozes
comicas de um tenor como Vasgues, de um baritono como Guilherme de Aguiar, ou de um
baixo como Areas, lastimava que os artistas dramaticos, levados pelo sucesso dos géneros
musicais, fivessem se aventurade a cantar com suas vozes despreparadas, em vez de
permanecerem nos dominios de sua graga, descuidande de s1 e do pablico, que no entanto
aplaudia-os delirantemente. Mas esse artigo também frisa a musicalidade encontrada em todo o
pais, principalmente marcada pelos sucesso da modinha e do lundu, entre os s€culos 18 ¢ 19, ¢
que era fartamente apontado pela bibliografia especializada, e comum nos registros de viajantes
e cronistas da época. Mesmo vista com maus othos pelos defensores da nacionalizagfio da
cultura, a profusdo de noves mtmos importados, que se somam ac reperfonoe antenor,
desempenhados por cantores e musicos em salfes, serestas € nos palcos dos géneros alegres,
também serdo sempre apontados nag cronicas, memoérias e estudos sobre o periodo, ainda que

. . ¢ 35
para ressaltar a musicalidade exacerbada presente em todo o pais .

336 josé Geraldo Vinci de Moraes, Sonoridades paulisianas: final do sécule 19 ao inicio do século 20. Rio de
Janeiro: Funarte/Editora Bienal, 1997, Antonio Herculano Lopes, Fntre Furopa e Afvica, op. cit. José Ramos
Tinhorfio, Peguena historia da musica popular. Sio Panlo: At Ed,, 1991. José Ramos Tinhoro, Misica
popular. Rio de Janeiro: Ed. 34. José Ramos Tinhorfo, 4 muisica popular no romance brasileiro, Rio de
Janeiro: Ed. 34. José Ramos Tinhorio, Os sons dos negros no Brasil. So Paulo: Art Ed., 1988, Téarik de
Souza et alfi, Brasil musical. Rio de Janeiro: Art Bureau, 1988, Vasce Mariz, 4 cangdo brasileira. Rio de
Janeiro; Ed. Civilizagio Brasileira, 1977, Ary Vasconcelos, Raizes da mtisica popular brasileira, Rio de
Janetro; Rio Fundo Bd., 1991, Ary Vasconcelos, 4 movae musica da Republica Velha, sie, sid. Ary
Vasconcelos, Panorama da misica popular brasileira na Belle Epoque. Rio de Janeiro: Liv. Santana, 1977.
Dresde inicio do sécule os viajantes registravam a mesma impress#o: musicalidade em evidéncia, mas falta de
“educacio musical”. Toilenare registrou entre 1816 e 1817 “A musica da sociedade ¢ mediocre quanto 4
execugdo. Tocam plano e arranham a guitarra de um modo lamentével, mas, cantam toleravelmente em
italiano. Os ouvidos sio musicais, percebe-se-¢ na harmonia que reina nas pegas de vérias vozes. Ha cantigas
brasileiras peculiares que s3o muite agradavels, recentemente publicou-se em Londres uma colegdo delas.
Chamam-nas de modinhas, as palavras sfio ordinariamente anscrednticas e as melodias graciosamente
tocantes. Os negros ém também algumas melodias bonitas; a sua musica os transporta a ponto de lhes
acasionar uma embriagues delirante, e, entretanto, freguentemente ndo dispdem de outro instrumenta além da
cabaca cheia de calhaos”. Tollenare, em Chronicas domingueiras, escrito entre 1816 ¢ 1817, referindo-se &
misica na Bahia, ern Manoel Rayvmundo Quenino, Artistay bahianos {indicogdes biographicas), Imprensa
Nacional, Rio de Janeiro, 1909, p 122, Ferdinand Denis, em 1826, © Se bem que o Brasil afio tenha ainda
dado 3 América masicos célebres, eu pense que é talvez de todos os paises do Novo Mundo o predestinado a
produzi-los em grande numero. Todes ja cultivam a musica. pois faz parte da existéncia do povo, que adoga
os seus lazeres cantando, € que até esquece os cuidados de um penoso trabalho sempre que escutia s simpies
acordes de uma guitarra ou violdo. Enquanto que nos saldes ¢ aplaudida a musica de Rossing, pois que €
cantada com tal ou qual expressiio como nem sempre ha exemplo na Europa, 0s curioso percorrem as ruas ao
fechar da noite repetindo as sentimentais modinhas, que se ndo escutam sem que se fique comovido, servem
elas quais sempre para pintar 0s sonhos do amor, seus gOStOR OU suas esperangas. S0 Simples as expressoes ¢



Havia pelo menos trés instrumentos privilegiados de expressio para essa
musicalidade: o piano, o violdo e a canto., Os pianos propagavam-na nos saldes, salas de
visita, teatros, cafés-concerto, nas lojas de misica, espalhados pela cidade; os violdes, nas
esquinas das serestas, serenatas, nas mios dos capadocios, percorrendo esquinas e pragas; e
a canglo, cumprindo seus circulos de transmissfio entre palcos e ruas, era assobiada,
cantarolada, ou plenamente cantada nos espetaculos, em solos ou coros, 4 capela ou com
acompanhamento, nas festas, nas rodas musicais populares ou coletivamente no carnaval,
Como nos pianos em guerra narrados por Cardoso de Menezes, havia nos espagos sonoros
cariocas uma vibrante batalha de sons e sentidos, que percorriam todas as teclas, cordas e
vozes por entre as letras e melodias desse rico repertério musical.

Nas muitas esferas em que se dava essa batatha musical, apareciam sempre
novas formas de expressio. Uma pratica que se difundiu bastante foi a de estabelecer um
hipotético dialogo através de pares de cangBes langadas sucessivamente. O proprio
Machado de Assis produziu com sua fina ironia um comentario critico publicado em 1878
“Se eu pedir, vocé me dd? ¢ o titulo de uma polca distribuida ha algumas semanas. Nio
ficou sem resposta; saiu agora outra polca denominada; Peca s6, ¢ vocd verd. Este sistema
telefénico, aplicado a composi¢io musical niio ¢ novo, data de alguns anos; mas, até onde
ira ¢ o que ninguém pode prever. Chegara talvez a correspondéncia politica e particular, aos
anuncios do Holloway, & simples e nacional mofina. Que se pode esperar de tdo barbare
governo? Valsa em dois tempos. — 4 oposigido delira, polca a quatro mios. — Sr. Dr. Chefe
de policia, lunce suas vistus para as cusas de tavolagem, fantasia em 1a menor, por Um
Que Sabe. — Descanse Um Que Sabe; a autoridade cumpre o seu dever, variagbes para
piano. Teremos a perfeigdo do género no dia em que o compositor responder a si proprio.

Exemplo: Onde é que se vende o melhor queijo de Minas? — melodia — No beco do

os acordes repetidos de maneira assaz monétona; mas hé algumas vezes um nfo sei que de encanto na sua
melodia e alguma vez tanta originalidade, que o europeu recém-chegado mal pode eximir-se a escutd-la ¢
concebe & indoléncia melancolica desses bons cidadiios, que ouvem por horas inteiras as mesmas arias. E
ordinariamente ac cair da noite que comegam csses concertos improvisados. Entdo sons passageicos se
mesclam, se aproximam e se afastam e vos dfic a conhecer que toda a populacio se entrega a esta sorte de
divertimento. As mais das vezes encontram-se grupoes numerosos de jovens gue unem os sons do violio aos
da flauta; sio geralmente pouco variados os seus acordes, mas sempre justos, ¢ cssas arias simples, repetidas
com tanta dogura, enchem a gente de singular melancolia, sobre tudo no seio de uma bela noite dos fropicos”

Ferdinand Denis, em 1826, em “Du Gout des Brésiliens pour fa Musique” apud “Algumas Relflexdes sobre a
Masica no Brasil” em A cantora brazilerra, modinhas, tomo 1, B.L. Garnier. Rio de Janeiro, 1878, pp. L el
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Propésito n. 102 — sonata. No levantem os ombros com desdém. Um pove musical, como
¢ o nosso, pode chegar a substituir a prosa pela solfa, sem prejuizo do pensamento, € ate
com algum encanto. Quem sabe se 08 nossos netos, candidatos a um lugar na cimara, néo
serfio compelidos a dar dois dedos de flauta aos cleitores? O zabumba, simples metafora
guando nfio figura nos bataihfes, receberd o seu alvard de capacidade. Os instrumentos
serdo distintive dos partidos no parlamento; a uns a clarineta, que € aspera, impertinente ¢
fanhosa; a outros a flauta e a guitarra. O apito passara a ser o cetro presidencial; o aparte
terd um forte substituto no assobio. Quanto aos oradores, haverd a escala inteira, desde a
harpa edélia até o realgjo napolitana.”357

Machado de Assis podia imaginar a partir dos exemplos em exposigdo que uma
comunicagio altamente musical poderia levar-nos algum dia a substifuir em todos os
campos a prosa pela solfa, “sem prejuizo do pensamento”. Os usos das cangdes como forma
de intervir nos temas cotidianos em foco, comentando-os de multiplas maneiras, ou de
intervir no proprio espago artistico e cultural, como wma instdncia de comunicagdo numa
esfera ampliada publicamente; como veiculo de opinides; como afirmagéio de identidades,
de valores; como produtos de consumo num mercado em expansdo, ou mesmo como
afirmacfio de um gosto, davam-lhe projecfio e garantiam-the tamanha presenca no cotidiano
da vida urbana que faziam a cang¢io popular ser alvo da ironia futurista de Machado. Uma
nagfio que se comunica cantando. Talvez ndo na cdmara ou nos palanques. Nio tomando o
lugar de certos discursos. Mas comentando-0s em outros £spagos € com outras inguagens.

Foi Chiquinha Gonzaga uma das pioneiras a infroduzir um instrumento
estigmatizado pelas elites como o violiio em um beneficio organizado no teatro Sao Pedro
de Alcantara para a montagem da épera O Fscravo de Carlos Gomes em 1889, isso quando
comegara a tornar-se realmente famosa no Rio. O programa da noite anunciava depois de O
Guarani ¢ de composi¢des da propria Chiguinha, para encerrar a noite: “Uma novidade
para esse tipo de concerto ¢ de palco: a musica Carunmmurw, fado brasileiro, dangado ¢
cantado a carater, executado por violdes, violas ¢ pandeiros, por diversos amadores’”.

Talvez ndo o fado, mas os instrumentos no palco seriam novidade até nas revistas de ano.

A visio comum separava, no entanto, essa “vocagdo” natural para a musicalidade espontdnea de uma
formagio musical mals sistematica.

BT hachado de Assis, O Cruzeirs, O de jutho de 187%. in Machado de Assis. (hromicas (1859-1851, op cit |
pp. 30-31.
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“As orquestras das companhias de operetas e revistas usavam sempre instrumenios mais
nobres. (...} E, afinal, que amadores eram esses sendo violeiros marginats, quem sabe até
‘capoeiras’ dos arrabaldes proletérios? (...) Reabilitava o violdo e pandeire com 2 sinfonia
do Guarani™™® Como muitos de seus pares compositores e instrumentistas, Chiquinha
vivia de suas aulas de piano até envolver-se com o teatro ligeiro, atraida, como muitos, pelo
poder de difusfo que o teatro tinha para colocar as melodias e cangdes no dominio
pitblico™.

Repercutindo ainda as varias ondas de cancioneiros que se tornaram populares
ao longo dos séculos 18 e 19, a voga dos géneros de teatro musicado, que teve inicio com o
Alcazar e com a nacionalizagio da opereta, vai atravessar toda 2 segunda metade do século
19 atualizando o repertdrio musical que se tornou um patriménio comum. Em 1901, por
exemplo, como mencionam Zuza Homem de Mello e Jairo Severiano, faziam sucesso ainda
cangBes do final do século, vindas ou nfic do teatro musicado: “A musica popular brasileira
do perfode 1901-1916 repete basicamente as caracteristicas que 4 predominavam no final
do século 19. S&o os mesmos géneros — valsa, modinha, cangoneta, chotis, polca -, as
mesmas maneiras de cantar e tocar, as mesmas formagdes instrumentais, a mesma
predilecdo pela musica de piano. Também continua a predominar a infludncia musical
européia, principalmente a francesa. Uma importante novidade, entretanto, aconteceria na
drea tecnologica: o advento do disco brasileiro em agosto de 19027,

A popularidade das canges era tamanha que o circuito dos palcos aos salfes,
destes as serestas, das orquestras aos pianos, dos pianos aos vieldes, era um ciclo
permanente de novidades ¢ consagragBes. A importancia das cangdes e da musica no
ambiente teatral da €poca era tamanha, que os artistas mais conscientes percebiam o papel

que dramaturgos e escritores poderiam ocupar. Em artigo de 1886, Arthur Azevedo,

discorrendo sobre suas operetas, diz que seu texto ndo passa de pretexto para a musica.

358

Cf Edinba Diniz, Chiquinha Gonzaga, op. it p. 138,
EED

A respeito do poder de difusfio do teatro ligeiro e do envolvimento de Chiquinha com esses géneros.
Edinha Diniz escreve: “As melodias saem do teatro e ganham 2 rua através dos assobios - quando ndo se di o
HIVErso, sempre em menor proporgio, da pega se utilizar de musicas ja popularizadas. Ora, isso significa que
esse tipo de teatro passa a funcionar como um importante veiculo de divalgacio da produgio musical popular
E isse interessa a uma compositora que sobrevive de estafantes aulas de piano” Cf Edinha Diniz, Chiguitha
(onzaga, op cit, p 116

o0 Severiano, Jarro ¢ Mcllo, Zurza Homem de, 4 cangdn no lempo. 83 anos de masicas brasifeiras, vol |

1901-1957. 530 Paulo Editora 34, 1997, p. 17



Ainda, diz que a musica pode “ser tdo boa fazendo cantar um brasileiro como um turco”,
antepondo-se as criticas sobre o estrangeirismo embutido nas parédias e nacionalizagio da

361
opereta

_ Ainda sobre uma de suas operetas, 4 donzela Teodora, diz que o compositor, €
niio ele o escritor, ¢ guem teria um campo largo para fazer brithar seu talento™’, o que se
confirmou quando constatou-se que nessa opereta 0 maior sucesso coube a Abdon
Milanez’®,

No conto Um homem célebre’® | Machado de Assis recria ficcionalmente o que
seria o ambiente musical popular entre ¢ final da década de 1870 e meados da década de
1880, em torno de um personagem que se tornaria o principal compositor de polcas da
cidade. O personagem retratado seria na verdade o compositor e piamista Miguel Emidio
Pestana, que chegou a compor em parceria com Melo Moraes a cangdo Bentevi'™. O
escritor com essa historia nos ajuda a perceber tensdes ¢ contradigdes inerentes aos artistas
do periodo. A histéria, ambientada 14 pelos idos de 1875, tem inicio num pequeno sarau em
que o convidado Pestana foi solicitado a tocar uma quadrilha e, em seguida, a contragosto,
a polca de sua autoria Ndo bula comigo, nhdnhé. A polea da moda agitou o saldo de dangas
“tinha sido publicada vinte dias antes, ¢ ja nfo havia recanto da cidade, em que ndo fosse
conhecida”. “Ia chegando & consagracfo do assobio € da cantarcla notuma™, frisa ©
narrador. Contrariado com as adulages recebidas depois que fora reconhecido como o
compositor daquele sucesso, Pestana se retira para ainda mais uma vez ser surpreendido,
enquanto caminhava para casa, por sua composicdio, que saia de uma clarineta enguanto se
dangava numa casa modesta. Ainda pouco antes de chegar em sua casa passaram rente a ele
dois homens que também se puseram a assobiar a mesma polca. Perseguido por sua criagio
ao longo desta noite, Pestana e Machado nos lembram que dos sales as ruas, as cancdes
populares de sucesso difundiam-se rapidamente, a ponto de ganharem a “consagragde do
assobio ¢ da cantarola noturna”, prova da familiaridade pela farta exposigdo, pela
comunicacio facil, contagiante, a ponto de ser memorizada, e pela capacidade de agradar os

diferentes ouvintes,

¥ Fernando Antonio Mencarelli, op. it p. 99,

*2 {dem, p. 100.

3 tdem, p. 87

¥ wtachado de Assis, “Um homem célebre” in Farias fstdrins. Rio de Janeiro/S3o Paulor W. M. Jackson
Inc. Bd., 1937, pp. 6177,

WY CF José Ramos Tinhorfio, Mistoria social de maisics popular brasifeio, op. ¢t p. 149,
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Refugiando-se finalmente em casa, s6, 4 noite, diante do piano, Pestana pds-se a
contemplar a sonata de Beethoven aberta sobre o piano e os retratos que o encimavam,
como que a revelar a genealogia que reconhecia para si: ao lado de grandes compositores
universais, como Mozart, Gluck, Bach, Schumann, Beethoven, o retrate do padre que o
educara, em latim e em musica, e que insinuavam ser o pai de Pestana. Deixara-lhe a velha
casa cm que morava ¢ 0 gosto por mulsica, sacra ou profana, ele que chegara a cometer
pequenas composigdes. Chegando-se ao piano, Pestana pds-se a tocar embevecido e
apaixonado, primeiro Beethoven, depois Mozart e Haydn. Estava em busca de mspiragio
a0 lado dos grandes misicos que o motivavam. Ele, que girava em torno dos trinta,
ambicionava compor grandes cbras eruditas, mas nio lhe vinha a mio nenhuma pauta que
pudesse se imortalizar, Por horas a fio tentars arranjos diversos para aquelas notas solias,
em vAo. Fora dormir exausto e sem misica. Conhecido pelo sucesso de suas polcas, Pestana
procurava, no entanto, perfilar-se em outra linhagem, segundo ele, mais alta.

José Miguel Wisnik apontou em uma conferéncia’®® gue partia da anélise desse
conto o poder de sugestdo das sucessivas imagens sobre o piano. Isolada entre os grandes
compositores eruditos de todos os tempos, a dibia figura do padre-pai de Pestana leva-nos
a propria historia musical da cidade e do pais, marcada pela mistura entre o sagrado e o
profano, caracteristica recorrente nas figuras de padres musicos, instrumentistas e
compositores ¢ na musicalidade dos rituais catélicos, A formaco musical advinda dessa
mista experiéncia, guando o piano e a orquestra das igrejas permitiam também a presenca
de um repertorio ligeiro ¢ mundano, foi registrada pelos memorialistas ¢ viajantes: “Nio
existem oOrglos monumentais; de ordingrio um simpies pianc serve para acompanhar os
cOros, mas, por ocasido da menor cerimdnia, uma magnifica orquestra executa pegas
agradaveis e sempre renovadas. Isto exercita os compositores que, a forga de procurarem
motivos inéditos, se afastaram do carater amplo ¢ religioso para se aproximarem do ligeiro

45307
¢ do mundano

- O suposto padre-pai de Pestana teria lhe deixado, além da casa, também
a heranga de seus motetes, revelando, segundo, sugere Wisnik, o hibrido, mesclado, que

esta na origem da cangio popular

66 J osé Miguel Wismk, Semingrio Decantando Republica, PUC/R], 2002

" Tollenare, em Chronicas domingueiras, escrito entre 1816 e 1817, referindo-se a misica na Bahia, em
Manoei Rdy"ma ndo Querine, Artisias bahianos (indicagies hiographicasi, imprensa Nacional, Rio de Janeiro,
1909, p.
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No entanto, ao acordar na manhd seguinte, minutos antes de sair para suas
morrentas aulas de piano para jovens senhoritas, como que absorto por uma rajada de
inspiragio, Pestana sentou-se ao piano e saiu-the mais uma polca buligosa, “os dedos iam
arrancando as notas, ligando-as, meneiando-as; dir-se-ia que a musa compunha e bailava a
um tempo”. “Compunha s6, teclando ou escrevendo, sem os vaos esforgos da véspera, sem
exasperagio, sem nada pedir ao céu, sem interrogar os othos de Mozart. Nenhum tédio.
Vida, graca, novidade, escorriam-lhe da alma como de uma fonte perene”. Animou-se por
demais com sua nova composigdo, que tinha a marca de uma vocagdo, assobiava-a. O
editor de suas polcas adorou-a e, a contragosto seu, conseguiu-lhe dar um nome que ndo
significava nada, mas era destinado & popularidade: Candongas ndo fazem festa. A seguinte
polca, que logo ficou pronta, chamou-se Senhora dona, guarde o seu balaio. As parlituras
esgotavam-se rapidamente: as polcas eram adequadas ao género, originais, convidavam a
danga e era faceis de decorar. Assim era a vida do Pestana, 6 compositor de Machado.
Vivia essa contradicdo criativa no esforco em vio de buscar a grande musica erudita ¢ a
facilidade espontinea ¢ vocacionada de produzir polcas fadadas ao sucesso. O editor das
partituras adorava-as ¢ atribuia-lhes nomes conforme a moda: sugestivos e engragados,
porém vazios.

A fama do compositor corria rapido. As partituras espalhavam-se pela cidade ¢
dai chegavam também 4as orquestras dos teatros. Sua polcas nos levam pelo circuitos
sucessivos das casas editoras de partituras, dai aos saldes, 4 onda de sucesso cantarolado e
assobiado, aos palcos do teatro musicado ¢ a recompensa financeira, & profissionalizacio da
atividade do compositor popular. Mas em pouco tempo Pestana vivia novamente o conilito
de produzir reles polcas, musicas ficeis, e ser incapaz de uma grande composigiio erudita.
No entanto, as polcas eram-lhe praticamente espontneas. Ao casar-s€ com uma cantora
yiliva e tisica, Pestana julgou conscguir novas inspiragdes. Pensava em Maria para criar um
noturne, mas ndo conseguia nada que ndo fosse o motivo j4 proposto por Chopin ou outro
grande mestre. Entristecido, mortificado, “eferna peteca entre a ambic@io e a vocagio’,
Pestana acomodou-se as poleas, agora publicadas com pseuddnimos. No velorio de Maria,
um balle vizinho martelou seus repetidos sucessos populares, aumentando-lhe tamanho a
dor. Apds a partida de Maria, o vigve prometeu a si mesmo um Requidm no primeiro

amiversario de sua morte. Para isso, “escolheria outro emprego, escrevente, carieiro,



mascate, qualquer coisa que fhe fizesse esquecer a arte assassina e surda”. Nada: uma missa
simples, apenas rezada. Esse sofrimento de Pestana ¢ o mote maior do conto. O conflito do
artista entre 2 vocagfio popular € a ambicio erudita, seu maior martiio. Os valores
confrontados diariamente antepunham os beneficios auferidos com o produto musical facil
a0 autodesmerccimento advindo da incapacidade de (re)produzir segundo os parmetros da
musica considerada elevada.

Passou-se mais uma ano, até que seu editor veio incentivar-lhe a vokar a
compor as polcas. Era 1878, Um contrato: vinte polcas em um ano. Mesmo DPreco,
porcentagem maior nas vendas. Precisava de dinheiro. Aceitou. A primeira era uma
encomenda: deveria se chamar Bravos & eleicdo diretal e iria ser lanada a propdsito da
reforma eleitoral proposta pelos liberais, “Niio ¢ politica; ¢ um bom titulo de ocasifio”, dizig
0 editor. As polcas foram surginde novamente com facilidade. As tentativas de
composi¢des elevadas € que se escassearam, rarearam. la aos concertos deleitar-se com “as
cousas que nunca lhe haviam de brotar do cérebro”. Em 1885, Pestana era o primeiro entre
os compositores de polcas. Sofria ainda entre algum prazer com as obras compostas e fastio
com o destino que ndo escolhera. J4 adoentado seriamente, o editor aparece para
encomendar-The uma polca de ocasifio pela subida dos conservadores ao poder. Combinada
para quando estivesse bom, Pestana brincou prometendo duas: “a outra servira para quando
subirem os liberais”. As polcas de ocasifio de Pestana e seu editor seguiam ¢ exemplo de
grande uma parcela de composigdes que procuravam comentar os fatos da vida cotidiana,
aproveitando para “bater o malho, enquanto o ferro esta quente”, na expressdo de Dudu das
Neves. Horas depois da visita, na madrugada seguinte, morria Pestana: “bem com os

homens e mal consigo mesmo™.

Uma ditadurazinha em solfa

Desde meados do séeulo 19 havia a preocupacdio com o ensino de muisica nas

escolas primérias. O Barfio de Macatbas observa em introduc@io o seu cancioneiro
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publicado em 1888, que desde a década de 50, em relatorio sobre instrugdo piblica na
Provincia da Bahia, defendia a expansdo do ensino de musica nas escolas de todo o pais:
“Ninguém desconhece hoje a benéfica influéncia da musica para suavizar os costumes,
tornar sensiveis os coragdes, ativar a imaginacgfo, e exaltar os sentimentos patnidticos. Deve,
pois ser muito protegido ¢ generalizado o respectivo ensino™®. O que entfio ocorria no
Gymnasio Bahiano, por ele fundado, e nos colégios Abilio nos anos 50, nfio era observado
no resto do pais, € servira como modelo para a defesa da expansdo do ensino de musica. E,
apesar de passar a constar dos regulamentos oficiais, nfio era obrigatério nas escolas, e
ainda nilo se generalizara no final dos 80. Os cantos, em varios idiomas € de espirito infantil
e patridtice, por ele entiio publicados e dedicados 4 Princesa Isabel, entlic regente do
império, tinham como intuito serem cantados nas escolas ¢ familias brasileiras, para dar
subsidios a generaliza¢io do ensino de musica, pois reunia ainda 30 ligdes de solfejo ¢ de
um compéndio de musica: “possa eu, nas paginas que seguem, convencer aos legisladores,
aos governos, aos diretores do ensino publico e particular, aos pais de familia, e enfim ac
povo, das vantagens da generalizagio do ensino da misica™®”. Os modelos europeus da
Alemanha, Inglaterra, Suécia, Suica, Austria, e dos Estados Unidos sfo citados.

Em seu afd musical, o Barfio nfo deixava de comparecer e reger aulas de canto
em seus colégios, assim como chegou a criar um quadro negro com pauta musical para
facilitar o ensino simultdneo do solfejo. A publicacio, observava ele, pretendia propagar a
musica por todas as classes sociais. A certa altura, perguntava-se ele: “Se € universal nos
brasileiros o dom do canto, por que razdo temos nos tde poucos canfores e cantoras?” A
resposta por ele apresentada ¢ que aos meninos ndo lhes ¢ ensinado. E quanto as meninas,
porque sO thes ¢ ensinado a partir da adolescéncia, ¢ que as torna extremamente suscetivels
por acanhamento ¢ timidez a abandonar as aulas diante das primeiras dificuldades. Apenas
as de grande talento ousariam enfrentar as dificuldades ¢ tornarem-se cantoras distintas.
“Mas a sociedade ndo precisa somente, nem principalmente, de cantoras de primeira ordem:
precisa pelo contrario mais de cantoras modestas de segunda e de terceira ordem. Caiba as
cantoras de alto coturno a gloria de extasiarem o publico, exibindo-se nos tealros, nos

concertos, e nos coros religiosos dos templos do Senhor: as cantoras medianas, de talento

** Abilic Cesar Borges {Barfio de Macalbas), Cantos em Poriugués, francés. inglés ¢ alemdo. Rio de Janeiro

Laemment & €. &/d, p IV

1ot
H1



mediocre, fique reservada a missdo intima de alegrar o interior das familias com sua
simples, mas suaves modulagdes de voz despretensiosa, se bem que cultivada”’™ O Bardo
de Macalbas revela também o interesse da Princesa Isabel pela musica, como amadora,
quando entdo descia “das alturas de sua hierarquia social” e nivelava-se com os artistas, ou
quando visitava estabelecimentos de ensino, como os Colégios Abilio, do propric Barfo,
acompanhando 0s concertos e canticos entoados em sua homenagem’ '

O projeto de educar musicalmente a partir das escolas ¢ bastante discutido nas
paginas da Gazeta Musical. A revista era dedicada aos assuntos relativos a musica erudita,
tendo por proprietario Fertin de Vasconcelos, importador de pianos e partituras musicais € &
frente da redacdio Igndcio Porto-Alegre. Entre seus colaboradores estavam varios magsires e
compositores pertencentes ao Instituto Nacional de Musica, gue também discutiam varios
assuntos relativos ao aprimoramento do gosto musical do pablico. Uma série dedicada a
reflexfio sobre o ensino e os problemas do canto-coral nas escolas publicas tinha como
pressuposto sua fundamental importincia: “Desde que abandonemos o elemento popular,
desde que aqueles que se acham encarregados de modificar o sentimento estético dos POVOS
pensem em obrigé-los a repentinamente atingirem o ideal da arte, desde que entre o canto
escolar e o canto da ama e do bergo medeie o espago de uma escola inteira, de uma forma,
de um ou de muitos séculos, é mais que certo que todo o trabalho feito ¢ trabatho perdido.
O povo tem isso de curioso e engragado. Quem precisar eleva-lo a um certo nivel, tem
necessidade de ir até ele, prendé-lo com a maior segurang¢a pelo seu lado vulneravel - o
patriotismo, o amor, a languidez, os pensamentos de guerra, a revanche — € aos poucos vir
emergindo até as alturas mais impossiveis, porque a todas ele é capaz de atingir™

As ambigdes do projeto dos orfedes estudantis encontravam, no entanto,
dificuldades insuspeitas, que deixavam seus mentores inconformados com © gue lhes
parecia as vezes trair todos seus ideais. Um relato na Gazera Musical trata das mmpressdes
deixadas pela presenca em um evento de premiagio das escolas primarias do 3 distrito do
Rio. Atendo-se a apresentacdio dos grupos de criangas, os especialistas concluem que

haveria muito o que fazer no tocante ao ensino de musica nas escolas primarias: “Canticos

%% Abitio Cesar Borges (Bardo de Macaubas), op cit p V.
e Ab;ho Cesar Borges (Bardo de Macatbas), op. cit, pp. XV-XVL
" Abilio Cesar Borges (Bario de Macadbas), op cit. p 1
T BOR. YO Canto-coral” in Gazera Musical op. cit., ano 11, agesio de 1892, n. 15, p 2
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sem nenhuma beleza na melodia, de ritmos banais e de um trivialismo tedioso”. Depois de
ouvir hinos militares e similares: “(...) Ouvimos mais uma espécie de pot-pourri, ainda
cantado por meninas, composto de trechos dos Sinos de Corneville, do Boccacio ¢ da vaisa
da Mimi Bilontra, trechos muito proprios para a formac#io do gosto nas criangas que ja
trazem de casa o grande contingenie do Ararina, Amor tem fogo, Chegou, chegou e outias
quejandas produgdes. S6 faltou o Dueto dus noivas da Mascote ¢ as coplas da mag nos

T 73 - 4 M :
3 E possivel imaginar

Sinos de Corneville, 3o apreciados nos nossos debochados teatros
o constrangimento dos eruditos ao ouvir os trechos de operetas populares ensinadas para
aquelas criangas nas aulas que deveriam educé-las musicalmente. A popularidade das
cancdes era tamanha que alcangava as criangas através dos professores, considerados
totalmente despreparados para a tarefa pelos especialistas. O mesmo articulista, B. R,
acreditava que © ensine coral nas escolas da forma como era ministrado se parecia Com um
“matadouro de vozes™ "

Até mesmo nas igrejas, onde cultivou-se € preservou-se por muitos anos uma
tradiciio musical, havia riscos de perder-se em qualidade ao aproximar a musica sacra da
musica profana: “Mais de uma vez os festeiros, no intuito de tornarem mais brilhantes as
festas de que se incumbem, por uma falta de nogfo artistica, por um prejuizo de educacio,
vdo convidar artistas de companhias liricas e fazem exibig¢des curiosas de arias, duetos ¢
cavatinas de Opera, da musica ligeira e profana, nos coros das igrejas. Entdo, chegando o
momento mais sério do dogma, a clevagfio, nés assistimos a este espetdculo curioso e
irreverente: os {iéis dio as costas ao altar e [ixam as suas atengdes no soprano ou no tenor
que a plena voz, na esperanca de agrado ao publico, como aniincio ao beneficio proximo,
executa um trecho de Opera, Traviata, Trovador, Lucia, ou gualquer em que mais brithe e
em que o publico admire o poder dos seus recursos vocais”™. As apresentagfes chegam a ser
seguidas de aplausos. A culpa, acredita o redator da Gazera Musical, deveria ser creditada
nfio somente aos solistas sedentos de aplausos ¢ tampouco ao puablico cunoso que
aproveitaria a situag@o para “gozar de graga a voz de um artista que nfio pode pagar para

ouvir”, mas sim aos especuladores organizadores das festas que colocam o [ucro antes de

ey P .o e . . . . 4 .
FEOF A misica nas escolas primarias” in Gerefo Musical, op cit, ano 1, dezembro de 1897, n 11 pp 13-
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tudo e também aos artistas’”

- De fato, vanos foram os personagens ligados a igreja que
marcaram a histdria da cangfio popular. Um religioso como o Padre Sales, famoso
seresteiro baiano, compunha modinhas que se tornaram famosas, como Cangdo do bardo, e
as cantava com brithantismo. Deixa mulher que te ame era uma de suas modinhas que
chamavam a aten¢io pelo tom um tanto profano’”®. Esses personagens ficaram
simbolicamente registrados nos retratos do Pestana, conto de Machado.

A difusdo de um educaglo musical apurada parece ser ingloria até mesmo entre
os membros da elite local: “As sociedades filarmdnicas lutam contra a falta de gosto e
educagdo artistica. Para conseguirem viver, oferecem em suas reunides quinzenais ou
mensais, programas organizados em modo que, na primeira parte somente, sejam
preenchidos pela Misica, dedicando a segunda parte aos exercicios coreograficos.
Enquanto se desempenha a parte musical, os rapazes ¢ as mogas tratam de conchavar-se
para as quadriihas, polcas e valsas, que hdo de dangar na segunda parte da festa™"”.

E curioso observar que o pensamento da elite musical, representada pelos
especialistas da Gazefa Musical, reservava um lugar especial para as manifestacdes
musicais folcldéricas ou tradicionais. Em seu afd nacionalista, marca da geragio, essa
musica popular ¢ vista com paternalismo e reconhecida como um trago do carater nacional:
“Néo desejamos voltar @ modinha sentimental do meado deste século, mas queremos provar
que ¢ uma necessidade o alimentar a veia ¢ tendéncias poéticas populares e deixar ao DOVO
essa infantilidade de criar as suas cangBes™ " Esse reservatorio popular, no entanto,
somado a todas as influéncias indigenas, negras ¢ européias criou uma “feigdo caracteristica
do nosso povo, feicdo que se ha de acentuar mais ¢ mais e que fard — quem sabe? — uma
escola, talvez com um cunho muito particular de originalidade e de brasileirismo™ " Fssa
busca de uma musica autenticamente nacional, segundo ¢ autor, sairia do encontro entre
esse trago brasileiro € a educagfio musical segundo os mestres curopeus: “Da fusdo de todas

as escolas, do estudo de todas as formas, dessa apreciagdo de todos os mestres é que ha de

3R, O Canto-coral” in Gazeta Musical, op. cit., ano U, jusho de 1892, n 10, pp 302-305.

¢ Afonse Ruy, Boémios ¢ seresteiros do Passado, Cidade de Salvador Livearia Progresso Ed | 1954, p 22,
7 <Livro Inédite” in Gazeru AMusicad op. cit | ano I, outubro de 1891 n. T.p 12
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vir a ciéncia musical para unir-se¢ 4 tristeza do nosso sentimentalismo artistico e fazer a
nossa caracteristica musical”™™.

Entre os empresarios das principals companhias ecléticas do periodo havia
também iniciativas para a valorizagic da misica de extragho erudita. No inicio dos anos 90,
Dias Braga promoveu no Teatro Recreio uma série de representagles de Operas a pregos
reduzidos, numa tentativa aparente de contribuir para a popularizagdo do género. A Gazeta
Musical, no entanto, percebe de manecira diversa a motivagdo do empresario; “E bem
provéavel que o mével que levou o Sr. Dias Braga a dar a pregos reduzidos representagdes
de opera fosse puramente de interesse mercantil; mas o que € verdade ¢ que nos devemos

78 Parecia ser dificil

apoiar essa tentativa pelas vantagens que se podem tirar dela
acreditar que um diretor-empresario tivesse qualquer outro tipo de motivagdo. Para o autor
que fala em nome da revista esta seria uma iniciativa importante para se confrapor a
perversio do gosto musical do piblico provocado pela exibigdo de pegas sem valor e pela
audiciio de misicas perniciosas 4 arte: “A opereta, a magica obrigada a jongos ¢ rebolados
de ancas, a pega de costumes sem elevagfo propria, prejudicaram de tal forma o sentimento
estético do publico fluminense que muito dificilmente conseguiremos encarreird-ic de
novo”. A solucfo seria, segundo B. R., as grandes audi¢Bes musicals, os grandes concertos
sinfonicos, a criagdo de orfedes. Mas, acrescenta, um dos elementos mais poderosos que se
poderia langar mdo para o “alevantamento” da masica ne Rio de Janeiro seria a criagio da
opera popular, com “representagdes de Opera ligeira a precos ao alcance de todas as
bolsas”, pois com essa transigéneia seria possivel passar do consumo de musica baixa ¢
banal para as audigdes de masica séria e elevada. Segundo a Gazeta, a iniciativa de Dias
Braga, mesmo servindo a seus interesses de empresario, sena louvavel, principalmente
porque no Rio “a opereta desbragada ¢ a magica debochada tripudiam”, ¢ esta seria uma
forma de cducar a camada baixa da sociedade. A auséncia de palcos e companhias
nacionais destinadas & exploragiio de Operas nacionais ¢ a principal reivindicagdo do
articulista, que vé também no exemplo da existéncia das companhias fixas de operetas a
viabilidade de um programa mais ambicioso. Educar as massas, prepara-las com as operetas

até aproxima-las da Opera e da musica erudita, de preferéncia nacionais. Esse projeto das

M tdem

® g R “Opera Nacional” in Gazesa Masical, op. cit, ano 1 n. 18, cut, 1892 p 283
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elites intelectuais locais se repete na mesma féormula que ambicionava criar um teatro
nacional, ou uma comédia nacional, a partir do “estrume” das revistas, como dizia Arthur
Azevedo™. Projetos sempre frustrados pela dindmica propria dos conflitos e interesses em
Jjogo no campo aberto pelas intuneras expressdes artisticas e culturais da sociedade carioca
finissecular.

Um més depois, no entanto, Assis Pacheco escreve na mesma Gazeta que o
publico ndo tinha sustentado “a bela ¢ arrojada tentativa do Dias Braga™®. Eéo parceiro
de Arthur Azevedo quem nesse mesmo artigo se propde a dizer, como critico, profundas
verdades ao publico: “Requebram-se nos nossos teatros as magicas afandangadas e outras
pegas congéneres, invasoras dos palcos nacionais.. () Mas as mégicas vdo & cena
seguidamente, todas as noiles, sob todas as chuvas, sob todos os calores senegaiescos, cem,
duzentas ¢ tantas vezes! A isto respondem-me com o prego das localidades nos teatros de
magica. (...) Respondam-me: qual o frequentador do Lirico que nfio viu e ouviu as Macds
de ouro, a Pera de Satands, o Frei Satands, o Tribofe, o Pif paf. o Burro do sr. Alcaide,
cantado por gente que nunca teve voz nem aqui nem em casa do diabo, mais de dez vezes?
De resto, a Cavaleriu Rusticana nao esteve no Recreio e no S. Pedro pelo mesmissimo
preco que as mas operetas e as péssimas farsas? Contradizem-me aindal Mas os que
frequentam o Lirico, nio séo os que frequentam os teatrinhos. Engano redondo! Os que
acham que o Burro do sr. Alcaide ¢ um primor no seu género foram os que patearam a Aida
de Verdi, pelo fato de haver sido levada 4 cena em terceira récita de assinatura! (...} assim
se v& que ndo € questdo de prego, ¢ de habito. O pablico habituou-se a ouvir em cada
temporada 15 éperas, pelo menos, e uma s6 magica durante o ano inteiro™®

£ preciso registrar, no entanto, que Assis Pacheco logo no inicio de seu artigo,
quando faz as primeiras criticas as mégicas, abre um paréntesis: “Eu também que asshm
falo, que assim cscrevo, perpetrei a musica fatua, corriqueira ¢ ruim para um libreto alias
magnifico, cheio de verve ¢ de observagdo, espléndido, como tudo quanto ¢ da lavra do

nosso incontestavelmente primeiro autor dramatico — Arthur Azevedo. Mas aquela

"2 Cf Fernando Antonio Mencarelli, op. cit

*%3 Assis Pacheco. “A temporada lirica de 1892 no Rio de Janeiro™ in Gazeta Musical, op. ¢it., ano 11, n 21,
nov. 1892, p. 321,

1 Assis Pacheco, “A temporada lirica de 1892 no Rio de Janeiro™ in (azeta Musical, op cit. ano 1l n 21,
nov 1892, p 322
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perpetragio fol justificada por muitissimas razdes que nfio vém a pelo declarar; ¢ mesmo
justificada que fosse, eu sou ¢ primeiro a me acusar, como véem”. Mais uma vez um mea
culpa partindo de um ilustre representante das hostes bem educadas por ter se envolvido
com manifestagdes pouco dignas da alta cultura, de elevacfio artistica. Isso era mais comum
do que podemos supor, porque o trinsito entre esses supostos desniveis também era mais
frequente do que os discursos inflamados podem sugerir. Os artistas, diz Cardoso de
Menezes, ou andam pela Furopa e pelas provincias, gozando férias, ou entdo, na faina do
trabatho cotidiano com seus parcos ganhos em aulas ministradas com paciéncia sob um
calor senegalesco para todo tipo de aluno, ou sacrificam suas noites nos desconfortdveis
banguinhos que lhes reservam nas orquestras dos teatros™> . Curioso é que Assis Pacheco,
no inicio de seu texto, menciona um papel que a critica musical poderia realizar atraveés de
conferéncias pablicas, “aconsethando, pedindo ou mesmo ordenando que © POVO TECUSAsse
isto, aceitasse aquilo, etc., em arte musical. — Uma ditadurazinha em solfa!”, conclui de
forma irdnica. Ou talvez nem tanto. Entre as elites culias havia a preocupacéio de formar as
platéias locais musicalmente, condenando a musicalidade “baixa” que pautava o gosto
popular através dos géneros dramatico-musicais ligeiros. Ao mesmo tempo muitos deles se
envolviam com a composigdo, regéncia ou orquestra¢iio de partituras ligeiras, das operetas
as revistas. Projetos ¢ contradicdes semelhantes aquelas vividas pelos literatos envoltos
com a dramaturgia desses espetaculos.

As magicas, que tanto sucesso fizeram no periodo, podem nos ajudar a entender
um pouco mais a complexidade que regia a elaboragiio de pegas, composicio de partituras e
encenacdes. Situadas a meio terme entre o popularesco e o erudito, ocupavam um lugar
ambiguo proprio a uma trama cheia de historias fantisticas e exdticas, carregada por uma
cenografia exagerada ¢ engenhosa, que, musicalmente, aproximava-se das Operas ¢
operetas. A musicologa Wanda Freire, dedicando-se ao estudo preliminar do acervo de
partituras da UFRJ, atribuido ao Real Teatro de S8o Jodo e ao Imperial Teatro S&o0 Pedro de
Alcantara™, que remonta & década de 40 do século 19 e ¢ composto por cerca de 14.000
manuscritos majoritariamente de Operas estrangeiras, deparcu-s¢ com  um  conjunto

pequeno, mas expressive de partituras de magicas. No acervo hd também partituras de

5 A Cardoso de Menezes, “Chronica”, op. cit.,, p. 194
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Operas-comicas ¢ ligeiras. Realizando leituras analiticas de algumas magicas encontradas, a
professora a identifica como um género operistico do século 19 de carater popular. “Trata-
se de um género derivado da Opera, constituido de quadros estanques, de carater
contrastante e escritos em tonalidades diversas, com texto em portugués e com personagens
fantasticos ou que caracterizam o mafl”. Vérias referncias as madgicas encenadas no Rio
foram encontradas na imprensa, desde 1815 no Teatro Sio Jofio (O mdgico em Valenca).
No entanto, € na segunda metade do século que a mdgica torna-se um dos géneros
prediletos do publice. Misturando a féerie francesa, o melodrama, a pantomima, a 6pera e o
vaudeville, a mégica se utilizava dos efeitos visuais, das dangas, cantos e musica para
envolver o espectador num ambiente fantéstico e cheio de trugues.

Seu estudo se amplia na andlise de quatro magicas: O remorso vive, de Arthur
Napoledo, libreto de Furtado Coelho e Joaquim Serra, possivelmente representada pela
primeira vez no Ginasio Dramatico em 1867: Loteria do Diabo, de Henrique Alves de
Mesquita, encenada provavelmente em 1883 no Teatro Santana; Pandora, musica de
Cavalier Darbilly e libreto de Moreira Sampaio; ¢ 4 rainha da noite, de Barrozo Neto, de
1905. Somente Pandora e Remorso vivo estio completas no acervo: “E interessante
observar que alguns desses compositores foram professores do Imperial Conservatorio de
Musica/Instituto  Nacional de Musica, configurando, assim, uma trajetoria e uma
experiéncia musical que perpassa o espago institucional do ensino de musica voltada para a
musica erudifa européia ¢ o teatro brasileiro ligeiro do século 197,

Na andlise de Remorso vivo e A rainhu da noite observou-se a presenca de
partes faladas, embora nfio numerosas, a orquestra¢do servindo-se de naipes tradicionais
{(maderras, metais, cordas, percussdo) “com uma utilizagdo timbristica condizente com o0s
padrbes da opera/opereta do século 197, os textos sempre em portugués, com alusdes a
atualidade (como em relacfo ac “bota abaixo” em A4 rainka da noite), utilizagdo de
personagens e linguagem popular (como a mulata), variagdes de cardter das musicas entre
as diferentes cenas, trazendo maxixes, barcarolas, romanzas, bailados e partes escritas para
duetos, quartetos, coro e, mesmo, arias, o uso da misica como componente do drama. A

tematica traz o amor, as intrigas, a critica social ¢ outros ingredientes. Ha presenca de

" Wanda Lima Bellard Frewre, () Real Teatro de S Jodo ¢ o Imperial Teatro X Pedro de Alccntara -

Relatorio Final de Pesquisa. Rio de Janeiror UFRJ, 2001



personagens do campo (aldedes, camponeses, pastoras), de personagens queé encarnam
sujeitos abstratos ou inanimados {natureza, pataca), de personagens fantasticos ou
mitologicos (Ondina, Satands, Sataniza, Gnomos, Tritdes, Espectros etc.) ¢ personagens
populares diversos. Bastante curioso ¢ observar que em O remorso vivo ha dois quadros
que tém indicaglic de que a poesia teria sido composta por Machado de Assis. Ao longo de
sua trajetoria, musicalmente, o género apresentaria diferencas que, no entanto, segundo
Wanda Freire, precisariam ser mais estudadas.

Curioso observar que nas obras encontradas no acervo a pesquisadora enconira
uma série de componentes ritmicos brasileiros comoe as modinhas, romances, baladas ¢
maxixes. Por todos os ingredientes que as magicas reuniam, pelas suas caracteristicas
absolutamente multiples no que diz respeito a uma diferenciagfo pautada por referéncias
como erudito, popular etc., observamos que o género, essencialmente popular, muitas vezes
acusado de popularesco, e até mesmo abaixo da revista na escala dos géneros ligeiros,
reane em si boa parte das questdes que procuramos estudar. Arias e maxixes, fadas,
gnomos e mulatas, Rio de Janeiro e cendrios fantasmagoricos, professores do
Conservatorio, libretistas académicos, empresarios, divetes e baixo-comicos faziam das
encenacdes de magicas, com suas cenografias mirabolantes, retratos de uma cidade plural,
que trazia para o palco a critica, a opinido, o ecletismo e a heterogeneidade do publico a
que se dirigiam. Classificada como um género operistico, utilizando-se de orquestra ¢
naipes tradicionais da musica erudita, a mdgica trazia para o palco elementos que também
fizeram o sucesso das revistas de ano, das cenas comicas ¢ das operetas. O comentario da
atualidade, a diversidade musical com acentos locais ¢ a dramaturgia temperada com
personagens € tipos urbanos ou rurais, os enredos de amor, virios eram os ingredientes
comuns que a magica partilhava com seus congéneres: até mesmo a ambigua relaglo que

Machado de Assis teve com ela.
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As pecas de Arthur Azevedo mostravam a mesma pluralidade musical. Se o seu
caréater polissémico temdtico ¢ estilistico j& havia sido apontado em um trabatho anterior’®,
um estudo mais minucioso sobre a diversidade musical presente na obra de Arthur Azevedo
pode ser encontrado em A linguagem featral de Arthur Azevedo, de Rubens José Souza
Brito™™®. A diversidade sonora, a multiplicidade de ritmos, teria, segundo o autor, uma
funclo dramatlirgica na composigio (abrindo o espetaculo, encerrando ou abrindo os atos,
cenas ¢ quadros, enire ouiras), nio deixando no entanto de expressar a riqueza musical e
cultural do ambiente em que Azevedo produzia. Para o autor, a versificacio com métricas
distintas dentro da mesma peca também podia estimular a variagio ritmica das
composigdes. Os elementos estruturais de suas pegas traziam uma influéncia multiple. Da
opereta ¢ da Opera~-cOmica e, portanto, da Gpera, Arthur Azevedo usou basicamente os
seguintes recursos: a 4ria, a arieta, 0 recitativo, a romanca, ¢ cantabile, o concertante € o
bailado. Das formas de interpretagdo, fez uso do solo, do dueto, do duetino, do terceto, do
tercetino, do quarteto, do quinteto, do sexteto ¢ do coro’> . Utilizando-se de um grande
nimero de ritmos ¢ composicBes poéticas, sugerindo toda uma gama de possibilidades
interpretativas, Arthur Azevedo consegue ndo se repefir no uso teatral da musica. Cada
pe¢a propde um universo sonoro a ser explorado. Apos constatar que o autor “se deu a
liberdade de colocar em cena todos os ritmos que conhecia, desde os mais populares,
passando pelos religiosos, até os considerados classicos”, Rubens Brito faz uma extensa
relagdio das cangdes ou coplas representativas dessa riqueza musical’ ™,

As parddias de operetas ¢ dperas-comicas famosas divulgaram as partituras de
Offenbach, Lecoq, Vasseur, Sullivan, Valverde, entre outros: “Tempos houve em que o0s
mais populares trechos da Filha de Maria Angu e do Dia e a noite eram cantados e

assobiados por toda a gente e tocados por todas as bandas de musica ¢ todos os pianos

*7.Cf Fernando Antonio Mencarelli, op. cit.

8 Cf Rubens José Souza Brito, 4 linguagem reatral de Arthur Azevedo, dissertacio de mestrado, ECA/USP,
sid
7 Cf Rubens José Souza Brito, A linguagem teatral de Arthur Azevedo, dissertagio de mestrado, ECA/USP,
s/d. p. 226

¥ CF Rubens José Souza Brito, A linguagem reatral de Arthur Azevedy, dissertagio de mestrado, ECA/USP,
s/, pp. 199-252. Nem sempre era facil classificar a composigio num género, mesmo para seus autores. Em
seu livio sobre Chiquinha Gonzaga, Edinha Diniz traz um exemplo, ilustrado pela partitura, de uma
compaosi¢io da maestrina que foi primeiramente classificada como polca brasileira com abertura de jongo.
depois, niscado por ela mesma, foi definida como tango, tendo ainda o rotulo mais genérico de choro. A



cariocas, desde o aristocratico bairro de Botafoge até as modestas rétulas da Cidade Nova”,
escreve o memorialista e historiador do teatre Mucio da Paixfo em 1916 Tram as
notagdes musicais de Lecoq percorrende ¢ Rio de Janeire por conta do sucesso da parodia
de Arthur Azevedo. Nestas, como em todas as demais pegas musicais de Arthur Azevedo,
as variagdes ritmicas de diferentes nacionalidades encontravam expressio. Os exemplos sfo
inimeros: a polca de autoria andnima Zizinha, em Nova viagem & [ua, que aparece em
Serenatas e saraus de Mello Moraes e que era um grande sucesso nos salfes
fluminenses’ -, uma barcarola em Nova viagem a [ua, com musica de Henrique Mesquita,
uma mazurca como em A4 flor-de-lis, com musica de Lefo Vasseur, uma tirolesa como em
Abel, Helena, com musica de Jacques Offenbach, uma valsa de Luis Moreira em A4 capital
Jederal, uma zamueca (danga tipica chilena) e uma jota {espanhola) caniadas e dancadas
por uma companhia de zarzuelas em O fAomem, um bolero de Abdon Milanés em Viagem
ao Parnaso, um fado com musica de Assis Pacheco em 4 Faniasia, misica religiosa ¢
marcha marcial em Frifzmac.

Mesmo o maxixe, muito presenie em outros espetaculos, mas quase nunca
usado por Arthur Azevedo aparece em Amor ao pélo. As rubricas ndo costumavam
identificar as frequentes modinhas ¢ dangas de rodas, assim também muitos outros ritmos
podem ter ficados escondidos sob a rubrica genérica de “coplas”. No caso das chansonettes
francesas, muito populares desde os tempos do Alcazar, tampouco as letras eram
transcritas, mas eram muito freqientes os “cancds desenfreados”, como em Cocora, A
capital federal, Mercirio. A presenga de hinos nacionais, como o inglés, o francés, o
brasileiro, o portugués, demonstra o apelo muiticultural das revistas de ano, diante da
diversidade encontrada nas ruas da Corte ou da Capital Federal. Musica e danga, € preciso
notar, estavam quase sempre associadas, cumprindo suas fungdes dramaticas, integradas ao
desenvolvimento dramatlrgico.

Outros ritmos ¢ dangas de origem mais popular ¢ cardter local sdo bem mais
explorados que ¢ maxixe, como uma serenata em O mandaron, aqui tomada como um

ritmo, ou uma cantiga popular do norte em O homem. As mausicas tradicionais de festas

expressio choro aqui provavelmente remetia 3 maneira nacional de tocar, de chorar 2 musica. Edinha Dinig,
{higuinha Gonzaga, uma historia de vida, op. cit,, s/p.
L g, uma p
7 Mucio da Paixdo, fspirio Alhein. Sio Pavlo € Teixeira & € Ed, 1916, pp. 65-606
W2 v : R, . )
Of Arthur Azevedo, "Nova viagem a lua” in Tearro de Arthur Azevedo, op. it tomo L p 401
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populares também aparecem na obra de Arthur Azevedo. Em 4 Filha de Maria Angu, de
1876, uma das cenas se passa na festa do Espirito Santo, ou na Festa do Divino. Em Uing

-
3

véspera de Reis™™, de 1875, que foi um dos maiores sucessos de Xisto Bahia, aparecem as
toadas dos ranchos de reis tradicionais da Bahia. Diz a rubrica: “A musica rompe torte. O
rancho dos Reis entra e comega a executar suas dangas e cantigas; povo agrupa-se na janela
¢ invade a casa”. Mais uma vez esta € apoteose do espetaculo, seu momento derradeiro.
Depoimentos de Arthur contam que a pega foi sugerida por Xisto Bahia, e, como ele nio
tinha conhecimentos sobre as tradigdes da Bahia, foi o ator quem o instruiu. A partitura era
de Labéanio Colas, que sugeriu que a agfio se passasse durante a Festa de Reis da Lapinha.
Arthur Azevedo conhecia Salvador de passagem e nfio conhecia a festa. Todas as
indicagBes foram dadas por Xisto. Estreada em 1875 na Bahia, so serd visia por Arthur
Azevedo em 1881 quando serd apresentada no Rio, no Teatro Lucinda, sob direcio de
Furtado Coelbo. O maestro Colds conta que escreveu a partitura a bordo de um navio,
durante poucos dias de viagem, aproveitando a toada cantada pelo povo durante os festejos.
O espetaculo viajou seis anos pelo Norte, com grande sucesso, antes de chegar no Rio em
1881.

Um catereté fecha a opereta Os noivos. A pega tinha misica de Francisco Sa
Noronha, regéneia de Henrique de Mesquita e como ensaiador Jacintho Heller, Estreou no
Phenix Dramatica em outubro de 1880. O catereté traz a seguinte rubrica “Os rapazes da
escola fazem uma roda. Entram os negros e fazem outra roda. O mestre-escola trepa no
banco para tocar rabeca. O vigario a0 lado, com uma perna sobre ¢ banco, toca violdo. Os
outros personagens formam uma nova roda no proscénio”. Fecha a cancfio outra rubrica:
“Dangado caracteristico, executado por quantos estfio em cena”. Os eSCravos ¢ as escravas
eram personagens da fazenda em que se dé a histéria™™. O jongo do final do primeiro ato de
Os noivos, apresentado como “danca afro-brasileira”, sem autoria definida, sugerindo ter
stdo tirado do folclore corrente, ¢ precedido da seguinte rubrica: “entrada ruidosa do coro
de escravos ¢ escravas que, depois de mesuras aos primeiros compassos do jongo, entoam-
no, dancando durante o canto”. Qutro jongo aparece numa festa na fazenda em Nove

viggem a {ua, depois do coro de negros que danga ¢ bate palmas, juntam-se um coro de

393

Cf Arthur Azevedo, “Uma Véspera de Reis™ in Zearro de Arthur Azevedo, op cit
MCF Arthur Azevedo. “Os Noivos™ in Teairo de Arthur Areveda, op. cit.



brancos e um coro de negros que cantam apos a seguinie apresentagio tambem cantada: “O
piano usado/ hoje ficars/ bem desafinado,/ mais do que ja estal/ Ja ndo estdo na moda/ (me
dirfo vocdsy nem fados de roda/ nem cateretésy mas... deixem-se disso/ ¢ € pedir por
mais!/ Caiam no servigo/ dangas nacionais!”.

O lundu, no entanto, pode ser visto como uma das marcas das revistas de Arthur
Azevedo, No prélogo de 4 fantasia, pega que tem misica composta prelo maestro Assis
Pacheco, um lundu é cantado no Olimpo pela propria Fantasia e por sugestdo de Apolo.

Para o deus grego ndo haveria melhor musica que o fundu para a revista de ano:

“Conheco as cantigas

Modernas ¢ antigas

De todos os povos

Quer vethos, quer novos;

Mas nenhuma existe

Que tenha mais chiste

Que um lundu verdadetiro
Brasileiro.

A jota espanhola

Nossa alma consola,

E o c€u nos promete

Gentil chansonette;

Mas n#o ha cantiga

Que agradar consiga

Como um lundu chorado,
Suspirado.

O gostoso lundu nos convida

Ao prazer que remoga € que mata;
Para além desta vida

A noss’alma arrebata!

Quando se ouve um lundu brasileiro,
Todo o sangue no corpo se agita!
Mais quente e mais ligeiro

O coragdo palpital™®

O lundu Recreio da Cidade Nova da revista de ano O hilontra tormou-se um
dos primeiros sucessos a sairem dos palcos das revistas de ano. Na revista Mercurio, de

1887, Arthur Azevedo faz mengdo ao lundu em outra cangfo, dizendo que a Canga@o se

395

Cf Asthur Azevedo, “A Fantasia™ in Teatro de Arthur Azevedo, op.cit p 248 Rubens Jos¢ Soura Brito, 4
tinguagem teairai de Arthur Azevedo, dissertag@o de mestrade, ECA/USP, o/d, p. 201



tornara a Marselhesa das revistas de ano: “O Bilontra, o magano!/ Agradou a valer, e hoje
piano/ Nio ha que ndo destripe/ Fsse Ataca-Felipe,/ A Marselhesa das revistas de ano™
Ha referéncias ao fato desse lundy ser de origem popular, com arranjo do maestro Gomes
Cardim, nos anuncios da empresa de Luiz Braga Junior na Gazela de Noticias. 14, na
partitura impressa, vendida a mil réis, atribui-se a misica ac maestro Gomes Cardim®?’ O
anincio de Braga Junior deixa duvidas, no entanto, pois também apresenta a revista como
se fosse uma opereta. Talvez por estar o género ainda se firmando, depois de vérias
tentativas. Grande parte dos lundus e jongos apresentados nos espetaculos sio assinados
pelos compositores e maestros. O refrio do lundu Recreio da Cidade Nova, que ficou
conhecido como Araca, Felipe!, ficou muito popular. Fazia referéncia ao empresario Felipe
Jos¢ de Souza Lima, dono de um pequeno teatro na Cidade Nova: o Recreio da Cidade

3 . .. . . . . .
% Na linguagem alegérica da revista, o teatro Recreio & personificado como um

Nova
popular que se encontra com os géneros do teatro, a Mégica, a Opereta, a Opera e a
Tragedia. Fle usa uma variagio linguistica cheia de erros (veve, em vez de vive, prepdsito,
em vez de proposito), identifica-se como um pobre (o pobre também veve), e é chamado de

capadocio pela Tragédia. No final da cena puxa o lundu que diz:

O drama na cena ndo anda a matroca {bis)
Nao sou Philomena, nfo sou Jodio Minhoca {bis)

()

E se continua sucesso assim tanto (bis)
Eu vou para a rua do Espirito Santo (bis)
.

Faz-se referéncia aqui ao teatro Philomena Borges, muito popular. O Recreio da
Cidade Nova ¢ o novo nome daquele teatro. O Teatro Jodo Minhoca era um teatro de
bonecos que se tornou também bastante popular. Ao continuar o sucesso, diz o lundu, pode

haver uma ascensdo a rua do Espirito Santo, a meca do teatro alegre. Outro sucesso de O

R

Arthur Azevedo, “Mercurio” in Teatro de Arthur Azevedo, op. cit., tomo HI, p 232,

BT CF Alberto Ferreira da Rocha Junior, Teairo brasifeiro de revista: de Arthur Azevedo a Sikr Jodo del-Rei
fAnexa), tese de doutorado, S8o Paulo LISP, 2002 ». 24

" CE Roberto Ruiz, O featro de revista se Brasid op cit p. 23

228



Bilontra a misica do Comendador que comprou um titulo de barfio. Uma letra nova para a

aria La Dona é mobile do Rigolletto®™:

Barfo estou feito
Da Vila Rica!
Bis a rubrica

Do imperador!

()

Quando a vitoriosa revista O hilontra atinge o seu centenario, transformando-se
num marco do génerom, o antincio colocado na imprensa pela Empresa Braga Junior & C.
convida para a festa da centésima apresentagio recheada de atragdes: anuncia © célebre
nopular Ataca, Felipe!, “dangado como nunca, efeito reservade para a noite do centendrio,
pelo Felipe, que ndo foi dos que acreditaram sé chegar a pega ds seis primeiras
representagdes, supondo desde logo ao contrdrio que ela atingiria a0 seu feliz e glorioso
centenario”. Anuncia-se também “o jongo dos pretos sexagenarios nesta noite com todo ©
rigor ¢ propriedade!”, assim como “o espléndido bailade das horas ¢ o dueto da (ioconda,
a célebre 6pera predileta do plblico fluminense!”. E ainda: “novas coplas do barfio de Vila
Rica, para ajuste final de contas, devido a certos artigos de imprensal™®" Um niimero
expressivo de recursos musicais dos quais se valiam os géneros ligeiros estio representados
nessa festa especial do centenario do Bilontra: o lundu dangado, ¢ jongo, assim como a
mistura de géneros nobres, como as Operas populares, e, por fim, coplas especiaimente
criadas para dialogar com a imprensa e intervir em temas polémicos. No mesmo ano da
estréia de ) bifontra, mas tendo estreado algumas semanas antes, o espeticulo 4 Mulher-
homem!, de Valentim Magalhdes e Filinto de Almeida (no Santana, de Heller), tornou
famosa uma outra cangdio que trazia o termo bilontra no titulo: o tanguinho Bilonira da
Cidade Nova.

Se bilontra era a giria usada para designar o malandro remediado, para as
classes populares o termo recorrente era capadocio. A este estavam sempre associados, no

imaginario da época, o violdo, a cantoria ¢ a capoeira As cangdes alimentavam essa

W Cf Arthur Azevedo, O Bilontra™ in Tearro de Arifuir Azevedo, op. cit, tomo 1L pp. 515-516.
0% of Fernando Antonio Mencarelli, op. cit
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imagem. Termos como “povo da lira”, “povo sacudido”, “pove escoado” designavam
grupos de negros e mulatos, capoeiristas ¢ apreciadores de violdo e cantorias. Raul
Pederneiras define a expressio “povo da lira” em seu dicionario da giria carioca, Gerigonca
carivea, como “grémio de capaddcios ou capoeiras serenatistas™ . Dudu das Neves
publicou Gemendo na Lyra em seu cancioneiro O Trovador da malandragem, publicado
em 19027 “Soy decidido, creoulo chorfio/ Sou cabra na perna ¢ toco violdo,/ Canto
modinhas em gualquer fugar../ O que nio me agrada so, ¢ trabalhar”. No imenso subtitulo
desse seu cancioneiro, Dudu destaca a reunifio de fundus, modinha, choros & “casos
passados com 0s mais célebres e famigerados representantes do invencivel Povo da

L'\fi‘a”w‘i

. Na Bahia fazia-se a diferenga entre os misicos pelos termos “cancioneiros”
(cancioneiro aqui utilizade em sentido bastante diverso das colecles de musicas
publicadas) ¢ “seresteiros™ “Os trovadores baianos, nesse tempo, compunham dois
agrupamentos distintos, inconfundiveis, apartados pelas convengdes sociais e pelo exigente
formalismo da €poca: cancioneiros a quem se abriam os saldes em brithantes saraus, €
seresteiros a quem, ostensivamente, se fechavam as portas. Uns, tinham as palmas de uma
assisténcia de escol, outros, a repressdo da policia. No fundo, eram todos boémios” *%°

O jongo e o lundu tiveram tanta importancia nos espetaculos ligeiros, e ndo s6
nos de Arthur Azevedo, que eram tidos quase como obrigatorios para o sucesso de uma
montagem, ainda que muitas vezes a contragosto de alguns autores. Um trecho de A
conquista, de Coelho Neto, sugere como um autor como Aluisio Azevedo, representado
pelo personagem Ruy Vaz, podia tratar o tema’™: “O senhor Heller entende que devo
arraijar umas coplas e um jongo para a minha comédia. Uma comédia de costumes que
Joga com cinco personagens... O homem guer a todo transe que venham negros & cena com

maracas ¢ tambores, dangar e cantar. {...) Fu! Nio cedo uma linha! A peca 14 ¢sta em

"1 Cf Alberto Ferreira da Rocha Tntar, Teatro brasileiro de revista: de Arthur dzevedo a Sdo Jodo del-fei,
op. cii., anexo, p. 12
92 1 uiz Sérgio Dias, “A turma da lira” in Revista do Patrimonio Historico e Artistico Nacional, n. 25, 1997,
Pp. 331-332 B

" Eduvardo das Neves. Trovador da malandragem, nova colecdo de modinhas brasileiras, lundus, recitalivos,
monclugos, cangonefas, tremeligues ¢ choros du Clidade Nova: casos passados com oy mais célebres ¢
Jamigerados represemtanies do invencivel Pove da @yra, Rio de Janeire: Livraria Cuaresma Editora, 1926,
" Cf Luiz Sérgio Dias, “A wrma da lira” in Revisia do Patrimonio Historico o Artistico Nacional, a 23,
1997, p. 331
"% Afonso Ruy, Bodmios ¢ seresteiros do passado. Cidade de Salvador Livraria Progresso Fid., 1954, p |1



ensaios e ha de ir como a escrevi, sem enxertos. Diz ele que o piblico ndo aceita uma peca
serena, sem chirinola e saracoteios... Mas, que tenho eu com o publico? (...} Ndo hei de
estar a fazer concessdes vergonhosas simplesmente porque o nosso publico, saturado de
vicios entende que o teatro deve ser como um templo devasso. Isso ndo! — Mas a peca cai,
observou prudentemente o Duarte. Que caial Que o diabo a leve para o fundo do porio,
mas ndo cedo”. Aluisio Azevedo chegou a escrever a opereta Flor de Lis e revistas com
Arthur Azevedo, Fritzmack, que fez um grande sucesso de publico em montagem de
Guilherme da Silveira, e 4 Republica, que foi censurada pele novo regime ¢ fracassou
juntou ao publico. Desde os anos 70 Aluisio destacara-se como cenografo e figurinista em
montagens importantes do género ligeiro come O bilonfra. Mas o fato de ndo querer
dedicar-se a0 teatro ligeiro levou-o a desistir da carreira de dramaturgo em 1890, uma vexz
que geralmente fracassou em suas outras tentativas no teatro.

O jongo anunciado como atracfo extra na noite do centendric de U bilontra era
mais wm momento em que a manifestagdo da rua ganhava os palcos certamente para
agradar o publico. O jongo costumava aparecer nas pegas também indicado com a rubrica
adicional de “danga dos negros”. O gue subia aos palcos, imitado pelos atores ou dangado
“com todo o rigor e propriedade!”, era mais do que uma cangfo, era toda a composigio
musical e coreografica caracteristica do jongo, ainda que deslocada de seu sentido
ritualistico original. Os sentidos em jogo iam além das composi¢des ritmicas € poéticas,
introduzindo nos palcos informagdes coreograficas que faziam usc de outros movimentos,
de outra corporaiidade. Provocando reagdes por parte dos que viam uma liberdade perigosa,
um sensualismo exagerado, tornando o palco “um templo de devassiddo”. Caracteristicas
do universo musical dos compositores populares sdo a poesia, seu carater vocal e a danga,
observava Mario de Andrade, ao ressaltar na obra de Ernesto Nazaré um diferencial
instrumental, antivocal ¢ anticorcografico. Compostas para serem cantadas €, muitas vezes
dancadas, as cangdes populares colocavam — ¢ colocam - em circulagio elementos
meladicos, poéticos, ritmicos, e, muitas vezes, também coreograficos. Eo que acontecia
com o jongo, o lundu e o maxixe, que adentraram os palcos dos musicais comeo musicas,

cangdes ou dangas.

ML fean-Yves Mévian, Afuisio Azevedo, vida ¢ obra (1857-7913), Rie de Janciro: Mine/INL/Fspago ¢
Tempo, 1988, p. 428, G trecho também estd transcrito na alentada biografia de Aluisio Azevedo



Em 1880, Chiquinha Gonzaga escreveu seu primeiro libreto ¢ compds a
partitura de Festa de Sdo Jodo. Fm 1883, tentou compor a partitura de Viagem ao Parnaso
de Arthur Azevedo, mas interrompeu o trabalho no meio, DOTQUe O empresano nio aceitava
montar um espetdculo tendo uma mulher como compositora. Chiquinha rompeu essa
barreira e estreou em 1885 como maesirina na opereta A corte na roga, da companhia de
Sousa Bastos, escrita pelo também estreante Palhares Ribeiro Ela enfrentou mais
dificuldades do que o fato de ser uma estreante mulher na fungfio. A companhia ndo ia bem.
Sousa Bastos partira para Portugal deixando seus artistas e empregados sem salarios e ndo
havia quem o substituisse na direciio da companhia. Desorganizada, a montagem foi
conturbada: o maestro desrespeitava a partitura, um ator chegou a querer tirar uma valsa por
que ndo sabia o que fazer em cena enquanio cantava. A censura alterou VErsos
abolicionistas. Mas o que mais repercutiu, provocando poiémica foi a introduciio do maxixe
que encerrava © espetaculo, em uma de suas primeiras aparigdes no palco™. A policia
tentou censurar. Ao longo da polémica que gerou foi acusado de repugnante ¢ indecente,
pela liberdade com que era dancado. Durante longo tempo, Chiquinha, que compés
INlimeros maxixes para revistas e outros espetaculos, evitou identificar suas partituras como
tal, para nilo espantar a freguesia de pais e mocas.

Em Viagem ao Parnaso, 1891, Arthur Azevedo coloca a Arte e o Cupido (uma

especie de commére da revista) falando sobre o “lundum’™

A Arte ~ Tem razdo: o plblico nfio quer senfio lunduns!
Cupido — Pelo amor de Deus, ndo fale mal dos lunduns,
A Arte - Pois defendes essa vergonha musical?

Cupido — Defendo, sim, senhora, e por solfa. Quga.

Entdo canta-se um lundum com musica do macstro Leocadio Raiol,
i

Embora haja quem diga
Do género tdo mal,

Nao sel de outra cantiga
(Juc tenha tanto sal.
Sujeito j& sem bola,
Que esteja pra morrer,

“7 Cf Edinha Diniz., Chiguinha CGonzaga, op. ¢t pp. 118-119,



Ouvindo uma viola,
Comega a reviver.

laid!

laia!

Como um lundum néo ha!
Taia!

Taid!

Vida e calor nos da!

i1

(uvindo cangonetas

E pandegos couplets,

N#o sinto malaguetas
Arderem-s¢ nos pes;

Mas se um lundum brejeiro
Acaso ougo cantar,

Jesus! Que formigueiro
Obriga-me a saltar!

faid! Etc.

Enquanto as modinhas parecem trazer em geral a voz do romantico
seresteiro, os lundus trazem a voz dos negros, muitas vezes recriadas pelos brancos, das
mulatas ou baianas, ou dos brancos interessados nas mulatas e balanas. Destaque para o

Tundu bahiano, conhecido como Mugunzd, interpretado por Pepa Ruiz:

“Pra fazer bom “mugunzd”
Todo o cuidado se emprega,
Como eu jeitosa ndo ha,
Bahiana pura nio nega!

Doce apurado,
Leite bem grosso,
Coco “relado”,
Prove, seu mogo!

Prove e depois me dira
Se gostou do “mugunza”
Yoyo,

Yaya!

Yendendo estou
Bom “mugunza”!”

S
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O lundu O sapo na lagoa, encontrado no cancioneiro O frovador da esquing'™,
sem autor identificado, apresenta um seresteiro, revelando suas semelhancas com as figuras
do bilontra e do capaddcio recorrentes nas obras lierarias e teatrais do periodo. O vago
mesz‘remg, sem autor identificado, também associa o violio e a seresta, a figura do
capadocio. Introduzindo aqui também uma associagio que se tornard classica entre o
malandro e o samba. Figura tipica do malandro, capoeira, capadécio, mostra sua intimidade

com o violdo e a seresta:

{} sapo na lagoa

I

Eu vivo trisie como sapo na lagoa,
Cantando triste, escondido pelas matas
Para ver se endireito a minha vida

Vou deixar das malditas serenatas.

i

Ha sete meses que ndo pago o aluguel,
Mas a chave, sempre vive em minha mio
O senhorio quer dinheiro e eu nio tenho,
Desta vez vou parar na detenciio.

il

O meu nome na Gazeta de Noticias,
Ainda hoje eu vi bem declarado:

Ontem & noite foi preso um vagabundo,
Por estar na esquina recostado.

()

\Y

A meia-noite, quando eu pegoe no violdo,
I= as cordas ponho bem afinadas

Uma garrafa de cachaga vem no bolso,

Para beber com os policiais camaradas.
(.

O vago mestre

“Nasci como nasce
Qualquer vago mestre,

" Cf Jodo de Souza Conegundes, (coleccionade por), Trovador de esguing ou repertorio do capadocio
(contendo cangdes populares, fandangos, sambas fadinhos ¢ desafios; cantigas que prendem as raparigas,
cantatas que deleitam as mulatas, modinhas que chocam as crioulinhas). Rio de Janeiro. Bibliotheca da
Livraria do Povo, Livraria do Povo/ Quaresma & C. Livreiros-Editores, | 1901, 15° cdiglio, pp 3-4.

*¥ Cf Jodo de Souza Conegundes, frovador de esyguriu, op. cit., pp. 72-75



Nao sei nem soube
Quaes foram meus pais.
Cresci nas tavernas

Ao som das garrafas
Pescande de linha

Na beira do caes.

Ja cursei as aulas

De todos os vicios,
No jogo sou mestre
No furto sou rel.
Conhego as combucas
De toda a cidade

Com agua da pipa

Foi que me criel.

(1garro no queixo
Chapéu desabado
Faca na cinta
Cacete na méo.
(Gingando na rua
Com ar insolente
Provoco a policia
Tomando o facfo.

Eu para Fernando
Ja fui arriscado

Por causa do roubo
Que iz no café.
Valeu-me a firmeza
Que tive no pulso
Valeu-me a destreza
Que tive no pé.

Em noite de escuro
Se tenho dinheiro
Enterro-me as vezes
No grosso pifdo.

FEm noite de lua
Encosto-me a esquina
Cantando modinha
No meu violdo.

()
Se ¢alo no meio
De um samba gostoso
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N&o me apanhem

Nio vejo ninguém

¥ pacholamente
Conquisto as mulatas
Sem ter muitas vezes
No bolso um vintém. .

()
Se compre fiado

Néo pago a quem devo
Todos intimidam-se
Da minha navalha

E assim vou vivendo
Sem eira nem beira
Gozando as delicias
Da vida canalha.

rg- 410 .
Aparecem ouiros lundus criticos como Desaforo de branco™™®, autoria de A. P.
Duarte. Os versos que remete ao tempo da escravidiio, trazem a fala de um provavel cativo,
e ¢ um libelo anti-racista ¢ antiescravista em meio ds cangdes de amor, uma canglio de

protesto:

“Quando vim da minha terra
Era um grande capitio.
Cheguei na terra de branco,
S6 me chamam de pai Jofio!

O desaforo do branco
Nio se pode aturar,
Branco s6 estd deitado
E bota o negro a ganhar,

O branco esta repimpado,
Comendo boa galinha,
O negro esta no fogio,
Com carne seca e farinha.

O branco bebe bom vinho
i se apanha um pifio!
Todo povo logo grita,
Que ele teve indigestio.

" Cf Jodio de Souza Conegundes, Jodio de Souza, 7rovador de esquing, op. ot pp. 49-50



O negro que € cativo,

Em tormento sempre passa,
O negro se esta doente
Dizem logo que foi cachaga.

Senhor branco quando morre
E o luxo que se v&.

E o negro quando morre

Os urubus tem que comél

O branco que fala muito

£ doutor que esta formando!
O negro se fala pouco

O bacalhau vem roncando!

Portanto pego desculpa
De tude que estou falando,
Agora nada mais digo

Por isso vou me raspando”

O jongo, o lundu e 0 maxixe das pegas musicais eram na maioria das vezes
composto por maestros ¢ musicos com formagio tradicional, muitos portugueses, ou
adaptados, arranjados a partir da melodias que corriam andnimas. Como demonstram dois
estudos recentes™, pode-se dizer que havia vérios lundus, como o lundu de saldo, que se
confundia com o lundu do teatro, o lundu dos seresteiros € o lundu popular. O mesmo
serve para o jongo. Os percursos do maxixe j4 sio um pouco diferentes, como uma
evolugdio do tango brasileiro e uma danga, chegando a ser um ritmo de exportagio’ . O que
se da com os ritmos pode nos indicar um caminho para a compreensdo dos contetdos
poéticos dos lundus. Por um lado eles estio na génese de alguns tipos que se tornariam
centrais no imaginaric da “brasilidade™ a mulata sensual ¢ o misico malandro. Por outro
podem servir ainda como expressio de revolta antiescravista ¢ anti-racista, em versos
andnimos.

Qual o significado de um lundu como Desaforo de branco num cancioneiro

cheio de modinhas e versos de amor? As quinze edicdes do cancioneiro, ate 1901, onde esta

Y wsarta Abreu, O impéric do divino, op. cit. Carlos Sandroni, Feitico decente, transformagdes do samba no
Rio de Janeiro ([917-1933) Rio de Janciro: Jorge Zahar ed./ Editora UFRIE, 2001
2 Carlos Sandroni, op. cit., Jota Efegd Maxixe - a danga excomungada. Rio de Janeiro: Conquista, 1974



publicado levam-nos a supor que as respostas a esta pergunta devem ser tdo maltiplas
quanto aqueles que fizeram uso delas. Negros ou brancos, os cantores desses lundus
podiam sempre imprimir um sentido prépric & cangdo no exato momento em gue a
escolhiam e que a interpretavam. Para cada censrio e para cada publico era possivel ganhar
um sentido particular, que se somava aquele proprio que os versos sugeriam. Se por um
lado podemos contrapor os sentidos dos ritmos e dos versos produzidos nos diferentes
€spagos ¢ grupos sociais, por outre podemos reconhecer a piuralidade da coOmposicio ¢
performance do jongo, do lundu e do maxixe, assim como da cangdo popular de forma
geral. Para além dos versos, hé a voz, para além da musica ha o corpo. Esses cantos-dancas,
ou vice-versa, pressupdem a performance em sua transmissio. Transmite-se nfio 30 letra,
mas melodia, interpretagfio (leituras), ritmo ¢ coreografia,

As laranjas de Sabina fez um grande sucesso desde sey lancamento na revista
de ano Republica, estreada em 1890. Talvez seja a cangio que mais se popularizou a partir
da produciio veiculada pelo teatro musical de final do século 19*. O episédio que inspirara
a cangdio envolvera, antes da Prociamagiio da Republica, um grupo de estudantes da
faculdade de Medicina ¢ a opinifio publica, ganhando €spago nos jornais € nos palcos
cariocas’. Uma manifestagio republicana dos estudantes em frente 3 Escola de Medicina,
em torno da vendedora de laranjas Sabina, personagem freqiente do largo da Misericordia,
quando ali passava uma autoridade do ministério provocou o incidente. Foi pedida a
diregdo da Escola a puni¢do dos académicos. Como o diretor nio queria envolver no caso
as familias, possivelmente ilustres, dos estudantes, o chefe da policia imperial resolveu
determinar ao subdelegado da regifio que proibisse o comércio de Sabina na porta da
escola. Inconformados com a medida, cerca de 200 os estudantes organizaram uma passeata
pela cidade em favor de Sabina e suas laranjas. Com um grupo formado pelos estudantes
“empunhando bengalas com laranjas espetadas na ponta™ mais a preta Sabina, vestida a
carater, ¢ o popular Homem dos Sete Instrumentos, um personagem lipico das ruas.

percorreram ruas ¢ redagdes de jornais, até receberem apoio dos estudantes da Fscola

% Cf Salvyano Cavaicanti de Paiva, Fiva o rebolado!. op. cit, p. 92.

"9 Cf Antonic Martins de Aragjo, “Arthur Azevedo: homo politicus™ in Carlinda Fragale Pate Nunez e
outros, O featro atraves da historia. Vol 2 Rio de Janeirn: CCBB/Entourage Prod Artisticas, 1994, pp. 98-
101, Raimuado Magalhfes funior, Arthur Azevedo ¢ Suer época, Rio de Janeiro. Ed Civilizacio Brasileira,
1966, pp. 189-191. Jose Ramos Tinhordo, Misica popular - 1eairo e cinena, Peirdpolis- Bd Vozes, 1972, pp
17-19.



Politécnica no largo de S&o Francisco. Seguiram em dire¢8o 4 subdelegacia e depositaram
centenas de laranjas na escada de acesso ao prédio. Em outra versdio, do memorialista
Ferreira da Rosa, a passeata terminara no lugar onde se instalava a banca de Sabina, com
um baile improvisado ac som do Homem dos Sete Instrumentos, arrecadando enire 03
passantes ¢ o8 estudantes cem mil réis para a quituteira. No dia seguinte o subdelegado for
demitido e Sabina voliou para a praga. O episédio ganhou registro nas crdnicas policiais
aneddticas da cidade, até chegar a revista de ano Republica pela pena de Arthur Azevedo.
A revista estreou no Variedades Dramaticas (antigo Principe Impenal) pela empresa de
Guilherme da Silveira, com diregfo dele ¢ de Machado Careca.

Poucos registros sobre esta revista Kepublica podem ser encontrados.
Alguns quadros recuperados por Antonio Martins de Aragjo através da imprensa ¢ as letras

de duas cangonetas, entre elas As laranjas de Sabina™

Scou a Sabina. Sou encontrada
Todos os dia 14 na cargada,
1.4 na carcada da Academia,
[>a Academia de Medicina.

Um senhor subdelegado
Home muito rezingueiro,

Me mandou, por dois sordado
Retira meu tabuleiro,

Adl

Sem banana, macaco se arranja

E bem passa monarca sem canja. ..
Mas estudante de Medicina
Nunca pode

Passar sem laranja da Sabina.

(s rapazes arranjaram
Uma grande passeata

£, deste modo, mostraram
Como o nidiculo mata,
Atl

Sem banana, macaco se arranja, etc.



Identificada como um fadinho brasileiro, a cangfio integra o catalogo de 1902
da Casa Edison, como musica n. 206, cantada por Cadete, indicando a letra de Arthur
Azevedo e a musica de Francisco Carvalho. Tratou de imortalizd-la antes da gravagiio,
ainda nos palcos da revista, a filha de italianos, nascida na Grécia e criada no Brasil, Ana
Manarezzi, que adotou os palcos ainda jovem. Vestida & carater, com panos da Costa, a
grega-italiana representou a baiana Sabina em sua irbnica revolta cantando um fadinho,
participando da genealogia de um personagem que se imortalizard no imaginario simbélico
do pais atraves do teatro e da misica: a baiana. Tendo ficado conhecida também pelo
requebrado ousado, a soprano Manarezzi associou seu nome a cangho. O que era comum na
época. E possivel que Ana Manarezzi j4 se apresentasse no Alcazar no final da década de
1860, 0 que nos faz supor que tivesse em torno dos guarenta anos quando estrecu com as
laranjas na revista. E o que nos faz supor tambem os comentarios de Sousa Bastos quanio a
sua aparéncia e 2 idade que costumava declarar®'®.

Certamente as qualidades musicais intrinsecas dessa cangfio terio contribuido
para sua populanidade, mas também podemos supor que as caracteristicas especificas do
episodio que envolveu sua criaglo, com seu potencial anedético e multiplicidade de
significados, assim como a interpretaciio de Manarezzi, sempre a ela associada,
contribuindo para o estabelecimento do personagem da baiana sensual que agregava o
recorrente recurso humoristico do duplo sentido ds inofensivas laranjas de Sabina, talvez
ressignificadas pelos trejeitos de Manarezzi, somaram-se 4s motivacdes para a difusfio de
Laranjas de Sabina®". Essa relacdo o proprio Arthur Azevedo nos ajuda a fazer quando na
revista O major de 1894 apresenta uma mulata que se oferece para cantar um lundu. Ela
apresenta os compositores, dizendo que a misica ¢ do seu Chico Carvalho “aquele que fez

as laranja da Manarezia™"™®

- Cinco anos depois do episédio, ndo s as laranjas da Sabina
ganharam novas conotagdes como, segundo sugere a cena, a cangdio popularizou-se tanto
que poderia ganhar suas parodias. A personagem da balana & cardter também tera vida

longa nos paicos. Passa pela percepgiio agucada para sucessos de Sousa Rastos, que cria o

1% Cf. Arthur Azevedo, “As laranjas da Sabina” in Teatro de Arthur Azevedo, op. cit., tomo VI, p. 244

Yo Cf Mucio da Paixdo, O theatro no Brasil, op. Cit, p. 239, Sousa Bastos, Cartera do Artista, op. cit.| pp
503-394

M7 Sobre a relagio de imagens de comida presentes em letras de cancdes populares brasileas e sua conotagio
sexual ha apontamentos muito interessantes em Carlos Sandroni, Feitige decente, op. cit | p. 52,

M or Arthur Azevedo, "0 Major™ in Teatro de Arttier Azevedo, op. cit.. tomo [V, p. 180,
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namero Mugunzd para Pepa Ruiz, vestida de baiana, no Tim tim por tim tim, em 1892, uma
composigio do maestro portugués Fernando de Carvalho, com arranjos de Nicolino Milano,
investindo na associagio sugestiva da comida baiana com a propria através do lundu, Em A4
roda da fortuna de 1899 era Aurélia Delorme, que “inventara” o rebolado, quem faria a
baiana com requebros e versos maliciosos. Depois ainda, Sabina chega as ruas no carnaval
com o Grupo das Sabinas, criade em 1910. Travestidos de baianas, visitavam jornais
durante a folia (como tinham feito os estudantes). O grupo teve vida longa e chegou de
volta aos palco das revistas em Pé de anjo, em 1920°7.

Misturando teatro, policia e politica, tabuleiro e academia, Império e Republica,
gregos ¢ baianos, o fadinho, escrito por um literato maranhense € composto por um maestio
carioca, teria uma longa carreira desde os palcos até os cilindros da Casa Edison. Uma série
de fatores se somam neste episodio para tornd-lo especiaimente rico: as tensdes poiiticas
manifestadas no confronto entre as elites estundantis e autoridades politicas e policiais; a
arbitrariedade das autoridades quanto ao uso do espago publico da cidade no sentido de
exercer algum controle ou repressio sobre manifestagbes republicanistas; a punigio
aleatoria a uma personagem popular que se une aos estudantes para protestar; a
performance politica sob forma de passeata com as frutas, o homem dos sete instrumentos
e a baiana a carater pela rua do Ouvidor e pelas redagBes dos jornais (que inia inspirar um
grupo carnavalesco); a transformac¢do da quituteira num personagem politico; a ampliagio ¢
repercussfic do caso na revista de ano de Arthur Azevedo; a baiana negra e quituteira
virando branca, italo-grega ¢ soprano; o tempero erdtico das associacOes entre o tmaginario
da baiana e os requebros de Manarezzi; a transformac#o das laranjas da Sabina nas “laranja
da Manarezia”; a populanidade da cangdo que a leva ¢ ser gravada mais de uma década
depois na Casa Edison; o grupo carnavalesco gue se inspira no episddio décadas depois; a
permanéncia nos palcos ¢ no imaginario popular da imagem da baiana com 0s panos ¢ 0s
balagandas gue a Sabina ajudou a constnur.

Mulatas e batanas migram dos lundus para os palcos. A baiana vai aos
poucos se tornando uma personagem recorrente, muitas vezes associada a mulata, sempre
com sugestdes sexuais. A mulala, modinha que se popularizou imensamente, constando de

quasc todos os cancioneiros da cpoca, foi musicada por Xisto Bahia a partir de letra de

P CF Jota Efegé, Figuras e coisas do carnaval carioca, Rio de Janeiro: MEC/Funarte, 1982, p. 162,



Melo Moraes, depols que este a publicou justamente em um cancioneiro chamado Cantos
do Equador, em 1880"°. Cangdes de Xisto como Prefa mina fizeram parte do repertorio de
Dudu das Neves em suas apresentagfes circenses: “Laranja, banana/ Magca, cambuca/ Eu
tenho de graga/ Que a preta me da/ I nas noites de frio/ Que ela mais gosta/ Estende-me por
cima/ Seu pano da costa™!.

A atriz Pepa Ruiz. que na década de 90 acabou se fixando no Brasil,
especializou-se em tipos brasileiros depois do sucesso do lundu Mugunzd na revista de

Sousa Bastos, Tim tim por tim tini'>*

. Aleém desse tempero local, o nlimero musical que
fazia grande sucesso era bem malicioso”, caracteristico das transformagdes pelas quais as
revistas portuguesas tiveram que passar ao serem obrigadas a abandonar a critica politica
com a censura imposta pela Lei Lopo Vaz No lugar da satira. Sousa Bastos colocou novos
ingredientes, reinventando a revista de ano em Portugal com Tim tim por tim tim, em 1889,
atingindo o recorde de 315 apresentagdes em Lisboa. Em 1892, o Tim tim chega no Brasil
também com grande sucesso, sendo reencenada inimeras vezes até as primeiras décadas do
século 20. Da Bahia para a Europa, a baiana, o lundu ¢ 0 maxixe continuavam a espalhar
suas provocagdes pelos palcos. A atriz portuguesa Mercedes Blasco, que atuava em Lisboa,
conta que em 1897 na montagem da revista Farroncas do Zé estreou um papel de Bahiana,
que cantava a mesma musica da Bahiana do Tim-tim e dangava o maxixe. “& moda
brasileira, meneando os quadris e fazendo um arremedo da danga do ventre™™ ' O teatro
veio abaixo, ela conta, um “charivari monumental”, com a platéia dividida entre os que
pediam bis ¢ 0s que pateavam. A empresa pediu para ela desistir do papel.

As cangdes circulavam entre palcos, ruas e saldes, multiplicando seus sentidos.
Dudu das Neves, em uma cancio dedicada ao ator Franca em 1902, revelava esse transito
entre palcos ¢ saldes, entre cantores e atores. Assim sfo os versos finais da cangiio: “Quer

nos saldes, quer no palco,/ Venceras qualquer conquista,/ Tens modinhas que deleitam,/

#UCE José Ramos Tinhordo, Hisidria social de miisica popular brasileira, op. cit, p. 148

B Afonso Rul, Boémios e seresteiros do passado, op. cit.

2 Cf Nevyde Veneziano, Ndo adiama chorar - teatro de revista brasiteiro.. Obal, op. cil, p. 41-42

3 A cancio ¢ Calida José. CF Nevde Veneziano, Ndo adiania chorar - teatro de revisia brasifeiro. (3ba’.
op. cit, p. 40-41.

“* Mercedes Blasco. Memacrias de uma actriz. Lishoa, Bd. Vinva Tavares Cardoso, 1908, pp. 169176
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Tens talento! Bs um artistal”*?, O tango Araiina ou Ché Aratina da revista Cocota, 1885,
cantado por Filipe de Lima {ex-cambista que virou ator-cantor}, “Esse tango — na realidade
um lundu amaxixado — tornou-se tdo popular, que o gaucho Aquiles Porto Alegre o ouviria
no sul, ainda no fim do século, cantado por uma vendedora de balas apelidada, muito a
proposito, de Aratma’™. Salvyano Cavalvanti de Paiva também ouviu a cancio em 1980
incorporada ao repertorio de um grupo folcldrico em Natal (Rio Grande do Norte). Fazendo
mengio a uma arara preta tipica des buritizeiros, era usada na revista para criticar alguns
dos males que assolavam a cidade naqueles tempos* .

Na opereta A princesa dos cajueiros (1880), a primeira opereta nacionalizada de
Arthur Azevedo, ainda na Phenix Dramatica (e que ultrapassou ¢ centendrio}, o maestro Sa
Noronha comp0Os a melodia para a letra de Arthur Azevedo de um “tango” que ficou muito
popular. Amor tem fogo""g_ Divulgado em varios cancioneiros da ¢poca, ¢ citade no

repertdrio popular lembrado pelo critico da Gazeta Musical:

“Amor tem fogo,
Tem fogo amor;
Tem fogo intenso,
Devorador!
Pde-nos em jogo
O coragido,

Nosso bom senso,
Nossa razio
Lavra,

Palavra!

Sem descansar;
Comeca
Depressa,

Custa a acabar”

O tango brasileiro fez tanto sucesso que chegou a ser tocado no carrilhio da

Igreja Sdc José™”. Machado de Assis registrou em cronica de 3 de julho de 1892; “Um dia,

2% < Ao simpatico e talentoso ator Franga” em Eduarde das Neves, Trovador da malandragem, nova colegiio
de modinhas brasileivas, lundus, recitativos, mondlogos, canconeias, tremeliques ¢ choros da Cidade Nova:
casos passados com os mais ceélebres e famigerados represenianies do invencivel Povo da Lyra Rio de
Ianeiro: Livraria Quaresma LEditora, 1926, p. 57.

0 CF José Ramos Tinhorio, Maisica popular - teatro € cinema, op. cit., p. 16.

T Cf Salvyano Cavaleanti de Paiva, Fiva o rebolado! op. cit, p. 72,

8 er arthur Azevedo, “A Princesa dos Cajueiras” in Teatro de Arthur Azevedo, op. ¢t tomo | p. 636

¥ 0f Raimundo Magaihfies Junior, Arvhur Azeveds e sua época. op. cit., pp. 79-80.
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anuncia-se a chegada de um carrithfo. Tinhamos carrilhdio na terra. Qutro dia, indo a passar
por uma rua, ougo sons alegres e animados. Conhecia a toada, mas ndio me lembrava a letra.
Perguntei a um menino, que me indicou a igreja proxima ¢ disse-me que era o carrilhdo. E,
ndo contente com a resposta, pds a letra na musica: era o Amor tem fogo. Geralmente, ndo
dou f¢ a criangas. Fui a um homem que estava 4 porta de uma loja ¢ o homem confirmon o
caso, cantou do mesmo modo; depois calou-se e disse convencidamente: parece incrivel
COMO $e possa, sem o prestigio do teatro, as saias das mulheres, os requebrados, etc., dar
uma impressdo tdo exata da opereta. Feche os olhos, ouga-me a mim ¢ ao carrilhio, ¢ diga-
me se ndo ouve a opereta em came € 0sso: “Amor tem fogo, tem fogo amor”. Dois anos
apos a sua estréia, as criangas, os adultos andnimos da rua, Machado de Assis, sineitos e
padres podiam reconhecer ¢ reproduzir os ¢ tanguinho de Sa Noronha e os versos de Arthur
Azevedo.

Muitos outros sucessos sairam dos palcos para os cancioneiros, para os saldes,
ou até mesmo para outras revistas. Uma musica da AMimi bilonfra tornou-se exiremamente
popular: a valsa de Luiz Moreira Vivo feliz e contente. Todos os pianos da cidade a
tocavam. A mesma valsa que foi ouvida pelos visitantes da Gazeta Musical mal cantada
pelas criangas da escola primaria. Usando a musica de Luis Moreira, Arthur faz uma nova
letra apresentada na revista Viagem ao Parnaso™’, de 1891: Se eu vivo feliz ¢ contente,/ E
gragas & bela Mimi;/ (...} Eu sei que ac pablico agrada/ Mais da Leonor a pernada/ Do que a
virtude premiada/ Do final de um drama bom,/ Sei que uma valsa bonita/ Todo este piblico
agita/ Mais do que uma peca escrita/ Por Dumas ou Pailleron!/ Se eu vivo feliz e contente

77’43

et A revista Rio nu de Moreira Sampaio langou varios sucessos musicais. Pepa e
Branddo eram os protagonistas. A partitura era de Costa Junior que utilizou-se de varios
sucessos de outras revistas. Esteffnia Louro & Afonso Oliveira imortalizaram o dueto do
Saco do Alferes com a Cidade Nova, Brandio ¢ Manarezzi, o da Febre Amarela. Em 1897
foi a revista Zizinha muxixe que langou um sucesso que dura até hoje: o tango O gusicho,
batizado popularmente de Corfa-jaca, de Chiquinha Gonzaga. Foi no Eden-Lavradio,
cantado ¢ dangado por Machado Careca, que popularizou o passo do corta-jaca. Dancado

em toda a cidade, o tango apareceria na revista de grande sucesso (d ¢ /i, em 1904, que

& “ Cf Arthur Azevedo, “Viagem ao Parnaso”™ in Jeawro de Arthur Azevedo, op. cit, tomo HI p 498
#1Cf Salvyano Cavalcanti de Paiva, op. cit . p. 99
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reunia Pepa, Cinira e Aurélia, e um coro de frutas. Esta pega terd vdrias remontagens até a
degada de 20. Hsse circulto dindmico em que entravam as cangdes, reabsorvidas ou
recriadas nas ruas ¢ nos palcos, leva as primeiras gravagdes fonograficas, criando uma
passagem que as poucos se tormou direta: o intérprete no teatro chegava ao¢ registro sonoro,
come € o caso da atriz-cantora Pepa Delgado, que gravou para a Odeon alguns sucessos que
lancou em revistas, como Um samba na Penha, de Assis Pacheco, da revista Avanca de
1904, ou O abacate, de Cé e 162,

A contaminagio permanente entre a rua e o palco propria do espirito das
revistas de ano trazia para as cangdes os temas de interesse popular. Na revista /ndenizaciio
ou Repiblica, de Coelho Neto e Rouede, causou grande polémica nos jornais da época
quando 0s sutores usaram as notas da Marselhesa com “coplas grotescas™, conta Raul
Pompéia™>. Também ¢ o caso do episodic da Inana, a personagem inventada por Fred
Figner. Na revista O jagungo (1898) a personagem ganhou uma cancdo com musica de
Paulino Sacramento, representada pela atriz Salvadora (“Eu sou a Inana formosa,/ Que se

434
suspende no ar”

. Nos versos dessa cangéio Arthur ja registrava a habilidade empresarial
de Figner (O meu fel empresario/ Reclames sabe fazer,/ E muito bom numerario/ Tem
sabido “suspender”, Na porta sempre a gritar/ - “A Inana vai comegar”). Moreira Sampaio
escreve e estréia uma revista com o titulo /nana, 1901. Costa Junior ¢ o autor da musica que
se tornou famosa no inicio do século, a cangiio No hico da chaleira. Fazia uma satira
cantante aos aduladores do General Pinheiro Machado que freqiientemente levavam dgua
quente para o chimarrio do chanceler. Para serem os primeiros a servir muitos se
adiantavam e pegavam no bico quente da chaleira. Da fama que a cangfio alcancou surgiu a
giria “chaleirar”. Raul Pederneiras ¢ Ataliba Reis inspiraram-se no sucesso da cangiio e
fizeram a revista Fega na chaleira em 1909, tendo Storoni como um dos inumeros
compositores colaboradores. A polca foi a mais cantada do carnaval de 1909*:

Taid me deixa
Subir esta ladeira,
(Que eu sou do grupo

M Or Salvyano Cavalcanti de Paiva, op. cit., pp. 139-141.

7 Raul Pompéia. Didrio de Minas, 12 de agosto de 1888 in Raul Pompéia, {ronicas do Rio. Rio de Janeiro,
SMC, 1996, p. 28

CF Arthur Azevedo, TO Jagungo”, Teatra de Arthur Azevedo_op ot

*CFf Salvyano Cavalcanti de Paiva, op. cit.. p. 152
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Do pega na chaleira.

A canglio apareceria no filme Pega na chaleira, da Photo-Cinematographia
Brasileira, com argumento de Gastio Tojeiro, tendo no elenco Adelaide Coutinho e Aurélia
Delorme. Costa Junior foi autor das revistas O Bendengd (1889) e Sarilho (1890) em que
satirizava a Republica e autor do famoso Tungo do Amapd, em homenagem 2 vitéria de Rio
Branco'™®. Bom pranista, foi regente de companhia lirica.

Dudu das Neves dizia que para ele o motivo de algumas de suas cangdes
atingirem grande sucesso seria o fato de tratarem de assuntos de interesse piblico enquanto
estes ainda estavam em voga: “O muito merecimento que t&m {e é por isso que tanto
sucesso causam ) € que eu as fago segundo a oportunidade, & proporgiio que os fatos vio
ocorrendo, enquanto a cousa ¢ nova e estd no dominio publico. E o que se chama ‘bater o
malho, enquanto o ferro esta quente...””’. O melhor exemplo do proprio Dudu das Neves é
a canglo sobre Santos Dumont, A conguista do ar (A Europa curvou-se ante o Brasil), que
fez um enorme sucesso desde seu langamento. Outras cances de Dudu tinham ¢ mesmo
apelo, como Dueto anglo boer, sobre a guerra dos boer. Ele usou uma cangdo napolitana
(Viene sul mare) para homenagear a chegada do couragado Minas Gerais (Louros triunfais/
O seculo nos traz/ Vamos saudar/ O gigante do Mar; O Minas Gerais!...}, que passou depois
a ser usada para celebrar o Fstado™®,

O sucesso das cangdes trouxe a tona a questdo da autoria. O corte que separava
as cangdes de dominio piblico e as cangdes autorais foi introduzide de forma complexa
com a ampliagio dos circuitos de divulgaciio. Eduardo das Neves abre um de seus

: : 4319
cancionciros

com a uma declaragBo publica de repidic aqueles que gravavam suas
cangOes sem reconhecerem sua autoria. Enderecada a “todos cujas cabegas couber a
carapuga”™: “Fago essa declaragfo... para evitar dividas... No quero que se diga por af que
sou um idiota, um trovador gue escreve e canta cousas sem sentido, modinhas sem pé, nem
cabega (...) Por que motivo duvidais, isto &, ndo acreditais, quando aparece qualquer

‘choro’, qualquer composigio minha, que agrada, que cai no gosto do piblico, ¢ € decorada,

¢ OFf Vasco Mariz, A cangdo brasileira, Rio de Janeiro/Brasilia: Bd. Civilizacio Brasileira/INL, 1977, p

18],
“T“Declaragio” em Eduardo das Neves, Trovador de Malandragem op. cit, p. 3
¥ CF Vasco Mariz, 4 cangdo brasileira, op. cit., p 182

3% ., [ s . - .. . -
“ “Declaragio”, Eduardo das Neves, Trovador da malandragem, op. cit. pp 3-5.
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repetida, cantada por toda a gente, ¢ em toda a parte — desde nobres salfes, ate¢ pelas
esquinas, em horas mortas da noite? Foi isso o que sucedeu com as minhas hoje
popularissimas modinhas O qumento das passagens, O bombardeio, U 5 de Novembro ou
O marechal, A guerra de Canudos, A carne fresca, O cholera, A gargalhada hispano-
americana, Uma enifrevista com Fregoli e dezenas de outras modinhas, que o Z¢& Povo
aprecia e canta. Sim! Por que razio duvidais que sejam minhas, exclusivamente minhas?!...
Nem tio boas, nem {80 notaveis sio elas para que nfo possam ser de minha lavra. O muito
merecimento que t€m (e ¢ por isso que tanto sucesso causam) € que eu as fago segundo a
oportunidade, 4 proporgéo que os fatos viio ocorrendo, enquanto a cousa € nova ¢ esta no
doeminio piblice. £ o que se chama ‘bater o malho, enquanto o ferre estd quenie..” E, no
entanto, apesar de minhas pobres composi¢des nada prestarem, ha por ai uns tipos ainda
mais ignorantes do que eu, que s¢ intitulam pais de meus filhos, autores de minhas obras,
como se da com O aqumento das passagens, O 3 de novembro, A gargalhada do Biela, etc.
Como, porém, ndo entendem do riscado, estropiam tudo horrorosamente”.

Foi ainda o mesmo tema que aproximou Dudu de Figner, Jevando-o a gravar
suas primeiras cangdes para o selo e depois ser contratado definitivamente. Indignado com
a gravacio de suas cancgdes por outros intérpretes que retvindicavam sua autoria, BEduardo
das Neves, revela na década de vinte, como iniciara suas gravagGes com Fred Figner:
“Ainda nfo ha muito tempo, ouvi um fondgrafo repetindo O 5 de Novembro, mas de tal
modo, com tantos erros, to adulterado, que nada se entendia. Dirigi-me, entfio, ao Sr. Fred.
Figner, e cantei em um dos fonografos do seu estabelecimento comercial algumas
modinhas, S. S. gostou tanto, que firmou comigo contrato para eu cantar todas as minhas

asid ()

produgdes nos aparelhos que expde a venda Sobre a importincia dos cantores-
compositores da época, o ator, palhago e cantor Benjamim de Oliveira dizia: “Naqueles
tempos, a gloria dos homens dependia de nos ¢ nio so da imprensa como agora. Quando o
Santos Dumont deu a volta na Torre Eifel, com a Demoiselle, foi o Eduardo das Neves que

se incumbiu de levar a0 povo a sua glonia:

“Brilhou no céu mais uma estrela
Apareceu Santos Dumont”™

B “Dyeclaragao”, Trovador da malundragem, op. cit, p. 4.
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E com a palavra do Neves, mais do que com o fato em si, o povo ficava feliz,
e convencido de que a Europa se curvara mesmo ante o Brasil...”.

Jodo do Ri escreveu em 4 alma encantadora das ruas sobre Dudu das Neves
e a cangdo em louvor a Santos Dumont,: “A caracteristica principal dos poetas da calcada é
o patriotismo, mas um patriotismo muito diverso do nosso & mesmo do da populaca — € o
amor da patria escoimado de 6dios, o amor jacobino, ¢ amor esterelizado para os de casa ¢
virulento para os de fora. O homem do povo é no Brasil discursadoramente patriota. A sua
questdo ¢ o Brasil melthor do que qualquer outro pais. (_..) O music-hall ficava, entretanto,
apinhado de jovens soldados, de marinheiros, de mocinhos patriotas; ¢ eu hei de lembrar
sempre certa vez em que, passando pelo café-cantante, ouvi o barutho da apoteose e entrei.
Estava 0 Dudu das Neves, suado, com a cara de piche a evidenciar trinta e dois dentes de
uma alvura admiravel, no meio do palco € em todas as outras dependéncias do teatro a turba
aclamava. O negro ja estava sem voz (...) E apés essa rajada de hipérboles ao Dumont que
todos nos conhecemos, sportman, elegante, acionista da Mogiana, bem homem da sua
¢poca, eu vi no estridor das aclamagSes Fausto Cardoso, poeta, politico, patriota, agitar
freneticamente um lengo, palido de emogHo... Era a vitdria da calgada, era a poesia alma de
todos nods, era o sentimento que brota entre os paralelepipedos com a seiva e a vida da
patria™*!,

De fato, essa afirmag@o pode valer para cangdes como Larumjas da Sabina,
também resultado dessa observagdo da realidade, como afinal toda a produgio revisteira o
era. A exploragio de um episédio com grande repercussio junto & opinifio pablica motivava
uma boa parcela da producgio do teatro musicado, cheio de referéncias satiricas, mais ou
menos explicitas, sucessos como Pega na chaleira, que faziam referéneia direta a episodios
do cotidiano politico da cidade, ou até mesmo (O abre alas, que evidenciava o valor
atribuido as manifestagdes populares como a dos grupos carnavalescos locais.

O fato de o carnaval ser um dos momentos mais importante para o©
desenvolvimento da cang¢io popular ¢ fartamente estudado™. Desde que Vasques levou o
recém-langado Z¢-Pereira do carnaval para o palco, na parédia de Les pompiers de

Nanierre, levada pela companhia Heller. O sapateiro portugués José Nogueira de Azevedo

' Joio do Rio, 4 alma encantadora das ruas apud Ary Vasconeelos, Panorama da musica popular
brasileira na Belle Epogue. Rio de Janeiro: Livraria Santana, 1977, pp. 282284

248



Paredes, que langou o Zé-Pereira, preparou-se de sobrecasaca e cartola e sentou-se nha
primeira poltrona da primeira fila na estréia da pega. Apds a entrada do Vasques e dos
seguidos aplausos, a orquestra iniciou os acordes do Zé-Pereira. O portugués ndo se conteve
¢ reclamou que o ritmo estava errado. Queria subir no palco para tocar o Zé-Pereira & moda
de sua terra. Mais ainda se vulgarizou o Z¢ Pereira com as representagdes, a cantiga ¢ a
participaciio do portugués no incidente™. A canglo tornou-se um classico do carnaval ¢
aparecia também nos cancioneiros. A criagio de O Abre Alas por Chiquinha Gonzaga, em
1899, quando o corddo Rosa de Ouro, € outro marco dessa relagdo duradoura.

As revistas de ano, contudo, nfo apareceram somente como prologo de
carnaval, como sugeria Raul Pompéia. Se inicialmente s¢ eram apresentadas no inicio do
ano, num periodo anterior ao carnaval, referindo-se 2os anos imediatamente findos,
estreavam ou ganhavam novo félego as vésperas do carnaval, invadiam os teatros nos dias
de carnaval, assim como as ruas (nos carros alegdricos), aos poucos as revistas de ano
passaram também a ocupar espagos ao longo do ano, com novas estréias, deixando aos
poucos, por esse movimento, de serem denominadas revistas de ano e tornando-se apenas
revistas. Durante o carnaval, as revistas de ano ganhavam novas dindmicas, permanecendo
com as pegas em cartaz e criando suas proprias folias, provocando casamentos bem-
humorados entre personagens marcantes do ano (“Mulher-homem™ com “Mimi Bilontra™)
ou ampliando seu palco com as cenas dos carros alegéricos das grandes sociedades
carnavalescas. Durante o carnaval, quase todos os teatros colocavam revistas de ano em

cartaz ¢ abrigavam bailes de mascaras™’

. No carnaval de 1886 destacou-se um dos carros
alegéricos do Clube dos Fenianos que fazia referéncia as revistas O bilontra e Mulher-
homem: *..duas grandes figuras, de costas uma para a outra, representando a primeira o
Principe Oba, € a segunda, a estimével Mme. Durolmer. Figuras alusivas a Arthur Azevedo

¢ Moreira Sampaio faziam a apologia da primeira, saindo, a meio corpo dos joethos do

% Maria Clementina Pereira Cunha, op. cit. Vasco Mariz, op. cit., p. 171. José Ramos Tinhordo, op. cit.

YECE 4 canora brazileiva - frymnos, cangdes e fuidus, rova colegdo de Bymnos, cangdes e lundus taito
amarosos coma sentimentals, tomo 11, Rio de Janeiro: 8. 1. Garnier, 1878 Comeém letra de “Viva o Zé-
Pereira”, lundu com poesia de Francisco Correia Vasques, p. 146, “E viva ¢ zé-pereira/Pois que a ninguém
Yar mall/E viva a bebedeira/Nos dias de carnaval /Zim, balala! Zim balalal/E viva o camaval!//{refrio)(.. )V Ze-
Pereira no carnaval/Pode o Zabumba rebentar,/Mas depois desta  folia/Outros the tomam o lugar /Sem
mascaras percorrem eles/As ruas desta cidade /Arrebentande sem malho/A pele da humanidade™
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Bilontra, Valentim Magalhdes e Filinto de Alimeida alinhavam-se entre as dobras do vestido
da Mulher-Homem, ¢ faziam notar a superioridade da composigdc representada no

axid S
Santana. 74

Arthur Azevedo, que militou na imprensa contra o que chamava de
“apoteose da prostitui¢do” no carnaval'®, questionava a participago das atrizes nos carros
alegoricos carnavalescos. Sobre o camaval de 1887 que chegava escreveu em sua coluna de
A Vida Moderna: “Dizem que a atriz... sera exibida no tope de um carro alegérico, ja ndo
sei de qual das sociedades camnavalescas. Fssa atriz prestar-se-ia a isso para justificar a
Lucinda? Parece. Cumprimento a Sociedade em questdio, mas ndo dou os parabéns & arte
dramatica, nem mesmo 2 operistica™’. O carnaval, alegorizado, transformava-se também
em personagem nas revistas, como em O bilontra ou Fritzmac, de Arthur Azevedo.

O lugar de destaque dado as afrizes-cantoras das companhias de operetas e
revistas durante o carnaval complementava o circuito formado entre os palcos, as cancdes,
as festas populares ¢ as ruas da cidade. Os ritmos populares que embalavam o carnaval
adentravam o0s palcos na interpretagdo das atrizes-cantoras, que, por sua vez, lancavam
cangbes que se tornariam sucessos populares. Desde Viva o Zé-Pereira, langado por
Vasques, ate Amor lem fogo, o grande sucesso de A4 Princesa dos cajueiros, de 1880,
interpretada por Rose Villiot na Phenix, a maior parte das cangBes que sairam do teatro para
se incorporar ao cancioneiro popular era formada por tanges, lundus ou maxixes langados
pela interpretagdo das atrizes ¢ atores cantores ou dos cdmicos populares. Araiing, que se
tornou tdo popular quanto Amor fem fogo, sendo ambas lembradas pelo critico da Gazera
em 1892 como parte de um repertério familiar dos estudantes, era um tango ou lundu
amaxtxado, cantado por Felipe de Lima na revista Cocota, de Arthur Azevedo, em 1885 F
bom lembrar que ambas tinham letra de Arthur Azevedo e musica de maestros como
Francisco Sa Noronha, a primeira, e Carlos Cavalier, a outra. O que nos faz ressaltar que
algumas das primeiras cangbes populares difundidas em grande escala no Rio de Janeiro
através do teatro eram fruto de parcerias de mdsicos de formagfio com literatos, o que, alids

era comum desde as parcerias dos romanticos com compositores populares ¢ eruditos. A

444

O Mequetrefe de 10 de margo de 1886 registra em uma nota: “Os (ltimos dias pertenceram exclusivamente
ao carnaval. Houve bailes de mascaras em todos os teatros, com excegic do Pedre 11 A palma coube ap §
Pedre, apesar da péssima decoragiio da caixa, que no dizia com a sala. Duas noites de verdadeiro prazer!”

M5 Revista Hustrada, 20 de marco de 1886

M A Vida Moderna, n 33, 19 de fevercire de {887

7 4 Vida Moderna, n 33,19 de fevereiro de 1887
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lista é grande, passando pelo Lundu Recreio da Cidade Nova, do Bilontra em 1886, o hino
das revistas, As Laranjas de Sabina, interpretada pela Manarezzi na revista Repiblica, o
lundu amaxixado Mugunzd, cantado por Pepa Ruiz em 7im tim. Um certo Tango dos pretos
da opereta Ali-baba, com musica de Alfredo Mesquita teria dado a volta ac mundo. Talvez
fosse o mesmo introduzido por Sousa Bastos em seu repertorio como Lundu dos pretos,
interpretado por Pepa Ruiz logo que aqui chegaram pela primeira vez em 1882,

E bastante interessante a visiio de Valentim Magalhdes sobre os maxixes tio
atacados no teatro pelos “imaculados Messias da Arte Teatral”, como escreve o autor a
proposito das criticas de Coelho Neto a Arthur Azevedo: “Que € o maxixe em primeiro
lugar? H&, porventura, alguma musica ou danga brasileira assim denominada? Nio.
Generalizou-se a denominagdo maxixe ao tango, ao fadinho, & polea langorosa; de modo
que ¢ tocar, cantar ¢ dangar em cena alguma dessas composicdes caracteristicamente nossas
e ¢ logo um clamor desesperado dos puritanos, dos redentores: Maxixe! Maxixe! Abaixo o
maxixe! Abaixo por que? A Espanha envergonha-se, porventura, da habanera, da jota, dos
mallagenas? E Portugal dos seus fados? E a Inglaterra da giga e do solo? E a Franga da
chansonnette e do cancan? E a Italia da tarantelia e do funiculi-funicula? Pois o povo ha de
cantar ¢ dancar musica classica, musica dos grandes mestres, que s6 os seus pares podem
compreender ¢ executar?”*® Para Valentim Magalhdies o que desmoralizou o tango, o
miudinho, a polca, a habanera ¢ o lundu foi a maneira “especial e exagerada que os dangam
os carnavalistas em seus clubes, maneira demasiado lasciva, mas que tem certo pico de
originalidade ¢ graga™ “tanto assim que todos os estrangeiros de passagem pela nossa
capital pedem logo, com grande curiosidade, que thes fagam ver o maxixe”.

Nem sO os estrangeiros se encantavam com o maxixe. Para Valentim
Magathdes a verdade é que os “musicais populares do Brasil sfo encantadores de frescura,
graca ¢ indoléncia, e que as dangas que lhes sfo proprias aumenta-thes cssas qualidades™
No exato momento em que escrevia esta frase, Valentim escreve, foi surpreendido por
vozes € sons que vinham do sagufo do hotel onde estava hospedado em Nova Friburgo.
Para sua surpresa encontrou um grupo tocando o miudinho e dancando o corta-jaca: “Ao
plano um respeitavel médico tocava um gracioso ¢ repicado miudinho, e senhoras das mais

distintas famnilias dangavam-no puxando fieira com alguns cavalheiros. £, palavra de honra,



senti-me mais brasileiro e senti mais brasileiro o meio em que estdvamos vendo e ouvindo
aqueie corta-jaca, do que ouvindo qualquer pretensiosa composicio musical imitativa da
escola wagneriana, de autoria de maestro nosso (... O grito Abaixe o muaxixe! seria até
mesmo impatridtico, diz Magalhfes, uma vez que designam “os cantos e dangas do sertio e
das cidades — o tango, o fado, o fadinho, o lundu, a polca etc.” E encerra questio com uma
pergunta: “Qual € dos que apedrejam o maxixe que, com sinceridade, nfio se regale, sendo
dangando-o, ouvindo-o ao menos?”

O proprio Arthur Azevedo em sua Carta a Coelho Neto, resposta as criticas do
parceiro literato™"’, escreveu defendendo-se das criticas as suas revistas e elogios as suas
operetas. Logo apds a estréia da revista de ano O jagunco, Coetho Neto critica duramente
Arthur Azevedo por envolver-se ainda com esse género de espetdculos. Ao fazé-lo procura
ressaltar as qualidades dos libretos e das partituras das operetas criadas pelo autor, tratando
as operetas como um género superior, pela proximidade com as referéncias operisticas. Mas
para Arthur Azevedo a distingfio era improcedente: “Porventura o cancd ¢ mais nobre que o
maxixe? N&o; apenas o maxixe espera ainda pelo seu Offenbach. (...) Por que O jagunco é
uma concessdo e 4 princesa dos cajueiros ndo é7 No me parece que Amor lem fogo tenha
mais elevagiio que os couplets da /nana”. Arthur voltava a afirmar principios j4 enunciados,
em que defendia que era possivel haver arte em qualguer género, mesmo no maxixe, 30
qual estaria faltando um Offenbach. As visdes afim de Arthur Azevedo e Valentim
Magalhes ndo escondem expSem a complexidade de questdes que estavam envolvidas na
na presenga dos ritmos e cangdes populares nos espetaculos teatrais. A carnavalizagio do
“maxixe” dangado era responsavel pela desmoralizagiio do ritmo, por seu excessivo apelo
erotico, diz Valentim. No entanto, era justamente esse trago um dos responsaveis pela sua
intensa popularidade. Os requebros ¢ meneios “4 brasileira”, como dizia Mercedes Blasco
difundiram mais as cangdes ¢ musicas do género do que qualquer génio autoral. As atrizes-
cantoras davam aos “maxixes” além de suas vozes, uma partitura de gestos e movimentos
que com sensualidade e humor transgrediam normas e valores morais instituidos.

O ciclo revistas-carnaval se amplia com o aparecimento das revistas pré-

carnavalescas. O lancamento de cangdes nas revistas para o sucesso no carnaval é o trago

¥ Arthur Azevedo, 4 Noticia, 24 de fevereiro de 1898
¥ Arthur Azevedo, 4 Noticia, 17-18 de fevereiro de 1898
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caracteristico de um novo periodo ¢ tem como marco a cangdo Vem cd, mulata, com letra
de Bastos Tigre e musica de Arquimedes de Oliveira. Tendo sido composta em 1902, foi
langada na revista Maxixe, de Bastos Tigre, em 1906, ¢ transformou-se num grande sucesso
no carnaval desse ano. Trata da briga entre ¢ portugués e o capadécio pela mulata. A partir

) N o . 450
dai comeca uma relag@o mais direta enire as revistas € os sucesso de carnaval ™ :

Vem ca, mulata,
N&o vou 4, nio,
Sou democrata,
Sou democrata,
Sou democrata,
De coracio.

No final de 1906, aparecera em outra revista, Chigue-chique, de Jodo do Rio ¢
Jo#io Brito. Continuou fazendo sucesso nos carnavais seguintes, foi parar na Europa com ¢
sucesso do maxixe € teve uma versio parisiense, gravada em Berlim em 1912, “La Maxixe
Brésilienne™ '
O repertorio das operetas que tinha pouco a ver com o carnaval encontrava
outras formas de difusfio como também atestam os criticos da Gazefa. As cangdes de Os
sinos de Corneville, Boccacio, Mimi Bilontra ¢ Mascotte tinham sido amplamente
divulgadas pelos cantores de Sousa Bastos, Heller e companhia. Os sinos de Corneville foi
interpretado por Rose Villiot e Pepa Ruiz, Rose Meryss atuou em Mascotte e Boccacio. As
divas das companhias consagravam cangdes traduzidas para o portugués que circulavam as
cidades escritas em partituras, tocadas ou assobiadas, atravessando décadas no repertorio
popular, como € ¢ caso da valsa de Aimi bilonfra. A maior parte InCOrporou-s¢ aos
cancioneiros que continuavam a difundir as cangdes depois de langadas no teatro ¢
repercutidas nos carnavais ¢ nas festas populares. Ao lado das cenas comicas e dramaticas,
dos monologos e didlogos, dos recitativos, as letras das cangdes de operetas, revista e
magicas incorporaram-se a um repertorio ja estabelecido de cangdes populares e formaram
um nove cancioneiro qgue circulava também impresso em volumes de muitas edicBes e

grandes tiragens.

U f Salvyane Cavalcanti de Paiva, op. cit., p. 146
1 Cf Salvyanoe Cavalcanti de Paiva, op. cit._ p. 148
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(s canciopeiros e ¢ teatro

Presenga constante nos cancioneiros da década de 90 e inicie do século 20
{(como em Cantares brasileiros -~ cancioneiro fluminense, de 1900, que a trazia em letra e,
numa sele¢do especial, em partitura também, e Serenatas e saraus - uma atualizacdo de
Cantora brasileira, 1902, ambos de Mello Moraes Filho®™), Laranjas da Sabina
incorporou-se, junto com outras cangles que se imortalizaram nos palcos, 2 um repertoric
popular cantado e recantado por todo o pais. Em sua apresentagfio a edigio de Serenatas e
saraus, particularmente do segundo volume que reunia recitativos, didlogos ¢ monélogos,
cangonetas, cenas dramaticas ¢ cenas cOmicas, Mello Moraes explica como “uma vez
vitoriados no palco” essas cangonetas, tangos, monodlogos, trechos de operetas, de magicas,
de revistas, originais ou imitadas “trasladaram-se para os saldes, onde sdo apreciados ¢com
as toadas geralmente sabidas de cor, n3o obstante grande numero de edigbes impressas por
ai se encontrarem a venda nos estabelecimentos especiais™,

Neste texto, Mello Moraes atribui a Furtado Coelho a introducfio dos recitativos
nos saldes cariocas, trazendo para os encontros da sociedade animados pelos pianos os
melhores poemas musicados que eram langados nos palcos. Atribuinde a Elisa, poesia de
Buihdo Pato e misica de Furtado Coelho, a precedéncia nessa histéria, seguida de uma
série de cangdes produzidas para o mesmo fim de serem acompanhadas por um piano — ou
por um violdo, como em outros cancioneiros -, Mello Moraes entende que a mesma
consagragio popular foi obtida pelas cangdes que foram langadas a partir palcos do teatro
ligeiro. Escritas por Arthur Azevedo, Vasgues, Eduardo Garrido, Moreira Sampaio, entre

outros, ganharam estas cangonetas compositores excelentes como Henrique de Mesquita,

%2 Melio Moraes Filho, Serenatas e saraus, vol 1. Rio de Janeiro/Paris: H. Garnier Livreiro/Editor, 1902, pp.
306-307. Melio Moraes Filho, Camtares brasileiros - cancioneiro fluminense. Rio de Janeiro: lInstituto
Estadual do Livro, 1982, p. 263 (parte poética) ¢ p. 462 {parte musical).

“IMello Moraes Fitha, “Preficio” in Serenafas ¢ saraus, vol 11 Rio de Janeiro/Pariss H  Garnier
Livreiro/Editor, 1902, pp. ¥V-VIIL



Francisca Gonzaga, Costa Junior, Francisco Braga entre outros: “Os antigos recitativos,
cenas cdmicas, ¢ 0s modernos tangos, inondlogos, cangonetas, versos de magicas e de
revistas, que se vAo ler, definem dois periodos dentro dos quais giram varias formas
poéticas e musicais das nossa diversdes e cantares”. Atualizando uma publicaciio langada
pela editora hd quase trés décadas, 4 cantora brasileira, de grande popularidade e que
reunia modinhas, principalmente, recitativos, hinos, cangdes ¢ lundus, a Garnier investia
agora numa versdo com repertorio atualizado, na qual a contribuigdo recente do teatro
ligeiro ganha maior importancia. Mesclando o repertorio divulgado pelo cancioneire com
as antigas cangdes € recitativos, que se fixaram ao longo de décadas, ¢ com os as cangdes
que o teatro ligeiro tornava popular, a livraria Gamier introduzia “mais um elemento seguro
de vulgarizacfo e sucesso™ para seu noveo cancioneiro™".

Mais da metade deste volume é dedicado aos recitativos; a outra parte, toda ela
recolhida de repertorio saido direto dos palcos, divide-se entre 5 didlogos e mondlogos, 18
cangonetas, 3 cenas dramaticas e 6 cenas cOmicas. Além de Sabina ¢ de outras cangonetas
de Arthur Azevedo, ds alfacinhas, Para a cera do santissimo, O cocheiro de bond, Tango
do Lourengo, temos como exemplo Didgenes, da revista de ano Mulher-homem, Trio dos
tabelides, da magica Bico de papagaio, Serenata, da mégica Gato prefo. O catalogo de
editor ¢ livreiro H. Garnier no inicio do século trazia uma série de titulos para os
interessados nos cancioneiros, classificados como poesia, € em pecas musicadas™”. Entre os
titulos dos cancioneiros estdo: Afbum do irovador brasileiro, com modinhas, lundus,
recitativos, arias, cangdes, melodias, romances etc.. Cancioneiro do Brasil, de Mello
Moraes, em 3 volumes, bailes pastoris, cenas cOmicas, monodlogos, cangonetas, recitativos
ao plano ou ao violdo, modinhas, fundus, serenatas, barcarolas; 4 cantora brasileira, em 3
volumes, um de modinhas, um de recitativos, um de hinos, cangdes e lundus; Cantos do

Fquador, de Mello Moraces; Cancioneiro dos ciganos, poesia popular dos ciganos da

454 o

Censervando, porém, o que de caracteristico, popular e escolhido existe na velha Camrora, mudando o
titulo, recorrendo 4 tradigiio, e pondo quase em dia esse livro, que ja ndo corresponde ao impuiso evolutive do
nosso folk-lore, o atual editor H. Garnier apresenta ao pablico as Serenatas ¢ saraus, que nada mais siio do
que, como dissemos, uma ampliagiio da citada Contora frasileira, por isso que figuram em ambas as
coletineas, nem 50 as Gélebres modinhas ¢ tundus de Caldas Barbosa, porém ainda muitissimos recitativos,
modinhas ¢ lundus. que ndo cairam em desuso entre nos, sendo até hoje repetidos com o antigo aplauso ¢
ouvidos a deshoras com verdadeire prazer”. Mello Moraes Filho, “Prefacio”™ in Serenatas ¢ sarons, vol 1 Ric
de laneiro/Paris: K. Garmer Livreiro/Editor, 1902 pp V1
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Cidade Nova, também de Mello Moraes. Pegas musicadas de Eduardo Garrido aparecem ao
lado de Jos¢ de Alencar, Joaquim Manuel de Macedo, Martins Pena. S3o elas: a magica de
sucesso A pera de Satands, a opereta Moleiro de Alcald, um coletinea de operetas, magicas
e comédias, Teatro alegre, ¢ ‘mais dois volumes com Cenas e cangonetas e Cenas e
mondlogos.

Podemos encontrar cancioneiros publicados no Rio desde a década de 1860.
Eles continham em geral uma coleglio de modinhas — principalmente -, assim como lundus,
recitativos, cangdes, coplas, monologos ¢ trechos draméticos. Direcionavam-se para as
reunides nos saldes e também para os seresteiros, amantes da misica que se apresentam nas
ruas, os “trovadores de esquinas”. As publicages era relativamente acessiveis, pois
custavam em geral entre 1 e 2 mul réis. Os cancioneiros ofereciam reperiério para ser
reproduzido por seus consumidores, como as modinhas roménticas para saraus, lundus para
ambientes mais animados ¢ recitativos para momentos poéticos de oratoria; colegdes de
poesias e cangdes para serem reproduzidas em diferentes esferas da vida cotidiana.
Dedicados em grande parte a divulgagiio das modinhas mais famosas, em segundo lugar aos
lundus, ¢, depois, a outro repertorio variado, sempre se ocuparam do cancioneiro divulgado
pelos teatros e cafés-concerto, dedicando-lhes um espago ainda maior no final do século. O
proprio Alcazar gerou uma colego de cancioneiros, divulgando o repertério de intérpretes
como Aimée, Risette e J. Roux **°,

O fendmeno ndo ¢ especifico do Brasil, ha publicacfio de cancioneiros em todo
mundo (Portugal , Franga, Italia), revelando o interesse romantico pelos cantos populares,
por um fado, e, por outro lado, uma tendéncia 4 internacionalizagiio da musica popular
atraveés do teatro ligeiro. O que mais chama a atengdio nessas publicacdes ¢ o ntmero de
exemplares que entraram em circulagio. Além de uma grande variedade de titulos
disponivels, com caracteristicas basicas semelhantes, mas com perfis distintos, quase todos
0s cancioneiros tiveram mais de uma edigfo, chegando alguns a alcancarem dezenas delas.

O significado desse interesse do pablico por esse tipo de publicagdo explica a sua

% “Extrato do catalogo da Livraria de H. Garnier”. Rio de Janeiro/Paris: H. Garnier Livreiro/Editor, s/d, pp.

1-24,

8 CF Risette, Recueil de chansonnettes...chantées par elfe a U dlcazar Lyrique. Typ Thevenet, 1865 Aimée,
Recueil de chansonneties. .chantées par elle a 1'Alcazar Lyrigue. Typ Thevenet, 1865 1 Roux, Pendarn
Lentreaete par Rowx, 1865
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permanéncia por décadas a fio, atravessando ¢ século 19 e adentrando o século 20, at€ os
atuais songbooks. Apods ter esgotado a primeira ediglo, sai em 1876 a segunda edigfo de
Trovador — colecdo de modinhas, recitativos, drias, lundus ete , extensa colegdo com 5
volumes, cada um com uma média de 140 paginas. Diz o editor: “Isto quer dizer que o
piiblico acolheu-a com o devido apreco, ¢ sem divida era digna disso; pois em nenhum
outro ramalhete poético, e por tHo cOmodo preco, se encontram reunidas mais variadas ¢

22458 -
> Podiam ser encontrados em

coloridas flores, tanto brasileiras como portuguesas
livrarias, lojas de papel, armarinhos, bazares etc. Em 1895 saia a nona edigio de Cantor de
modinhas brazileiras, colegdo completa de lindas modinhas, lundus, recitativos, etc.. “a
publicagdo desta obra tem tido a melhor e mais desgjavel aceitagio. Oito grandes edigles
que se esgotaram em tempe relativamente curto, slc provas disto”, dizem os editores na
apresentag;ﬁo@g.

(s cancioneiros direcionados para os seresteiros faziam sugestdes em seus
titulos ao universo dos populares tocadores de violdo, ¢ denominado “povo da lira”, e
faziam farto uso de expressbes como malandro e capaddcio para definir o perfil das
coletdneas, designado-as como “trovador da malandragem”, “trovador de esquina”, etc.
Visando provavelmente os saldes, algumas coletdneas os dingiam aos cantores ou
trovadores. E cabe ainda ressaltar a importdncia do publico feminine a quem muitas das
coletdneas se dirigiam. Existe um conjunto significativo de cancioneiros voltados para o

- . 460 ~ o4 . -
ptblico feminino™". Em O Cantor luso-brasileiro 1 o responsavel pela coletinea, que

BT frovador, colecdo de modinhas, recitativos, drias, tundus, eic., Rio de Janeiro: Livraria Popular de A da
Cruz Coutinho Editor, 1876.

4B Cf. Trovador, colegdo de modinhas, recitativos, drias, lundus, efc., op. cit., p. 5.

2 Cantor de modinhas brazileiras, colecdo completa de lindas modinhas, lundus, recitativos, etc., 9 edigio
aumentada, Rio de Janeiro/ Sio Paulo: Lasmmert& C. — Editores-proprietarios. 18935, p. Iil.

9 H3 toda uma série de publicagtes voltada para o interesse musical do piblico ferninino. Entre as revistas
exclusivamente femininas € possivel encontrar se¢des voliadas para a divulgac#io de partituras € concursos
musicais como em A Estagdo, suplemento musical do Jornal de Modas A Estacdo, Rio de Janciro: Casa
iombaerts/A. Lavignasse Filho & Co. No pé da pagina credita-se “tachigraphia” e “zincographia” a E.
Bevilacqua & Co, conforme observamos também em outras publicagfes. Jornal exclusivamente voitado para
o piblico feminino, trazia modelos de roupas parisienses, com vinte edigdes espalhadas por diversos paises
em 4 idlomas. Acompanhava alguns encartes especiais, como este com partituras musicais. Celego da BN,
de 1899 a 1902 Composi¢des femininas, escolhidas em concurso promovido pela publicacfo, Com presenca
dos maestros julgadores L. Rayol, I Bevilacqua, H. Braga, o schottisch Martie, de Leontina Torres, primetro
lugar, e o shottisch Sandosa, de Rita Tamborim Peixote Guimardes (suplemento de 15 de setembro de 1902 ¢
15 de outubro de 1902). Assim como valsas, tangos, polcas, de compositores feminings {alguns em concurso)
¢ masculinos No dia 15 de dezembro de 1899, nimero 4, ano XX VI, um ntimero trouxe como brinde de
natal Serencia, de Julio Reis, com poesia de Luiz Edmundo. dedicada a Arthur Azevedo
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assinava com o pseudénimo de “Um amante do luar”, dirige-se diretamente as
“encantadoras leitoras”, dizendo que esforgara-se para “colecionar somente o que havia de
mais sentimental para os que amam em noites de lindo luar, e também para os amadores de
serenatas melodiosas, cujas cangdes falam aos coragdes sentimentais e amorosos a alegria e
a suavidade da nossa vida™ “Desejoso de que vés, encantadoras leitoras, encontreis nestes
versos o balsamo para mutigar as feridas de vossos coragdes, testemunho oS meus mais
ardentes votos de afeigio”.

Na década de 70, Jos¢ Maria Vaz Pinto Coelho (1836-1894) dedicou-se a
publicar um Cancioneiro popular brasileiro™*, que trazia hinos, satiras e cangdes politicas
publicadas na 1mprensa de 1822 a 1840, no primeiro volume, € as posteriores, no segundo
volume. O autor pretendia com isso fazer uma contribui¢io & histéria politica, usando para
isso “férmula viva e concisa do pensamento que se quer tornar saliente”. A cango ensina e
comove, diz, “¢ a linguagem clara e compreensivel do povo™®; “Entende-se com todas as
coisas. Luta, trunfo, luto — tudo ela excita, celebra ou deplora. E ensina o que debalde
procurareis em grossos volumes, porque prende em suas rimas feigdes e sucessos, que
escapam ao moralista, ao filésofo, ao historiador (...) Emanacio primordial da nossa
natureza vive em toda parte. E em toda parte ¢ um bom instrumento de propaganda (...) Nio
sei de povo algum de nosso tempo e policiamento literario e patridtico que néio tenha seu
Cancioneiro”. Assim tem a Franca (...). Tem a Grécia (_..). Tem a FEspanha {..). A
Alemanha (...). Por que nfio arranjaremos cémodo em nossa biblioteca para o Cancioneiro
popular brazileiro™,

O cancioneiro de modinhas populares, de 1902, coletado pelo frei Pedro
Smzig, O FM., de Blumenau, publicado em portugues, mas editado na Alemanha, trazia
explicitadas outras intengdes. Com a epigrafe “Quem canta,/ Seu mal espanta”, o frei prega
que a musica ¢ uma agradavel diversdo para os dnimos fatigados por cstudos prolongados ¢
dispde-nos para os mais rudes trabalhos. E claro que empregada com moderagdo e escotha

prudente: “Fiz todo o esforgo por apresentar neste pequeno cancioneiro uma ‘prudente

U cantor luso-brasileiro ou conjunto de modinhas, recitativos, canges, serenatas ¢ lundus sentimentais
{o;gamzado por Um Amante do Luar), Sic Paulo/ Rio de Janeiro: Editora Livraria Magalhies, ¥/d, p. §.

! José Maria Vaz Pinto Coelho, Cancioneiro poptdar brasileiro. Primeiro Volume, “O Império ¢ as
Repencias, de 1822 a 18407, Typographia Caricca, Rio de Janeiro, 1879
3 José Maria Vaz Pinto Coelho, op. cit . pp. 1V- Vi
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escolha’ de musicas populares, baninde tudo ¢ que possa ofender os &mimos inocentes.
Quase todas as musicas sfo faceis, simples e apropriadas & escola e ao lar domestico. (...}
Queira Deus abengoar o modesto optsculo, afim de que em todas as partes da nossa patria
se cultive mais ¢ mais a arte sublime do canto, mistica linguagem da alma™™"" Cangdes
religiosas, canges alemds vertidas para o portugués, cangdes portuguesas, russas,
composigbes do proprio Frei Pedro, hinos brasileiros, portugueses e alemdes, este € o
repertorio apresentado pelo religioso.

Por fim, podemos citar os cancioneiros recolhidos segundo o interesse pela
musica folclorica, acompanhando a voga de interesse inaugurada por uma geracidc
capitaneada por Silvio Romero. Por isso podemos encontrar cancioneiros que se dedicam a
recortes mais regionais, principaimente baiano, devido a tradi¢fio de grandes composiores

populares, na qual se destaca Xisto Bahia. Serdes bahianos, de 1881%

, iraz recitativos,
modinhas e cangdes, como intmeros poemas de Castro Alves e outrps poetas, como
Alvares de Azevedo, Casimiro de Abreu, mas também as classicas composigBes como 4
Mulata, de Mello Moraes, Mulatinha do caroco, O maryjo, entre outros. A circulagio de
cangdes de diversas origens, {rancesas e italianas, por exemplo, assim como de parddias de
cangdes internacionalizadas pelas operetas e 6peras cOmicas, nos aponta para a importancia
que uma musica popular internacional fo1 adquirindo ao longo do século 19, somando-se ao
conjunto mais tradicional de modinhas e lundus e novos ritmos locais em desenvolvimento.
Um antncio da centésima edi¢fio de Serenaras, novissima colegdo de modinhas oferecia
cangfes “para serem cantadas ao som choroso da viola, violdo e cavaquinho em noites de
tuar”, contendo mais poesias ¢ cangdes populares recolhidas dos sertdes do Brasil, fadinhos
portugueses, e cangdes de festas populares, tais como: a noite de Natal, a Véspera de Reits,
o Divino Espirito Santo, a Missa do Galo, “e todas as demais festas usadas no interior do
Brasil™*,

Sdo poucos os cancioneiros que trazem algumas partituras. A grande maioria

divulga exclusivamente as letras das cancgdes, sua parte poética, ¢ 0s textos dos recitativos,

4 <preficio”, Pedro Sinzig Fr FM., Cancioneiro de modinhas populares. Leipzig: B Uerder, Livreiro-
Editor Pontificio, 1902, p. V.

2 Serdes hahianos, colecdo de recitativos, modinhas e cangdes Bahia® Livraria Feondmica de Tolentino
Alvares & Irmio ~ Editores, 1881, 1 ediciio

0 CF Trovador moderno - modinhas brazileiras. Rio de Janeire: Livreiros-editores /Livraria do Povo. s/d.
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monologos, cenas cbmicas ete. A maior parte das cangbes também ndo tem autoria
identificada nos cancioneiros; boa parte delas eram anbénimas; em outros casos, 180
conhecidas, que dispensavam apresentagdes, como as de espetaculos muito famosos ou dos
poetas e compositores consagrados. Esse dado nos remete ao fato de pressupor a circulacgio
das melodias por ouiros mecanismos. Dai a importdncia do consideravel comércio de
partituras e a transmissfo direta através das serestas, serenatas, saldes e palcos.

Um cancioneiro tipico ¢ bastante completo, que foi em seu tempo um grande
SUuCesso, com sucessivas tiragens € o de Jodo de Souza Cenegundesm, Trovador de esquina
ou repertorio do capaddcio, contendo “cangdes populares, fandangos, sambas, fadinhos e
desafios; cantigas que prendem as raparigas, cantatas que deleitam as mulatas, modinhas
gue chocam as crioulinhas™. Publicado pela popular Livraria do Povo/ Quaresma & C.
Livreiros-Editores, responsavel por inGmeras edigles de cancioneiros, alcangava a sua
décima quinta edigdo em 1901, Apresenta um conteldo variadissimo ¢ bem tipico: cangfes
¢ poemas de amor, eroticos ou de duplo sentido, cOmicos, de viajantes ou malandros.
Quanto & origem e formato, contém desde cléssicos (Bocage e Caldas), poemas de Castro
Alves, Guerra Junqueiro ¢ Fagundes Varela até coplas de revistas e temas de dominio
popular: lundus, modinhas, recitativos, mondlogos, cangonetas, cangdes, cangdes usando
melodias conhecidas, valsas, tangos e outros. Entre os autores, identificados, encontramos
Arthur Azevedo, Eduardo Garrido, Paula Brito, Mello Moraes. No entanto, quase um tergo
do cancioneiro € de coplas da revista portuguesa 7im tim por tim tim, de Sousa Bastos.

O cancionelro traz cangdes ¢ poemas amorosos, recitativos como Cangdo do
bohemio de Castro Alves (descreve uma noite de um boémio académico apaixonado a
espera de sua musa Nini, anjo louro, provavelmente uma cocote), A engomadeira
(recitativo bem malicioso para ser dito ao som do fadinho de Lisboa; a engomadeira “serve
bem os fregueses por pregos bem razodveis™), poemas de amor de Eduardo Garrido, Guerra
Junqueiro, Castro Alves. Também traz classicos do duplo sentido erdtico como Lundu du
ﬁzarrequirz,‘aa468, cangOes de viajantes ¢ marinheiros (que deviam agradar os imigrantes e

aqueles que se dividiam entre Europa ¢ América, como o propric Eduardo Garrido, que

7 Jodo de Souza Conegundes, Trovador de esquina, op. cit.

% 1080 de Souza Conegundes, 7rovador de esquing, op. cit.. “Yava niio teime./Solte a marreca./Se ndo eu
morro,/Leva-me a breca {refiio)ySe dangando a brasileira/Quebra o corpo a vayasinha /Com ela brinca
pulando/Sua bela marrequinha”, pp 41-42



viven entre Brasil e Ti?oﬁ:t,lg;alf69

. Traz varias cancdes que tinham sido incorporadas ao
repertério popular, tornando-se cléssicos, permanéncias no cancioneiro popular. No
Trovador da FEsguing encontramos entre outras: Ponto final, Paula Brito, um lundu
brasileiro (“Tive por certa menina/Uma paixfo sem igual /Que escapou de dar comigo/Dos
doudos no hospital. {..)7; a cangoneta O sdbia, de Fagundes Varella, Desafio de Bocage
com Caldas. Por fim a publicag8o termina com uma séric de mondlogos e cangonetas
célebres na interpretacio de atores da época que as utilizavam em seus reperiérios
particulares para ocasifes especiais (saldes, festas, homenagens etc.), como A lagartixa
(mondlogo de Alfredo de Moraes Pinto), Descuidos e Rataplan (mondlogos de Batista
Machado), 4 missa campal (a cangoneta de Oscar Pederneiras, cantada pelo ator Machado
no Tealro Variedades), 4 minha familic {(canconeta cdmica de Batista Machado, grande
sucesso do ator Mattos), Surcouff, rondé de Arthur Azevedo. E também de Arthur , o tango
O amor tem fogo.

A Livraria do Povo — Quaresma & . - Livreiros —Editores, responsdvel pela
edicio de Trovador da esquina ou repertdrio do capadécio, de Conegundes, era uma das
mais ativas na passagem do século, com intimeros titulos de apelo popular, incluindo uma
longa série de cancioneiros, publicados ao longo dos anos. Mesmo quando langava volumes
mais acentuadamente dedicados & poesia, como em Lyra popular, em que fazia uma
selegiio “das mais célebres poesias de poetas brasileiros ¢ portugueses™, incluia na edigio
um segundo volume especial denominado de Poera dos saldes, contendo modinhas,
recitativos, lundus, cangdes, operetas, canconetas, tangos ¢ fadinhos, entre outros’ .

i
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Qutro cancioneiro classico é 4 canrora brfzzr{ezra4 uhiicaco em  tres
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volumes. O primeiro volume ¢ dedicado as modinhas brasileiras, tanto amorosas como

% Cf Jolio de Souza Conegundes, Trovador de esquina, op. cit. Cangio de marinheiro de Eduardo Garrido:

“Phanitasiq /1-Val marinheira /Voa ligeiro/Largar ! larear 1/Velas a brisa/Solta & desliza/No espelho do
mar /2-Vai, vai, marinheiro/Largar, largar, ligeiro,/Vail/

Vat, marinheiro/Voa Hgeiro, ete/{. )Talvez que uma sereia/Vas de amor cativar /Talvez que uma baleia/Va
teu corpo tragar!, ppl8-19. Nessay Viagens, valsa de Eduardo Garrido: “1-Nessas viagens - sulcando os
mares,/fundos pezares/sei gue sofri!/Mas, compensando-os, que horas felizes/Em mil paizes/Eu nfo frul/ 2-
fralianas/Circassianas/Provincianas/De tudo ameil/Lindas burguesas/Mil camponesas/E ate marguesas’tu
conquistel/ 3-( . )Mas taes conquistas - tanta vitoria/Ja de meméria/Sinto apagar/ 4-E que outra agora/ Minha
alma/ adora/Que sem demora/ Descobrirei!/ Mulher querida/ Desconhecida/A guem a vida/ No mar salvent”,
p. 50-51

Y Lyra popuiar. Rio de Janeiro: Livraria do Povo, Quaresma & C. - Livreiros-Editores, 1894,

U1 Garnier, A cantora brazileira - modinhas, nova colegdo de modinkas brasileivas, tanto amorosas
como septimentals, precedidas de Algumas ReflexGes sobre a Musica no Brasil, tomo | Rio de Janeiro: B L
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sentimentais, com poesias de autores como Alvares de Azevedo, Almeida Garret, Antonio
Jos¢ da Silva, Domingos Caldas Barbosa, Fagundes Varella, Gongalves Dias, Laurindo
Rebello, Paula Brito entre outros. O segunde volume ¢ de recitativos, com textos de:
Alvares de Azevedo, Castro Alves, Casimiro de Abreu, Fagundes Varella, Furtado Coetho,
Gongalves Dias, Jos¢ Bonifacio, Laurindo Rabello, Joaquim Manuel de Macedo. E, por
fim, o terceiro volume, dedicado aos hinos, cangbes e lundus. Quase metade da obra ¢ de
composi¢Oes de Domingos Caldas Barbosa. Muitas com apelo erdtico, falando de mulatas,
de amores brasileiros, de baianas. Quase metade da obra é de composigdes de Domingos
Caldas Barbosa.

No tomo dedicado as cangles aparece a classica cangfio imortalizada no
carnaval Viva o Zé-Fereira, lundu com poesia de Francisco Correia Vasques, e, fambém

dele, a parédia Va p 'ras cabanas:

“E viva ¢ zé-pereira

Pois que a ninguém faz mal!
E viva a bebedeira

Nos dias de carnaval.

Zim, balalal Zim balala!

E viva o carnaval!

(refrio)

()

() Ze-Pereira no carnaval
Pode o Zabumba rebentar,
Mas depois desta folia

Outros lhe tomar o fugar.

Sem mascaras percorrem eles
As ruas desta cidade,
Arrebentando sem malho

A pele da humanidade.”

Va p'ras cabanas

“V& pras cabanas
(Guarde seu gado,

Garnier, 1878, A cantora brazileira  recitativos, nova colepdo de recitativos, fanto amorosos como
seatimentais, tomo 1L Rio de Janeiro! B. L Garnier, 1878 4 cantora brazileira - hymaos, cangdes e furdus,
nova colegdo de hympos, cangdes ¢ lundies ianta amorasos como sentimentais, tomo 1 Rin de lanciro B L.
Carmier, 1878
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Nio me aborrece
Sor mal creado!(...)”

Em Cantor de modinhas brazileiras, de 1895, também aparcce a parodia de
Vasques, Va pr'as cabanas, assim como em A canfora brazileira. Entre os autores de
cancioneiros encontramos desde escritores come José de Alencar, com Nosso cancioneiro,
Mello Moraes e toda uma colec8o deles, até religiosos como Pedro Sinzig. Sylvio Romero
lanca Cantos populares do Brasil em 1897, Melo Morais Filtho, Festas e tradicbes
populares do Brasil, em 1901, Rodrigues de Carvalho, Cancioneiro do norte, em 1903,
Pereira da Costa, Folclore pernambucano em 1908. Catulo da Paixfo Cearense” " {oi o
mais importante autor de cangdes e cancioneiros no inicio do século 20, com Atbum de
modinhas, entre tantos outros. F-J de Santa-Anna Nery, um brasileiro que vivia em Paris
publicou um canciopeiro na Franca em 1889, com poesias, contos, fabulas, mitos e doze
partituras de cangdes populares {inclusive Vem cd Ritu). O prefacio ¢ do principe Roland
B{)natpartf:g'?‘1 :

Algumas das publicagdes abriam espago para que fossem enviadas obras de
particulares, que, uma vez selecionadas, poderiam ser impressas'. Anénimos como Albino
Cabral também publicaram seus cancioneiros, como em Noiies cariocas’'®. Cabral publica
modinhas, um lundu e uma peca curta, As financas do Manduca, de sua autoria. FEscreve
um prefacio muito interessante. Ele reconhece para si a identidade de seresteiro, porém
repelindo o preconceito que acompanha ¢ epiteto trovador da esquina, ¢ o faz com a

convicgdo expressa no empenho de bancar a publicacio de um cancioneiro. A relagfio com

YT Cantor de modinhas brazileiras, op. cit., p. 660.
473

Jo&o Pernambuco e Catulo da Paix8o Cearense formam uma dupla que vai langar moda com o repertdrio
nordestino, cangles sertanejas de cunho folclorico. Camilo nasceu em 1863 no Maranhao. Veio para o Rio
com 17 anos. Jofo Pernambuco nasceu em 1883 em Perambucoe, aprendeu os mestres de tradigtes populares,
Chegou no Rio em 1902 Arnalfabeto e operdnio, foi um grande violonista (o viclie era um instrumento
popular ¢ asseciado a vadiagem) No nicie da década de 10 o movimento ja tinha se difundido em ingmeras
revistas teatrais. Cf. Almirante, No tempo de Noel Rosa, Rio de Janetro: Francisco Alves, 1977, pp 15-16.

¥ F-J de Santa-Anna Nery, Folk-lore brésilien, poesic populaire, contes ef légendes, fubles el myihes, poésie,
musique, danses et croyances des indies. Paris: Librarie Académique Didier, Perrin et C., Libraires-Editeurs,
1B8G.

7 A empresa da Musa Fluminense recebe modinhas, Jundus e recitativos dos Srs. Assinantes para publicar
no segundo volume, A empresa reserva para si o direito de publicar somente as que achar conveniente. Os
originais que ndo declararem o nome do autor ou auvtora nfo serfo publicados™ em A musa fluminense, nova
colegdo de modinhas, recifativos, lundus, s/e. 1885 p. 39,

¢ albine Cabral, Noites cariocas (Colecedo de modinhas, Tundus, reciiativos, monsiogos, e} Rio de
Janeiro: Martins & C. Editores, 1900, 83 péaginas {prego 13600}



o violdo ¢ o maior sinal dessa identidade, ama-o sem, no entanto, saber toca-lo. Serve-lhe
de epigrafe um verso de Catullo da Paix8o Cearense: “Anda ¢4, meu violdo, eu quero agora

El

afinar-te...”. Ele utiliza-se de melodias de dominio piblico, entre ¢las algumas das
tradicionais de Casemiro de Abreu, assim como de Catullo: “Vocés de ha muito sabem que
ndc sou um fatuo para ter a pretensfo de ser poeta. Amador que idolatra e aprecia o
instrumento dos desocupados e perdidos, procure, 4 medida das minhas forgas, frageis na
verdade, fazer com que esse estigma que, com tanta facilidade, aflui aos iabios profanos
dos pretensiosos ¢ paspalhfes, caia por si. No entanto, caros amigos, meus dedos sdo
rebeldes aos encantos divinos do viol&o — ndo deditho, sequer um acompanhamento em 14
menor; nio canto, ac menos, 0s Fados do Hildrie. Sou um rude na acepglo da palavra;
mas, - que querem? - o cego também se inebria com a blandicia suavissima que se
desprende do instrumento amado. Esses versos, se versos podem chamar-se as linhas
escritas por um leigo em literatura, sem o encanto que s¢ pode ter a poesia dos mestres, sio
filhos das minhas elocubragtes de artista, nas poucas horas de lazer que me deixa a terrivel
luta pela existéncia. Uma coisa falta as Noites Cariocas, que ndo pude remediar, porque sou
pobre, e ficar-me-ia dispendiosissima: a misica das modinhas impressa a par da letra; era
esse o0 meu intento. A fatalidade, que me fez nascer paupérrimo, ndo permite gue eu veja
realizado o meu desejo. Por isso, para todas as produgbes aqui estampadas, aproveitei as
musicas de outras modinhas, velhas umas, modernas outras, todas, porém, bastante
apreciadas. Af fica, queridos amigos, 0 meu modesto livrinho; que vocés, ac ouvirem
algum desses basbaques atirar-me ds costas o epiteto de trovador de esquina, repilam com a
energia propria dos caracteres ilibados. As faces ninguém m’o atirard.™ As observagdes
de Cabral quanto ao custo da inclusfio das partituras impressas ao lado das letras das
cangdes, tornando sua publicagfo muito onerosa, o que de certo seria transferide para o
prego do consumidor nes indica uma das possivels razlcs para que os cancioneiros ndo
viessem em geral acompanhados das mesmas. Ademais havia todo um comércio
especializado em partituras musicals como veremos mais adiante.

Trovador moderno - modinhas brazileiras’™ segue o formato padrio com os

classicos A mudata de Mello Moraes Fitho, 4 sawdade brunca de Laurindo Rabelo, Ao fuar

*7 Albino Cabral, op. cit, p. s/n

FTE oy e o M
TECE Trovador moderno, op. cit
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e Serenata de Catullo, mas contém o anfincio do langamenio de Trovador brasileire ou
novissimo cantor de modinhas, contendo “espléndida e escolhida™ colegdo de modinhas,
recitatives, lundus, romanzas, cangonetas e monologos, barcarolas e trechos mais populares
de todas as operetas e revistas representadas nos teatros da Capital Federal ¢ dos estados:
“() trovador brasileiro ou novissimo canior de modinhas, que apresentamos hoje ao
publico, é um livro inteiramente novo, nada tendo de comum com outros de igual titulo, que
por ai correm mundo, com poesias velhas e sem graga, que fizeram sua época no tempo do
rococtd. No Trovador brasileiro ou novissimo cantor de modinhas encontrario os amadores
do belo, além de grande numero de recitativos ¢ modinhas, os trechos mais populares de
operetas e revistas que maior sucesso t&m obtido por parte do piliblico, entre elas, o Surco,
do nosso popularissimo escritor Arthur Azevedo, Muascoite, de Eduardo Garride; Tim fim
por tim tim, etc., terminando com uma escolhida coleglo de mondlogos € cangonetas: Missy
campal, Minha familia, Lili, O defeito, De outro lado, Por de cima por debaixo, O chuva,
Das oito as dez € muitos outros™"”.

As cenas ¢Omicas eram em geral aquelas celebrizadas por grandes atores como
Vasques. Viagem & volla do mundo a pé é apreseniada como “cena cOmica do saudoso ¢

8% Os recitativos eram trechos

pranteado ator Vasques” em A lyra do Apollo, de 189
prontos, poemas, entre outros, que costumavam ser usados em saldes e outros eventos, as
vezes popularizados pelos atores em seus intermédios. Geralmente acompanhados 20 piano.
Vejamos um recitativo pronto para aqueles que gostavam de brincar com o fato de estarem
ocupando a atencdo dos presentes reunidos em torno do piano. Em Lis-me ao piuno, sem
autoria: “Eis-me ao piano a fazer figura,/ Estou em uma que ninguém se viu;/ Vou recitar,
inda que ndo sei,/ Nio estudei, mas se alguém pediu...Ndo ha remédio, que fazer agora?/
Para ir-me embora nfo serd tdo feio?/ Vejam so esta e no que estou metido)/
Comprometido, ¢ o piano cheiol (...} Oh! Que terrivel posigio ¢ estal/ Nada me resta.. sem
poder fugir!/ Papel de tolo, isto 14 ndo fago,/ Deste embarago quero ja sair.”™ O velho
gaiteiro, um recitative publicado em Cantor de modinhas brazifeiras, de 1895, aparece com

a seguinte observagio “para se recitar em qualquer sala ou teatro” "

T CE Frovador moderno, op. cit, p. 117,

0 fodo de Souza Conegundes, op. cit., pp. 112-117,
BLOE A musa fluminense, op. oit, p. 5-6.

B Cantor de modinkas brazileiras, op. cit | pp. 676-678

265



Em A4 lyra de Apollo, de 1898 também da (Quaresma, ha uma parte toda
dedicada aos mondlogos, cangonetas, cenas cOmicas e outros provenientes dos palcos
teatrals da cidade (1/4 aproximadamente das cangles) , entre elas aparecem Triste vida de
padeiro, cangdo de O Rio nu, de Moreira Sampaio e As alfacinhas, de Arthur Azevedo. E
certo que parte desse cancioneiro ¢ dedicada a fados (1/4) e outra a modinhas e lundus
{1/2). Intmeras cangonetas teatrais, com seus entrechos dramaticos também reproduzidos
revelam a penetragiio e interesse do pablico pela sua reprodugfio e difusfio. As cangdes de
espetdculos de Arthur Azevedo, Souza Bastos e Eduardo Garrido sfio as mais frequentes
nos cancioneiros. Em andmcio apresentado em outra publicagiic da Quaresma vende-se O
trovador da esquina, com os termos que o acompanham no {rontispicio (cangdes populares,
fandangos, etc...) ¢ a seguinte propaganda: “contendo Tim iim por tim {im, célebre ¢
popular revista de costumes portugueses, representada um mifhfe de vezes em nossos
teatros, sempre com delirantes aplausos. A (cangiio) Dalila, a Morena, a Clara, Menina
tenho um candrio, Eu vivo triste como o sapo na lagoa, Ha sete meses que ndo pago o

aluguel etc.”*™

A publicagiio anuncia também o langamento de O trovador da esquina, por
2.000 réis, com Olhai, olhai, coplas de Eduardo Garrido, ¢ também o tango O amor tem

Jfogo, de Arthur Azevedo.

Difusic em allegro vivace

As vendas de partituras musicais eram um negécio muito prospero ne Rio desde

a primeira metade do século 19°%. A tabela de 1878 gue define impostos para indistrias ¢

¥ Jod0 de Souza Conegundes, Iofo de Scuza Conegundes, Lyra de Apolio, album de lindas madinhas,
recitativos, bundus ¢ cangdes colecionadps por Jodo de Souza Conegundes. Rio de Janeivo: Livraria do Pove/
Quaresma & C. Livreiros-editores, 1898 pp 106-107,

B 1) trovador moderno, op cit

5 A importancia e o incremento da venda de partituras na segunda metade do sequlo 19 ¢ um movimenic de
dimensdo internacional: “Alguns autores creditam as partituras € a um de seus reprodutores, o piano, as
origens da 'musica de massa’. Patrice Flichy aponta a importdncia dete instrumento musical nos lares de
colasse média, no final do séeulo passado, na sociedade européia O pianc nio cstava destinado apenas a
execucio de musica classica, ¢ as edicdes de partituras indicavam uma grande variedade de cancdes
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profissdes coloca ao lado dos empresarios ou diretores de espetaculos, os mercadores de
pianos (segunda classe), mercadores de instrumentos de misica ({terceira classe),
“consertadores” de pianos {terceira classe), “consertadores” de instrumentos de muisica
(quarta classe), mercadores de misica impressa {quarta classe), afinadores de pianos (quarta

% Uma das historias exemplares,

classe), violeiros (com estabelecimento) (quarta classe)
entre outras inumeras, em torno desse comércio, ¢ a de lzidoro Bevilacqua, pianista
genovés que velo para o Brasil em 1835, Dedicou-se primeiro ao ensino de piano, com
tamanho reconhecimento que chegou a ser professor das princesas imperiais Leopoldina ¢
Izabel. Tornou-se, no entanto, também comerciante e industrial. Fundou em 1846 uma bem
sucedida casa comercial para venda de pianos e partituras e tentou implantar uma induistria
de fabricagdo de pianos no Rio de Janeiro, empreendimentc que nfio teve &xito, apesar de
ter sido iniciado com a importagio de méo-de-obra especializada. Sua loja permaneceu no
mesmo enderego, na rua do Ourives, até ser deslocada para a construgio da Avenida
Central em 1904. Seu filho Eugenio Bevilacqua assumiu a dire¢o da casa e chegou a
implementar e aperfeigoar uma linha de produgfio grafica, que incluiu a publicacio da
Revista Renascenca487.

O espirito empresarial que motivava personalidades do universo teatral e
musical aparece também em investimentos feitos na area das companhias de musica ¢
pianos, importadores que, como a Casa Belivacqua se dedicavam a vender os instrumentos

fabricados na Europa e a difundir as edi¢des de partituras musicais. A Companhia de

populares, j4 segmentadas em varios estilos (“religiosos, patridticos, baladas sentimentais, cangdes cGmicas™)
¢ com tiragens numerosas. Us editores teriam sido entfio os primeiros empresérios fonograficos, constituindo
verdadeiros centros de comércio de edigBes, como o de Tin Pan Alley, em Nova York, gue, no final do século
passado e no inicio deste, difundiu amplamente a musica popular americana, sobretudo o jazz. Mesmo
anteriormente, ‘na segunda metade do sécule 19, nos Hstados Unidos, cangbes como ‘Oh Suzanna’ e *] wish |
was in Dixie’s Land’ viraram sucessos nacionals reproduzidas em papel e distribuidas pelo pais e pelo
munde”. Marcia Tosta Dias, Os donos da voz - indusiria fonografica brasileiva ¢ mundializacdo da cnltira
Sdo Paulo: Boitempo Ed,, 2000, p 33

¥ Decreto n. 6980 - de 20 de jutho de 1878 D4 novas tabelas para arrecadagio do imposto de indistrias e
profissGes in Collegdes das Leis do Império do Brazil de 1878. Tomo XLI — Ry - Typ. Nacional, 1879, pp.
406-440

7 CF Jodo de Barro, “Eugenio Bevilacqua” in Renascenga, ano 1V, n. 36, Rio de Janeiro: E. Bevilacgua &
C., fevereiro de 1907, pp. 54-56. Este artigo fol escritc a proposito da morte de Eugenio Bevilacqua. A
Renascenca, revista de Letras, Ciéncias e Artes, publicada pela L. Bevilacqua & €., foi criada em 1904,
mensal. Acompanhava um suplemento musical, com composigdes eruditas de brasileiros ¢ wrandes nomes
estrangeiros. No seu 4 numero, ainda em 1904, a revista institul um prénuo de composicio para pegas de
salfo {valsas. gavotes, minuctos, noturnos ctcy os dois primeiros prémios sio em dinheire, mas os outros 3
sdp a tmpressio de 100 copias da composigdo, com capa colorida {junhoe de 1904).
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Misica e Pianos™, uma sociedade anénima, sucedia a antiga Arthur Napoledo e Cia ¢
tinha como incorporador o comendador Arthur Napoledo dos Santos. Tinha entre seus
s¢eios, comendadores, barfes, condes e viscondes. Tendo como capital a vultosa quantia de
Rs 400:0003000 (quatrocentos contos de réis), seu fim estatutdrio era vender e comprar
para revender pianos, misicas ¢ oulros objetos concernentes a este ramo de negocio;
imprumnir obras musicais, concertar e alugar pianos. Um dos 25 sdcios, com 2,5% das a¢des,
curosamente, € ¢ empresario e diretor Luiz Braga Junior. Em 30 de novembro de 1894,
Arthur Napolefio ¢ Francisco de Sampaio Coelho adquiriram todas as a¢des da Cia™. A
Companhia Importadora de Pianos e Musicas’” foi criada em janeiro de 1891 com capital
de Rs 100:0008000 {cem contos) com 51 acionistas, entre douterss & um visconde, tendo
como presidente Victor de Assis Silveira, ¢ como fim explorar o coméreic de pianos e
musicas. Encontramos como seu secretario o Dr. Antonio Cardoso de Menezes.

A circulaglo das partituras e libretos era parte fundamental do processo de
difusdio das musicas e cangdes. As pegas de maior sucesso podiam receber um tratamento
editorial especial. Em 1904, sdo editadas num pequeno libreto 46 coplas da revista “Cé e
L4”, vendido a S00 réis pela Typ. do Jornal do Commercio*'. Além da impressio de
partituras, o comércio se especializava em ampliar sua difusio. Os pianeiros™” eram
musicos que ndo pussuiam formagdo, ndo tinham escola, e portanto eram conhecidos como
tocadores de piano. Além de estarem presentes em vérias situagdes, dos saldes as festas
populares, a eles também atribui-se parcela importante na divulgagio de partituras,
contratados nas lojas e casas editoras musicais para a divulgagio das partituras. Outro elo
importante nessa corrente de divuigagio ¢ reservado aos “modinheiros”, que vendiam
partituras e libretos de pegas musicais, com modinhas, lundus e outros ritmos, cantando-as

pelas ruas dos bairros mais distantes, para conquistar fregueses para as cangdes, ¢

8 Ata da Assembléia 7 de agosto de 1891, e Estatutos da Companhia de Musica ¢ Pianos, de }7 de janeiro
de 1891, Livro 49, Registro 1203, galeria 5, Colecio Junta Comercial do Rio de Janeiro. Arquivo Nacional
e Requerimento acompanhado de Diario Oficial, 18 de julho de 1895, Livio 78, Regisiro 2330, galeriz 3,
Colegdo Junta Comercial de Rio de Janeiro, Arquivo Nacional.

* Ata da Assembiéia, 19 de janeiro de 1891, e Estatutos da Companhia Importadora de Pianos ¢ Musicas, de
1 de agosto de 1891, Livro 62, Registro 1552, galeria 5. Colegiio Junta Comercial do Rio de Janeiro, Arguive
Nacional.

1 Tito Martins e B. de Gouvea, (d e ki: revisia de fatos ¢ costumes nacionais ¢ estrangeiros (coplas), Tvp
do Jornal do Commercio, de Rodrigues & ., 1964

B2 0f José Ramos Tinhorio, Histdria social da miisica popular brasifeira. Rio de lanciro: BEd. 34, 1998, p
131,
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divulgando-as de porta em porta’>

. Donos de boas vozes, misturavam-se¢ aos outros
pregdes da cidade, vendendo cangdes, entre laranjas e outros produtos’

Para entendermos um pouco mais como as cangdes podiam alcangar uma ampla
circulaclo vamos acompanhar a passagem de uma grande estrela como Pepa Ruiz, na Lapa,
no interior do Parana, em 1887 Faz parte da histéria do Teatro Sio JoHo, um dos raros
teatros em estilo colonial ainda em funcionamento no pais, construido entre 1874 ¢ 1876 na
cidade da Lapa no Parand, a passagem triunfal da companhia de Souza Bastos tendo a
frente a estrela principal Pepa Ruiz. Construide pelo empenho de uma sociedade literaria e
dramatica, a Associacio Literdria Lapeana, o teatro S30 Jodo sé foi considerado inaugurado
com a apresentagdo de Pepa. Tinha entfio 212 lugares™ . Segundo a pesquisadora Maria
Thereza B. Lacerda, at€ hoje os habitantes da cidade lembram o dia em que 2 cidade toda se
agitou para assistir Pepa em Os sinos de Corneville, A visita de Pepa e Souza Bastos teria,
segundo a autora, deixado mais lembrangas na cidade que a passagem de D. Pedro 11
ocorrida por volta de 1880%7.

No dia 27 de janeiro de 1887, a cidade toda se mobilizou. Durante o dia a
populagdo da pequena c¢idade acompanhou todos os passos da grande estrela Pepa Ruiz,
entfio no esplendor de seus 27 anos. Ela ja havia cantado e dangado na casa do seu anfitrifio
local: o engenheiro Therezio Porto, que projetara a casa de espetaculos, € que era Membro
da Arcadia Paranaense. A tarde mais uma apresentagio, acompanhada ao piano por Sousa
Bastos, em casa de outros hospitaleiros moradores: “O ponto alto do repertorio era a valsa
Pepita, parada de sucessos em todos os realejos e caixas de masica do pais (Na relva que se

agita, ouvi cantar Pepita...)”. Os precos dos ingressos, 2 mil réis por bithete e 12 mil réis o

3 CF Alexandre Gongalves Pinto, () choro ~ reminiscéncias dos chordes artizos, apud Roberto Ruiz, op cit |

p. B2,

% ©°f. Luis Edmundo, op. cit.

¥ Cf Maria Thereza B. Lacerda, Um dia muito especial, Lapa: Edigo do Teatro S#o JoHo/ Prefeitura
Municipal da Lapa, jutho 1991 A autora possul outros textos sobre a histdria do teatro lapeano: Maria
Thereza B. Lacerda, Subsidios para a historia do Teatro no Parand: as Associacdes literdrias ¢ dramdticas ¢
o teatro no Parandg (1870-1892) A associagdo literdria lapeana ¢ o teatro Sdo Jodo (I1873-1976).
Curitiba/Lapa, Instituto Historico Geogréfico e Etnografico Paranaense/Prefeitura Municipal da Lapa, 1980
% O Teatro Sdo Jodo tinha 79 lugares na platéia e 133 distribuidos nos camarotes. Quando ele foi idealizado
a cidade tinha 172 casa habitadas, 19 desabitadas (igreja, camara, cadeia, 4 ruas longitudinais, 6 transversais,
trés largos, um cemitério, 4 pontes, 892 moradores na area urbana e 7727 na rural). Uma curiosidade: os
bancos e cadeiras para a apresentacio no teatro eram levados de casa. Cf Mercedes-Benz do Brasil “Teatro
S#a Joda”, Theatros do Brasil. S&o Bernardo do Campo: Mercedes-Benz do Brasil, 1993, p. 32

7 Cf Mercedes-Benz do Brasil. “Teatro Sio Joao™. Thearros do Brasil. Sio Bernarda da Campo: Mercedes-
Benz do Brasii, 1993, p 32
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camarote, ndo eram para todos, por iss0 muitos a acompanharam nos trinsitos entre as
casas. A noite, no teatro iluminado por lampides e lamparinas, Sousa Bastos deu inicio as
apresentagdes com um hino ao piano. Em seguida, tendo Pepa ao seu lado, vestida de
espanhola, a veia poética de Therezio manifestou-se com versos que engrandeciam a luta
pela construcio do teatro e seu “batismo e confirmagfio” com a presenca da grande atriz.

Os primeiros acordes de Os sinos de Corneville foram dados com a cortina
fechada: “A abertura, a valsa principal e a cancgfio dos sinos desta opereta eram muito
populares e, como a valsa Pepita, sempre incluidas no repertorio das caixas de musica™™,
Depois de Us Sinos, os atores Barreto ¢ Henrique apresentaram as cenas comicas Zé
Povinho contra o microbio e Ah! Como sou besia, ¢ houve apresentagio de atores infantis.
Sousa Bastos cantou 0 tango Veludo com a letra que criou ¢ Pepa caniou & dangou o
Fadinho portugués, a valsa Pepita, a habanera Vente a Buenos Aires. “Para nio
escandalizar o povo lapeano, o cancd francés foi comedido. Ela mostrou apenas o pezinho,
entoando docemente: olhai, olhai, admirai, como isto ¢ bom™. A proxima companhia a se
apresentar no Teatro Sio Jodo da Lapa serda a do gaucho Gumerciando Saraiva, sete anos
depois.

Com esta histéria podemos perceber como as cangdes dos espetaculos podiam
chegar muito antes das pegas teatrais, popularizando-se através de outros meios como as
mencionadas caixas de musica e os realejos. Neste caso, provavelmente a melodia da
opereta francesa alcangara os moradores da distante Lapa em sua versio original, as
tradugBes e as versdes parodisticas podiam ser conhecidas por outros meios, como os
cancioneiros, fechando o ciclo que antecipava o sucesso das cangdes lancadas nos palcos do
Rio de Janeiro pelas provincias do pais. Ao chegarem as companhias em turnés, a
expectativa pelos principais nimeros e pelas interpretagbes das cangdes preferidas eram
ingredientes extras na atracio das platéias.

As caixas de muisica ¢ os realejos foram instrumentos importantes na
divuigacdo das melodias que se tornaram populares longe dos grandes centros urbanos: “os
realejos (...) eram abundantes a passagem do século, jogando aos ares musicas programadas
em discos de metal providos de furos, através dos quais sopros de ar, produzidos por um

fole, ao rodar de incansaveis manivelas, eram injetados em tubos regulados para os sons das
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diferentes notas musicais™". Na revista O bilontra aparece a certa altura um homem que
toca um realejo-ptano (colocado sobre duas rodas), o Capitdo Voyer, que diz, quando seu
instrumento ¢ identificado como um realejo: “Um realejo-pianc! Ha muito quem diga que
qualquer pode tocar este instrumento em que tenho recebido justa e merecida celebridade. E
um engano! E preciso bravura e expresséo {...) Ah! Este instrumento tem também os seus
segredos, como outro qualquer”. E, entfio se pde a tocar. As rubricas da pega sugerem que o
instrumento, certamente uma novidade, teria sido introduzido na cena € passa a ser tocado
por algum tempo, até sair de cena como todas as sucessivas novidades passadas em revista
o espetacuios 00

As letras das cangles podiam alcangar uma maior circulagfio através dos
cancioneiros, mas raramente estes divulgavam partituras, que tinham seu mercado préprio.
As melodias, entretanto, encontraram suportes novos, com algumas pequenas invengbes
que se difundiram principalmente na Europa. E assim que na primeira metade do século 19
aparece uma induastria especial para a producfio de caixas de masica ', Genebra é o centro
dessa industria. 114 uma grande voga desses mecanismos até a invengio do fondgrafo.
Através de caixas de miisica, realejos e outras mecanismos semelhantes podiam circular

uma série de melodias populares, incluindo ai as operetas e outras melodias de cangdes

498 (f Maria Thereza B. Lacerda, Um dia muito especial, op. cit., p. 4.

9 Of Roberto Ruiz, op. ¢it, p. 82.

30 Cf Arthur Azevedo, “C Bilontra” in Teatro de Arthur Azevedo, op. cit., tomo 11, p. §37.

9T of verbete caixa de musica in Diciondrio Grove de Miisica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994, p.
156 “Instrumento mecénico em que uma engrenagem de reldgio impulsiona um dispositivo giratdric dentado
que faz vibrar uma série de lAminas de ago, cada qual afinada segundo determinada altura. Em 1796, Antoine
Favre produziu a primeira masica de que se tem noticia a partir de laminas de ago vibradas por POOS
dispostos na superticie de um disco ou tambor. Originalmente acessorias a relogios, as caixas de musica
transformaram-se em cilindros de lato, com pinos de ago fazendo vibrar umsa seqiiéncia de dentes afinados
em escala, 0 que por sua vez originou o pente de ago em uma sé peca, de maior precisio. Em ¢ 1825, a caixa
de musica j4 tinha forma definida: seu pente continha até 250 dentes, cobrindo uma extensao de cerca de seis
&'s. A produgio cresceu principalmente na Suiga, ¢ fabricantes como Henriot ¢ Paillard ganharam renome.
Houve uma enorme variedade desses instrumentos, e podiam ocasionalmente ser acrescentados sinos,
tambores e castanholas. Além de musica religiosa e popular, eram reproduzidas arias e aberturas das operas
de maior sucesso entre 1830-907 Verbete realejo (pg 768): “Orgdo mecinico em que um cilindro dotade de
pinos gira lentamente, o¢ pinos erguem teclas que por sua vez operam um mecanisme perputindo que o ar
entre nos tubos dcsg;ados Esse ar ¢ fornecido por meio de foles acionados pelo mesmo movimento rofativo
da manivela que faz girar o cilindro. Os realejos eram comuns nas igrejas inglesas ¢ 1760- 2?4“ Lsse
instrumento costuma ser confundido com o piano de manivela”. Verbete realejo de feira (pg 768). “orgdc
mecinico, usado de c. 1880 a 1930 em carrosséis, parques de diversdes, circos ¢ rinques de patmagio, na
Furopa e nos EUA. Eram geralmente alojados em caixas decoradas e incluiam tubos labiais e de Hangleta™
Verbete piano de manivela {pg 722} “Piano mecinico tocado por um tambor ou cilindro com pinos, girado
por uma manivela. Também ¢ chamado, com freqiiéneia, de realejo, ¢ ¢ atribuido a Joseph Hicks, de Bristol,
gue produziu muitos desses instrumentos enire 1805 ¢ 18507
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populares europeias. Com os cancioneiros viajavam as letras das cangdes das parddias de
sucesso. Uma vez popularizada a melodia, podia-se brincar, interferir na letra da cangio,
recriando-as  totalmente, usando-a para quaisquer fins. Dai o sucesso das operetas
“nacionalizadas”™, na verdade “parodiadas”.

(O cancioneiro que se forjava nesse circuito de realejos, partituras, serenatas,
serestas, planeiros, modinheiros, caraval e festas populares tinha nos cafés-concerto € nos
teatros um de seus principais formadores. Produto de uma fusio de vozes de diferentes
extratos sociais, esse cancioneiro proporcionava um repertorio de letras e melodias que se
abriam aos mais diversos usos, 4s mais diversas interpretagdes, circulando ritmos,
coreografias, poesias, referéncias culturais as mais diversas, num leque polifénico ¢
polissémico que funcionava como lugar de expressio, afirmaclo ¢ confronto cultural na
tensa capital em modernizagio. Esse cancioneiro estava pronie para ganhar novas formas
de veiculagio quando surgem os novos meios de reprodugdo técnica. O fondgrafo e o

cingma vao inaugurar uma nova fase dessa historia.

O music-hall ¢ o fondgrafo: Figner ¢ Segreto

Em 1895, Arthur Azevedo sente os ares ¢ a melancolia de uma época que se
transformava em passado ao lembrar numa reprise de A/i-Bubd dos atores que deixaram
saudades como Vasques, Lisboa, Galviio, Eugenia Cimara “e ndo sei de que outros artistas,
hoje mortos, que a representavam incomparavelmente™ . O sentimentalismo se torna ainda
mais acentuado quando da reprise de 4 filha de Maria Angu, no Recreio Dramaético, em
1898. Dia Arthur: "Que querem? Com essa opereta fiz no Rio de Janeiro a minha estréia de
autor dramatico. Quis o outro dia assistir a um ensaio da pega, e nio consegui ficar até o
fim. Desgostavam-me os artistas? Néo. pelo contrario, - a Maria Angu esta perfeitamente
interpretada. Mas aquela musica para 0s outros o alegre, tio saltitante, soa aos meus

ouvidos como um dobre a finados, agueles didlogos, aquelas pilhérias fazem-me o efeito de

272



necrologias. Tudo aquilo evoca no meu espirito a recordagio da morte, e faz passar diante
dos meus olhos uma procissdic de espectros — Vasques, Areas, Guilherme de Aguiar,
Lisboa, Pinto, Andre, Isabel Porto, ¢ tantos outros que representaram a Maria Angu hé vinte
e dois anos! Mas o publico nfo tem, felizmente, as mesmas impressdes gue eu, € a pega
agrada-lhe, porque a partitura da AMadame Angor ¢, realmente, uma obra-prima do
género™".

Em 1896, Arthur expressa novamente suas saudades de wm tempo recém
ultrapassado ao falar da Phenix Dramdtica: “A Phenix Dramatica, transformada, nfio sei por
que carga d’agua, em Teatro Municipal, tem para mim recordagdes indeléveis. Foi ali que,
em 1875, se representou pela primeira vez no Rio de Janeiro a minha primeira comédia
Amor por anexins — ¢ faz depois de amanhi vinte anos gue se exibiu naquele palco a minha
parcdia — ou que methor nome tenha — da Filha de Mme Angot, que tanto sucesso obteve, e
ainda agora tem anunciada uma reprise. Encho-me de melancolia ¢ saudade todas as vezes
que o dever profissional me leva 4 Phenix Dramatica: revejo com os othos d’alma o tempo
feliz em que estava repleto o meu alforje de ilusdes, atualmente vazio, e penso no Vasques,
no Lisboa, no Guitherme de Aguiar, no Pinto, no velho Areas, no S4 Noronha, € em tantos
outros que foram a alma e a alegria daquele teatrinho e pouco a pouco se partiram para ©
incognoscivel que nos espera a todos. Sabado passado senti o coragio oprimido quando Ia
entrei para assistir ao espetdculo de estréia da Congregacdo Beneficente Phenix
Dramatica™",

A percepgio de ocaso de uma era que Arthur Azevedo nos transmite coincide
com a entrada em cena de novos personagens nos ultimos anos da década de 90, que nas
proximas decadas estardo envolvidos com as intensas transformacdes no cenario das
diversdes urbanas do Rio de Janeiro. Dois imigrantes, o italiano Paschoal Segreto e o
curopeu, nascido no império austro-htingaro, depois nacionalizado norfc-americano,
Frederick Figner, intciam suas atividades no ramo das diversdes piblicas no exato
momento em que a geragdo representada por Heller, Braga Junior, Celestino da Silva,
Guithermino € Sousa Bastos ensaiava © inicio de uma longa retirada do cenério carioca,

motivados por dificuldades em seus empreendimentos ou por novas empreitadas.

“_’2 Arthur Azevedo, 4 Noticia, 25 de abril de 1895
2 Arthur Azevedo, 4 Noticia, 2 de dezembro de 1898,



Em 5 de outubro de 1899 Figner ¢ Companhia registram seu contrato social na
Junta Comercial®”. Sdo sécios o cidaddio americano Frederick F igner ¢ o inglés Bernardo
Wilson Shaw, ambos domiciliados no Rio de Janeiro. A sociedade tem por objeto a
exploragio do comércio “de phonographes, seus accessorios — graphophones, novidades
eletricas”™. Fot aberto com o capital de 5 contos de réis, ja realizados, sendo metade de cada
socio, e girara sob a firma Figner & Companhia. Ao socio Figner competird a parte
industrial da sociedade, ao sécio Shaw a geréncia social e a escrituracio da sociedade®™ O
contrato social foi arquivado na Junta em 29 de setembro e alguns meses depois, em 1 de
margo 1900, Figner ¢ Shaw estavam registrando na Junta o distrato da sociedade™, Dizem
que procederam ao balango no qual se verificou lucros liquidos de 4:6453200 para ambos
0s sOcios. Shaw sai embeisando o seu capital e os lucros liquidos. O passivo social &
assumido por Frederico Figner.

Quando Figner registra sua firma e sede em 1899, esta inaugurando uma nova
fase em seus empreendimentos de quase uma década com o novo invento. Saindo dos
Estados Unidos, tinha percorrido uma série de cidades no Brasil, na América Latina ¢ na
Buropa, fixando-se no Rio. Na primeira cidade no Brasil, Belém do Para, em 1891, gravou
lundus, modinhas e niimeros de artistas de opereta hospedados em seu hotel. Mais de 4 mil
pessoas pagaram mil réis para ouvi-log’"®. Figner explorava em sua loja variadas atragdes,
como kinetoscépios, fonografos, um aparelho de raio-x e truques de ilusio de Gtica, como a
apresentagio da “Inana”, uma mulher que flutuava no espago, que lhe rendeu muitos lucros
e virou tema de revista de ano de Moreira Sampaio. As primeiras noticias do fondgrafo no
pais remetem ao ano de 1878, quando um decreto imperial concede a Thomas Edison o

privilégio de introduzir no pais sua invengo™ . FEm 1902, Figner lancava o PIImeirs

%% Arthur Azevedo, 4 Noticia, 19 de marco de 1896,

0 Contrato Social que entre si fazem Frederick Figner e Bernarde Wilson Shaw, 30 de setembro de 1899
Livro 373, Registro 48256. Fundo Junta Comercial. Arquivo Nacional

% Declaragdes da Figner e Compa., 15 de outubro de 1899, Livro 34 Regisiro 8268, Fundo Junta Comercial.
Arquivo Nacional.

7 Distrato Social da Firma Figner ¢ Compa., 19 de feverciro de 190¢. Livro 379. Registro 48838 Fundo
Junta Comercial Arquive Nacional,

“** Humberto M. Franceschi, 4 Casa Edison ¢ seu tempo. Rio de Janeiro: Sarapui, 2002, pp. 17-18.

9« Hei por bem conceder-lhe privilégio para, durante o mesmo prazo do que obteve nos Estados Unidos da
America do Norte, introduzir no Império o fondgrafo de sua invengio, nio podendo, porém, exceder de vinte
anos o referido prazo ¢ ficando a presente concessio dependente da aprovagio da Assembléia Geral
Legisiativa™. Decreto n 7072, de 9 de novembro de 1878, Celegdn das Lets do Império do Brazil de (87K,
tomo XLIE Rio de Janeiro: Typ. Nacional, 1879, p. 307
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catalogo de discos em chapas de cera 1 Em poucos anos Figner estaria langando 0s
primeiros cilindros e discos no Brasil, e solidificando sua carreira como empresario do setor
fonografico.

Mistos de atores, cantores € compositores, Eduardo das Neves e Mario Pinhetro
estavam entre os nomes do primeiro grupo de cantores profissionais contratados por Figner
para sua gravagdes, grupo que inclufa ainda Baiano {que também fazia apreseniagdes
musicais no teatro do Passeio Publice € no Circo Spinelli), Cadete e Nozinho. Entre os
compositores, aparecem nessa primeira lista da Casa Edison, além de Xisto Bahia {em
outras composigdes, como 4 mulata, em parceria com Melo Moraes Filho) e Eduardo das
Neves (Perddo, Emilia), Arthur Azevedo (como autor da letra de Laranjas da Subina) ¢
oulros personagens gue transitavam enire as rodas musicais € 0s palcos do ieatro ligeiro
Carioca.

Paschoal Segreto nasceu em 1868 em Salerno, Italia. Veio para o Brasil em
1888 com o irmdo Gaetano. Sobreviveram de inicic como jornaleiros, at¢ fundarem o
proprio jornal em italiano para a comunidade no Rio de Janeiro. Depois das primeiras
investidas no ramo das diversdes como um dos precursores do cinema na cidade, investindo
entre outras coisas num animatografo na rua do Ouvidor, cria, em 22 de abril de 1897 a
firma Segreto & Jattarola, com registro na Junta Comercial do Rio de Janeiro’''. Sua
declaragio diz que os s6cios solidarios s@o Paschoal Segreto e Francisco Jattarola e que o
uso da firma compete ao sOcio Jattarola. Estabeleceu-se com negocio de Botequim,
Restaurante ¢ Bilhares na rua Sete de Setembro. A sociedade vai durar de feverciro a
outubre de 1897, quando os sécios registravam na Junta Comercial a dissolugio da
sociedade’”. Diz o destrato que o mesmo comércio continuaria girando s¢ a firma
individual de Segreto com o capital de 11:0005000. Jattarola ao sair também levou 11

contos.

*1Cf Humberto M. Franceschi, 4 Casa fdison e seu tempo. Rio de Janciro: Sarapui, 2002, Enciclopédia de
musica brasiterra: erudita, folclorica e populor, vol | Sdo Paulo: Art Editora, 1977, p. 125-126.

! Declaragio da firma Segreto & Jattarola, 22 de abril de 1897. Livro 24 Registro 5285 Fundo Junta
Comercial Arquivo Nacional

1 Contrato de dissolugio da sociedade comercial da firma Segreto & Jattarola, 20 de outubre de 1897 Livro
342, Registro 45152, Fundo Junta Comercial. Arquivo Nacional,
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Nos primeiros anos do século, Segreto continua investinde em negdcios

o #3513
diversificados, como restaurantes e “chopes-cantantes™ "

A criago do Maison Modeme
em 1903 na Praca Tiradentes estd entre as proximas investidas de Paschoal Segreto com o
capital acumulado nesses primeiros anos. Tidoe como teatro, suas caracteristicas, entretanto,
eram de café-concerto. A platéia era constituida de uma ampla drea mobiliada com mesas e
cadeiras, onde 0$ espectadores se serviam de refrigerantes, enquanto no palco se exibiam os
artistas. Na parte descoberta do terreno estavam instalados véarios divertimentos populares,
como roda-gigante, tiro ao alvo, bola ao cesto, e varios jogos permitidos. Era tode de ferro e
sua armagio engenhosamente ajustada. Inaugurou em 5 de abril de 1903 com a comédia
revista O Rio por uwm dculo, peca em um ato, de autoria de ] Teixeira, ¢ investia na
diversidade de géneros (comédias, revisias, vaudevilles) e de piblico {adultos ¢ criancas),
oferecendo baldes, tiro ao alvo, malho, diorama, fotografia, roda-gigante, mulher barbada,
maquinas de caga-niqueis, entre outras atragdes. £ possivel acompanhar a programacio
pelo jornal: mistura de pegas variadissimas, com atragBes como transformistas, musicos
excéntricos e o cinematographo.

Em 1914 ele aparece nos jornais como Music-hall Maison Modeme, ou como
Caté-concerto Maison Moderne. Celestino Silva é quem assina a diregfio artistica desse
“centro de diversbes™: “Incontestavelmente o operoso empresdrio Paschoal Segreto
conhece ¢ gosto do piblico carieca, tanto que criando o café-concerto popular obteve o
mais franco sucesso como se verifica todas as neites com as enchentes colossais que tem
tido o tradicional Teatro Maison Moderne. A diregdo artistica deste centro de diversdes foi

confiada ao Sr. Celestino Silva autor de varias pecas levadas nos teatros luso-brasileiros.

7 Em 25 de janeirc de 1900, Segreto, Vasaues e Companhia registram contraio social na Junta Comercial. G
capital sccial € de 30 contos: os sohidérios 3 contos e os comandatarios 12 cada. Vasques serd o gerente ¢ ndo
podera ter outros negdcios, enquanto Segreto serd o caixa e poderd cuidar dos seus “atuais negocios” Os
lucros: 35% Vasques, 15% Paschoal, 25% cada um dos outros. Em 12 do julho de 1900, Segreto, Vasques ¢
C. apresentam a Junta Comercial seu distrate Social. Escritura de Contrato Comercial em Comandita, 25 de
jangiro de 1900, Livro 377, Registro 48643 Funde Junta Comercial do Rio de Janeiro  Arquive Nacional.
Escritura de Inssoluglo de Sociedade, 12 de julho de 1900, Livro 285 Registro 49416, Fundo Junta
Comercial do Rio de Jjaneire. Arquive Nacional Em seguida, constifuem a empresa Antonic Alvares
Vasques, Paschoal Segreto, Gaetano Segreto e (George Maschke & Co., em 22 de dezembro, para exploragio
de negocic de chopp ¢ restaurante, denominada Parque Fluminense, localizada na Praga Dugue de Caxias n.
13. Sendo Paschoal e Vasques socios sclidarios € os outros comandatéirios. Os outros trés saem da sociedade
fica apenas Paschoal Segreto. Saem Antonic Vasques com 3 contos e os outros dois com 12 contos cada um.
O ative da sociedade de 56 contes fica a cargo de Pascheal. Q capital de Paschoal vai se formanda aos poucos
atraves de negdcios envelvendo casas que funcionavam como restaurante ¢ choperia.



Ao maestro brasileire Costa Junior cabe a diregio musical do interessante music hall ¢ da
Escola Theawal, outra novidade que o inteligente empresario Paschoal Segreto fard
aparecer dentro de alguns dias”.

O estilo inaugurado por Paschoal também fol polémico. Defendendo-se da
acusagfio da Gazeta de o que o Maison Moderne servia como casa de tavolagem e de
exibicBo de filmes pornograficos, ele diz: “Funcionaram neste estabelecimento,
alternadamente, variadissimos aparelhos de diversdo, artistas de variedades,
cinematographo etc.... sempre & satisfacio completa do piblico.” Os filmes, explica, foram
exibidos por empresarios vindos de fora que alugaram dele a casa: Eugenio D’ Angelo, de
Buenos Aires, ¢ Ultimo Trediu, entre 1908 ¢ 1909, quando a casa chamava-se Moulin
Rouge. Ambos teriam conseguido licenga da policia para funcionar '’ O novo estilo de
diversdo representado por Paschoal Segretio o transformard em poucos anos em um dos
maiores empresarios do ramo na cidade. Teatro, cinema e todo tipo de atragiio de apelo
popular recheavam a programagio das casas de espetaculo de sua propriedade ou sob sua
direcdo nos entornos da Praca Tiradentes. Paschoal ird se tornar o mais importante
empresario do ramo nas primeiras décadas do século, fazendo histéria com a sua
Companhia de Revistas e Burletas do Teatro Sao José®”,

A percepcdo de Segreto sobre as possibilidades de atividades no ramo de
diversdio o tornaram um dos pioneiros da cinematografia brasileira. Ao acompanharmos o
Guia de filmes produzidos entre 1897 e 1910, da Embrafilme, observamos que até 1908 a
maior parte dos primeiros filmes seriam registros de eventos e personalidades (Chegada do
Dr. Campos Sales a Petrdpolfis, 1898, Paschoal Segreto & Irmios, Inauguracdo da Igreju
da Candeldria, 1898, Paschoal Segreto & Irmdos) e paisagens da cidade (O Large da
Carioca, Largo de Sdo Francisco de Paula, O Largo do Machado, A Praia de Santa Luzia,
todos de Paschoal Segreto & Irméos, 1898). Em 1899 j4 aparecem pequenos filmes como
Dangu de uma baianu (ou Dunga Baianda) ¢ Danga de um Baiano (danga popular filmada
“possivelmente em algum terreiro de samba nascente™), O mdgico dos bonecos, todos de
Paschoal Segreto & Irmdos. Em 1901, registram-se Dunga Baiana (talvez o mesmo de

1899) e Quudritha no Moulin Rouge, Paschoal Segreto & Irmdos.

S 0F paschoal Segretta, carta para {J fosfado, ammo | 1911 Dossié Paschoal Scegretio CEDOC/ Funarte
S Maria Filomena Vilela Chiaradia, 4 ( “ompanhin de Revisias ¢ Burletas do Teatro Sic José op on
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A danga de um buiano (1899), de Afonso Segreto, e O maxixe do vutre mundo
(1900), de Pascoal Segreto, ocupavam-se das performances dangantes mais polémicas e
populares entre a populagfio do Ric de Janeiro. 4s Festas da Penha, de Pascoal Segreto &
Irméos, registrava a festa que mobilizava a cidade todo més de outubro. O camaval. as
festas ¢ manifestagdes populares, como a capoeira, 0S8 numeros musicais e 0s artistas
aparecem em filmes como Danga de capoeiras, que foi registrada em 1905, e Carnaval nu
Avenida Ceniral, de 1906, apresentado pelo Bidgrafo Edison no Teatro Maison Moderne,
de Paschoal Segreto (o primeiro carmnaval da Avenida Centraly'®. Figner e Segreto, os
novos empresdrios do ramo de diversdes que investiam nas novidades tecnologicas
encontravam-se na exibico e produgio desse registro do carnaval carioca.

A partir de 1908, contam-se em dezenas os regisiros de filmes dramaticos,
alegres ¢ cantantes, ¢ também os registros de festas e temas populares, Operas ¢ trechos de
6pera55 Y (O ano de 1908 ¢ um marco para essa nova cinematografia, sendo intmeros os
registros ae filmes de 35mm e 16 quadros, em sua maioria. A ampliagio da quantidade
revela tambeém o grande interesse que os temas da cultura urbana e popular despertavam,
pois os titulos se sucedem: Os capaddcios da Cidade Nova (Rio de Janeiro, Photo-
Cinematographia Brasileira), por exemplo, tratava de “assunto genuinamente carioca”,
“seresteiros, malandros, capoeiras ¢ valentdes das imediagdes da rua Visconde de Itatna e

outras”; um antncio do Jomal do Brasil, de 3 de jutho de 1908, anunciava ainda que a fita

**Embrafilme, Guia de Filmes produzidos no Brasil entre 1897-1970. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1984,

7 Os exemplos se sucedem como Beijos de amor, da Empresa Paschoal Segreto, lancada em & de dezembro
no Pavilhio Internacional (com Mina d’Iris e Eduardo Baron), género alegre, € 4 cancdo do aventureiro, de
Rubens & Alcides, que pode ter sido o primeiro filme cantante de S8o Paulo. Neste ano destacou-se também
Duelo de Cozinheiras, fita comica, e 86 Lotero ¢ Sid Ofrasia com seus produtos na exposicde, baseado na
revista teatral O maxixe, de Bastos Tigre ¢ Jofo Phocs, fita cdmica e musicada, ambientada na Exposigiio
Nacional. Alguns filmes, provavelmente nio nacionais, traziam apenas coplas de pegas musicais, como
Caracolillo - couplets dei Café de Puerto Rico, Chanson de peuplier, Le Cor: trompa de caca. Provavelmente
um nova forma de difundir as cangbes que se destacavam nos espetéculos musicais Fumiculi-finiculd era
apresentado como um filme falante, néio cantante, mas com solos, coros e grande orquestra. Trecho € arias de
operas como La Bohéme, com producio de William Auler, da Cia William & Cia., Carmem - Arig do
Toureador ou Tannhauser, eram mutissimo frequentes. A produgéio veiculada no ano de 1908 apresentava
ainda os filmes néo cantantes como O comprador de ratos, da Photo-cinematographia Brasileira, inspirado em
episodio real, () erime da mala, reconstituigdo de um crime famoso do ano pelo elenco da Empresa Serrador
{outros filmes senam feitos no mesmo ano sobre esse crime espetacular), e (7 Dicbo, filme inspirado nas
magicas de Méelies. Proliferavam os registros filmograficos de cenas de carnaval (Carnaval de 1908 no Rio, (O
corso de Bolafogo, O corso de carruagens, O corso de carruagens na exposicdo, O Corso de 19 de Fevereiro,
Corso do Campo de Santana, (O corse em Botafogo, Surpresas do carnaval, Sociedade Carngvelesca
Iesmeralda, O préstito dos Democrdaticos) e outras festas e eventos publicos, voltados para as comemoracdes ¢
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seria exibida com o acompanhamento de um afamado trovador cantando ao violdo as mais
populares modinhas.

Em 1909, outro marco significative serd a exibicio da opereta 4 viuva alegre,
que se fomou um enorme sucesso tanto no teatro, quando estreou em 1905, guanto no

. SI8 o : : : .

cinema” , “a opereta felizarda que apaixonou o carioca gue a deseja por todas as formas,
em todos os idiomas, por todas as bandas e que agora todas as noftes pleneia os amplos
saldes do Cinema Ric Branco”, sala de cinema que reivindicava para si a precedéncia na

exibicdo de fitas cantadas’'’

. Em 1910, sera a vez da revista cantante {em um prélogo, trés
atos e duas apoteoses) Paz e amor, dirigida por William Auler, tendo José do Patrocinio
Fitho como um dos co-autores, regéneia de Costa Junior e cangdes, entre outros, de
Chiquinha Gonzaga (O abre alasy ¢ Melo Morais (4 sombra de enorme ¢ frondosd
mangueira). A primeira “revista no cinematégrafo”, Paz ¢ amor teve quase mil
apresentacdes entre 1910 e 1911. A Fon-fon trazia a seguinte propaganda da revista: “O
cinematographo Rio Branco, revolucionando a cinematographia, criou um género
inteiramente novo, adotando a cena ao pano, isto €, criando o originalissimo género revista
no cinematographo. N&o s a parte material, as cenas animadas, as personagens, os fatos e
0s acontecimentos, mas a parte puramente espiritual do Teatro — a musica, o didlogo, ¢
canto, o cinematographo Rio Branco, por meio de engenhosas combinacfes, apresenta &
admiracio dos seus numerosos frequentadores™” . Eduardo das Neves, Machado Careca e
Baiano estavam entre as primeiras estrelas do nascente cinema nacional, que a partir dos

filmes cantantes vai buscar nos sucessos da Casa Edison o motivo de suas peliculas.

o divertimento, como as Corridas de fouros e as festas mais importantes, como As Festas de Nossa Senhora
da Penha,

" Cf Jean Claude Bernardet, Filmografia do cinema brasileiro (1900-1935 - Jurnal O Estado de S. Paulo).
Sdo Paulo: Comissdo de Cinema, Secretaria da Cultura, Governe do Estade de S. Paulo, 1979 Sobre a
exibicio de 4 vinva alegre {filme brasileiro em 3 atos), em 1909, filme brasileiro em trés atos exibido nos
cings Radium e Smart): “Ainda ontem tivemos no Radium uma fita que € uma verdadeira maravilha
cinematografica: a querida e popular opereta de F. Lehar: A vinva alegre, representada pela companhia Lahoz
e acompanhada de todos 08 numeros de sua bels misica, por excelente orquestra dirigida pelo professor
(Gongalves, consideravelmente aumentada. De que nfo se precisa mais If aos teatros para assistir-se &
representagio das principals pegas, pois o cinematografo se incumbiu disse € por um preco muito mais
cOmedo { ) A numerosa platéia aplaudiu calorosamente ao terminar a exibigdo da fita, principalmente a
orquestra que acompanhou com muita habilidade todo o desenrolar das cenas da conhecida opereta (.Y
“YCF Revista Careta, 2 de out. de 1909, apud Embrafilme, Guia de Filmes produzidos no Brasif entre 1897-
/914 Rio de laneiro: Embrafilme. 1984, p. 54

S8 Revista Fon-fore, 30 de abr de 19010, apud Embrafitme, Guia de Filmes produzidos no Brasil entre
(§97-1910, op. cit., p. 69,
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Os filmes cantantes aliavam & exibig#io das imagens uma producdo sonora com
cantores e atores que ao vivo acompanhavam o desenrolar da fita e podiam ento trazer o
“espirito” do teatro para a sala™’. Procuravam suprir a falta grave desse primeiro cinema na
competi¢do com os demais produtos de entretenimento cultural: 2 auséneia do som. Pianos,
grupos musicals e orquestras, cantores a atores-cantores procuravam agregar aos filmes a
musica, o dialego e o canto, préprios do teatro. Para atrair o piblico o cinema valeu-se de
contetidos que remetiam as praticas de diversio urbana consagradas na virada do século 19.
Desse circuito coberto pelos primeiros filmes exibidos no Rio de Janeiro, festas, eventos
populares ¢ outras manifestagSes, destacamos o teatro musical, em suas intmeras formas, e
a produgfo de cangdes populares.

A presenca na tela de atores, cantores e atores-caniores, aliada a performance
simultdnea nos filmes cantantes, revela-nos a importdncia da musica ¢ do cancioneiro
popular nesse contexto. Baiano, o cantor que figura como o primeiro a gravar um disco no
Brasil, foi também um dos personagens marcantes dos primeiros filmes cantados a partir de
1910. Em 1909, podemos destacar o filme Pega na chaleira, apresentado como uma satira
cantante a acontecimentos politicos envolvendo a figura do senador Pinheiro Machado. O
filme da Photo-Cinematographia Brasileira tinha argumento de Gastio Tojeiro e
apresentava a musica No bico da chaleira que tinha alcangado enorme popularidade na
€poca.

Aos palcos do teatro ligeiro, com seus inftmeros génercs musicals, ao circo, ao
carnaval ¢ 2 venda de partituras de sucessos, viriam se somar as gravagdes, o cinema, e,
futuramente o radio, coroando no inicio do século 20 o processo de transformacdes dos
meios de divuigaglo da cangio popular brasileita que transformou-a numa das mais
importantes expressdes culturais do pais. O que as gravagies fonograficas da Casa Edison e
o0 cinema pioneiro brasileiro revelam e potencializam ¢ essa intima relacdo entre o teatro
musicado ¢ a popularidade de cangdes, compositores ¢ intérpretes. Estabelecendo um

circuito que ultrapassa os palcos, desdobrando-se em jornais, circos, publicagdes de

1 No mesmo ano registra-se outra revista cantante, 4 marcha de (adiz, da empresa Serrador, que nos
ProXimos anos apresentaria inimeros filmes cantantes. A Empresa Paschoal Segreto foi bastanie presente nos
primeiros ancs. Apesar de manter sua producio, por volta de 1908 outras empresas se destacaram no ramo da
produgio de filmes. Especialmente em 1908 destacam-se como produtor William Auler. com companhia
produtora William & Cia, a Photo-Cinematographia Brasileira, com producio de Tabanca, f.eal & Cia, ¢ a
Empresa F. Serrador, do produtor Francisco Serrador,
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partituras, rodas musicais, festas populares, entre outros, a cangio popuiar amplia seu
territdrio de divulgacio afirmande-se definitivamente como produto cultural de circulagio
massiva.

Do Alcazar ao Maison Modemne, ou do Phenix ao Maison Modeme, uma
geracio representada por Heller e seus pares vai ser aos poucos substituida por uma nova
geragfo de empreendedores no ramo das diversdes urbanas, tendo Paschoal Segreto e Fred
Figner como seus mais ilustres representantes, Uma histdria que vai do teatros voltados
para o género alegre ao centro de diversdes, das operetas, magicas € revistas aos
gramofones e cine-teatros. Um grande negocio que fez fortunas e bancarrotas, impérios ¢
famas, sempre tensionada pelos conflitos entre o artistico e o comercial, entre ¢ piblico e as
produgdes, entre ©Os empresarios € os artistas, enire os diversos interesses em JoOgo,

descobrindo o novo ramo do entretenimento urbano.



Conclusio

O Alcazar, com seu sucesso, consolidava uma visdo do espeticulo como
divertimenio urbano, trazendo a novidade de um teatro musicado que correspondia a
demanda por eniretenimento gerada pela populagio heterogénea que se instalava nas
cidades em processo de modemizagdo. O palco usado como tribuna pelos literatos-
dramaturgos sentiu a concorréncia dos géneros ligeiros, que, a partir do sucesso da opereta,
conquistaram as platéias com uma Hnguagem calcada na espetacularidade e na performance
cénica, ¢ numa dramaturgia que incorporava uma multiplicidade de vozes e vises,
proporcionando um dialogo mais amplo com a publico heterogéneo, do que aquele discurso
homogéneo e pretensamente edificante das pegas realistas, pautado por um unico ponto de
vista. As opinides que subiam ao palco polissémico dos géneros ligeiros criavam um espago
de expressiio para os conflitos e contradigles da sociedade, enquanto sua especificidade
dramatico-musical investia na formula “muasica e mise en scéne” para oferecer um
espetaculo em que outros textos, outras dramaturgias, visuais, sonoras, corpéreas,
pudessem encontrar espago. Um repertério de informagdes vocais, corporais € pldsticos
proprio da performance também entrava em jogo na disputa pelos sentidos da cena.

O sucesso do Alcazar levou até mesmo o Gindsio Dramatico a alterar sua
programagdo. Furtado Coelho com 4 Baronesa de Caiapd ¢ A pera de Satanaz e Vasques
com a parodia de Orfew na Koga apontam o caminho que vai transformar o repertorio de
uma série de companhias teatrais. A Phenix Dramatica sob a batuta de Jacintho Heller vai
definitivamente 1mpor-se como a companhia mais importante da década de 70, regida pelas
partituras das operetas € magicas, estimulando o aparecimento de novas companhias que se
especializam em géneros musicals ou se definem como de repertorio eclético. O conflite
entre a intengio artistica e a concessdo ao piblico baliza as discussfes de toda uma geracio
de criadores que, desassistidos em suas demandas por apoio publico, abandonavam os
tdeais pelos borderds.

A descoberta do novo negécio levou a uma mudanca de escala na producio

teatral da cidade do Rio de Janeire, com o aumento no numero de casas de espetaculo, do



publico e das produgdes, e com a criagiio de novas companhias, transformadas em empresas
de alto nisco mas também de alta lucratividade. Fortunas podiam surgir do dia para a noite,
o que atraiu uma leva de novos e velhos artistas, aventureiros ¢ imigrantes, que buscavam
dinheiro, fama, profissionalizagio ou ac menos 2 sobrevivéncia. A produgio teatral
envolvia dramaturgos, compositores, maestros, atores, instrumentistas, ensaiadores,
cendgrafos, pontos, coristas e mais uma legifio de profissionais, de diversas nacionalidades
e origens sociais, sob o comando de empresarios que reconheciam suas caracteristicas
industniais, condensada na férmula proposta por Moreira Sampaio: o autor € o industrial
que fabrica; o empresirio € o negociante que vende; o publico é ¢ consumidor que adquire.

O teatro como uma industria, que Machado de Assis condenava, vai prevalecer
ao longo dos anos das proximas décadas, até o surgimento de um novo cicle na virada do
século. Para alcangar um piblico amplo as empresas teatrais utilizavam-se do repertdrio
eclético e elementos tdo diversos quanto a heterogeneidade de seus artistas e platéias. As
tensfes, conflitos e confrontos que essa diversidade gerava nas ruas da cidade adentrava a
cena polissémica dos géneros dramatico-musicais, dando voz e corpo a diferentes pontos de
vista, opinides, comportamentos ¢ valores, tornando-a um territério privilegiado de inter-
relagdo cultural. Se essa industria da cena representava uma massificacio do lazer,
contraditoriamente também possibilitava a circulagio ¢ a expressio da diversidade. Fssas
tensbes, conflitos e confrontos se davam também no dmbito interno e externo da producio
dos espetaculos, tornando as companhias teatrais palco de conflitos entre empresarios,
empresartos e artistas, empresarios ¢ investidores.

Jacintho Heller ¢ a Phenix passaram a enfrentar uma concorréncia mais intensa
no Inicio dos anos 80 com a entrada de uma série de empresarios no ramo das companhias
de operetas, magicas ¢ revistas. Dentro dessa geragfo de empresarios ha, aparentemente,
duas atitudes predominantes: de um lado, Heller, Dias Braga, Ismenia dos Santos, € outros
atores, ensaiadores e empresartos que oplaram por ficar no Brasil e buscavam conciliar seus
negécios com alguns ideais artisticos e, de outro lado, Celestino da Silva, Braga Junior ¢
Guilherme da Silveira que atuaram com um espirito mais comercial, conseguindo
enriquecer no Brasil, e que escolheram estabelecerem-se prioritariamente em Portugal.
Todos eles, no entanto, tinham plena consciéneia de seu papel como empresarios de um

setor em desenvolvimento, tnham claras as caracteristicas, demandas ¢ finalidade de seus
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empreendimentos como uma atividade comercial pertencente ao ramo das industrias de
diversBes urbanas que estava em franca expansio na segunda metade do século 19 no Rio
de Janeiro. Hssa tend@ncia empresarial das companhias se acentua ne inicio dos anos 90
com a onda especulativa que decorre do Encilhamento. Os empresarios do ramo teatral
tornam-se parceiros de grandes investidores formando companhias, em boa parte efémeras,
que resumem seus interesses aos balangos financeiros dos empreeendimentos.

A tentativa de cartelizagio empreendida por Sousa Bastos, Jacintho Heller ¢
Braga Junior a0 mesmo tempo que apontava para uma tentativa de diminuir os riscos dos
investimentos através de uma associagde entre concorrentes, indicava também uma
fragilidade dos empresarios em certos setores da condugfio das montagens teatrais. Um dos
pontos mais polémicos ¢ tensos resultantes dessa iniciativa patronal foi a tentativa de impor
limites salariais e normas para as vinculagfes empregaticias aos atores ¢ ouiros empregados
das companhias. Avessos 4 assinatura de contratos com os empresarios como uma forma de
garantir poder de barganha, os atores rebelam-se contra as normas do contrato assinado
entre os empresarios. Uma crise entre Heller e trés das principais estrelas femininas em
atividade no periodo ¢ a face mais provavel de um boicote nfo declarado por parte dos
atores.

Na construcfo dessa partitura aberta a varias vozes do teatro musical, as
primeiras atrizes-cantoras e os primeiros atores comicos tinham um papel fundamental, que
lhes garantia uma grande influéncia no contexto das companhias: sobre cles se assentava
boa parte da formula de sucesso das revistas, operetas ¢ magicas. Os cdmicos atuavam
segundo técnicas aprendidas e recriadas nas escolas de interpretagio populares, cabendo a
eles, particularmente aos baixo-comicos, um lugar central nos espeticulos. Esperava-se
deles uma recriag@o livre de seus papéis, baseada em um repertorio proprio de recursos
cbmicos, o que lhes garantia cspago para a criagdo de uma partitura propria, rebelde ¢
dissonante, marcada pela arte dos tablados populares, ¢ para a expressio de sua propria
viséio sobre o palco.

Pela auséncia de uma tradicdo de canto lirico ¢ diante da variante representada
pela novidade dos canconetistas de cafés-concerto, as atrizes-cantoras eram em geral
recrutadas no clenco de intérpretes estrangeiras. Desde as alcazarinas difundiu-sc a imagem

da mulher sedutora que construia sua vida por conta de seus encantos de dama galanie ou
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demi-mondaine. Hssa figura feminina embarathava as fronteiras da moralidade e os padries
de comportamento, e podia ser relacionada a uma das imagens da cidade moderna: uma
cidade armadilha, cheia de vicios ¢ riscos. Atriz e personagem muitas vezes se confundiam
na construgdo de personagens-tipos freqiientes nas operetas e revistas, que ia das elegantes
e finas parisienses até as sensuais mulatas maxixeiras. As performances vocais e corporais
das intérpretes associavam-se a imagem transgressora das personagens e as inovacdes
ritmicas produzindo a popularidade das cangBes, criando um repertério pessoal de tipos e
recursos interpretativos, e assumindo um lugar privilegiado na companhia ao lado dos
atores cOMICos.

As cangbes ¢ as performances das atrizes-cantoras ¢ dos primeiros cOmicos
ocupavam um lugar central nas moniagens e produziam uma escritura cénica repleta de
significados abertos a interpretacdes, ac lado dos outros componentes espetaculares. A
partitura que resultava no espetaculo era aquela composta pelas multiplas vozes que
participavam de sua criagfo: dos empresdrios, dramaturgos, atores e outros criadores.
Comicos, atrizes € atores cantores consagravam um repertorio pessoal de cenas dramaticas,
cenas cOmicas, recitativos, mondlogos e cangdes. A marca interpretativa € a permanéncia
no repertorio faziam com que houvesse uma demanda pela circulagio dessas criagbes em
outros formatos, que contribuiam para sua difusdo massiva, como no caso dos cancioneiros.

Cidade do piano ou piandpolis, o Rio sera reiteradamente apontado por escritores,
viajantes, memorialistas como um territdrio rico em experiéncias musicais. Da misica dos
barbeiros as bandas militares, dos violdes do Morro de Santo Antonio aos orfedes
escolares, dos salfes aristocraticos aos tablados dos cafés-concerto, os versos e melodias se
cruzavam, cada qual em seu andamento, em seu compasso, em seu proprio tom, resuliande
dai um panorama polifénico tecido pela diversidade. Piano, violdo ¢ voz caniada eram os
instrumentos privilegiados de expressdio para essa musicalidade. Como nos ptanos em
guerra narrados por Cardoso de Menezes, havia nos espagos sonoros cariocas uma vibrante
batatha de sons e sentidos, que percorriam todas as teclas, cordas e vozes por entre as letras
e melodias desse repertério musical em circulagio. Os géneros dramaticos-musicals seriam
0s principais responsavets pela difusdo de um repertorio de cangdes, em consondncia com
outras manifestagdes culturais, como o carnaval ¢ as festas popularcs, formando um

cancioneiro que circulava amplamente no pais e podia se estender por varias décadas.
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As cangfes podiam ser formas de intervir nos temas cotidianos, no espago
artistico e cultural, como uma instincia de comunicagdo numa esfera publica, veiculando
opinides, valores, tragos culturais, assim como informagdes melédicas ¢ ritmicas gue
também compunham uma dimens8o do “texto” da cangfo. O mesmo empenho demonstrado
pelos literatos para defender um teatro nacional edificante pautou a acfio educativa €
pedagogica dos compositores, maestros e professores do Instituto Nacional de Musica;
assim como as mesmas ambigiidades e contradigles que os faziam atuarem nas produgdes
do género ligeiro. Géneros intermedidrios entre o erudito e o popular como a magica € a
opereta seriam veiculo para 2 mesma diversidade musical que se encontrava nas revistas de
ano, Com seus maxixes, jongos ¢ lundus.

Melodia, letra e coreografia eram espacos abertos 3 produgfio de sentidos pelos
intérpretes. A internacionalizagio crescente das ruas € das sonoridades da cidade ¢ mais sua
grande complexidade social ganham espage nos pelcos, seja através das possibilidades
dramaticas dos multiplos géneros dramatico-musicais, seja na diversidade de extratos
sociais ¢ nacionalidades dos homens que realizam este teatro. As cangdes talvez sejam
nesse contexto a terminagdo mais sensivel e exposta, operando como um espago
permanente de trocas, intercimbios, sobreposigdes, didlogos, oposigdes, conflitos, tensdes e
contradicdes entre as partes desse umiverso cultural. A riqueza dessa experiéncia se
expressa no movimento musical e teatral, e ganha os diversos espagos da cidade, dos
subtrbios aos saldes. A diversidade sonora, pautada por informacgdes de todas as origens -
geograficas, sociais, histéricas - a fusfio de ritmos, a pluralidade, a troca permanente de
experiéncias e informagdes eram possiveis e estavam presentes na produglo da canglo
popular. Caracteristicas que podiam ser ampliadas e difundidas ainda mais por sua
carateristica de transmissfo oral. As cangdes circulavam entre palcos, ruas e salBes,
multiplicando seus sentidos. Os atores e as atrizes-cantoras eram pegas-chave na
constituiclo do circuito que levava as cangdes do palco ao carnaval, ou vice-versa, ou do
palco aos canctoneiros.

A divulgacio exclusiva das letras nos cancioneiros revela uma outra pratica de
difusdo para as melodias das cangdes. A venda de partituras em larga escala foi um
fendmene que acompanhou a grande voga dos pianos pelos saldes da cidade ¢ pelas ruas

nos violdes seresteiros. Pianeiros ¢ vendedores de parfituras foram personagens importanies
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na circulagdo das melodias e cangdes. A cidade tinha uma intensa vida musical e os
registros melodicos e as poesias que se popularizavam cruzavam permanentemente os
diferentes ambientes culturais e sociais. As caixas de musica e os realejos foram
instrumentos Importantes na divulgagBo das melodias. Através dos realejos, caixas de
musica e pianos de manivela também circulavam as melodias populares, incluindo ai as
operetas europeias e outras melodias de cangdes populares de além mar. Mas com o0s
cancioneiros viajavam as versdes ¢ as parddias. Uma vez popularizada a melodia, podia-se
brincar, interferir na letra da cancio, recriando-as totalmente. Dai o sucesso das operetas
“nacionalizadas”, na verdade “parodiadas”. A musica podia muitas vezes chegar antes que
o teatro, sendo o alcance deste bem menor do que o daquela. As partituras que compunham
esse cancioneiro formavam um repertério que estava pronto para ganhar um nove alcance
com 0s novos meios de reprodugfo técnica. O teatro musical em seus inGmeros formatos
era uma das principais instincias onde se forjava o cancioneiro que circulava através das
festas, dos carnavais, dos seresteiros, pianeiros, modinheiros e realejos.

Sujeita a uma série de conflitos valorativos, por seu carater artistico ou
mercadologico, nacional ou internacional, por seu suposto descompromisso critico, por sua
opcio pelo popular em detrimento da cultura de elite, essa nascente indastria cultural do
teatro musical revelou-se mais complexa, matizada e sofisticada que o juizo de seus
criticos. Conquistando irremediavelmente o publico citadino através dos comentdrios
criticos e parodisticos, da inteligéneia e irreveréneia da comédia e de uma linguagem
musical ritmicamente rica e sensualista, desenvolveu-se simultaneamente em diferentes
sentidos através da logica de empresdrios, artistas, brasileiros, estrangeiros, académicos,
revisteiros, brancos, negros, cfetivando-se como um campo constituido por varios
interesses em conironto, um espago para o jogo dos sentidos. A cada cena, a cada cangdio, a
cada piada, a cada gesto, a cada histéria, a cada espetaculo, a cada sucesso, a cada
investimento, esses diversos sujeitos imprimiam um sentido novo aquela intervencdo
artistica projetada no conjunto da sociedade. Para além das fronteiras impostas ou em
constituigdo, das dicotomias irremedidveis - arte ou diversio, colonizada ou cosmopolita,
erudita ou popular -, projetavam-se 0s sujeitos dessa histéria atravessando as fronteiras,
duvidando delas, imaginando novas paisagens, afirmando diferencas ¢ constituindo outros

termtonos,
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FONTES

1 ~ Manuscritos {citados)
1.1 - Arquivo Nacional - Varas Civels

- Juizo de Direito do Coméreio (1 Vara Civel) - Autos de agio movida (Peticio) por Manuel Domingues
Diuarte contra Antonio de Sousa Bastos € Companhia, 27 de dezembro de 1884, Mago 409, n. 7335

- luizo de Direito do Coméreio {1' Vara Civel) - Mandado de Execugio a favor de Antonio Dias Guilhermino
contra Jacintho Heller, 11 de agosto de 1881, N. 2841, caixa 1240, galeria A

- Juizo de Direito do Comércio {1° Vara Civel) - Autos de Ag¢lio Sumaria movido por Antonio Dias
Guilhermino contra Jacintho Heller. 20 de maio de 1881, N 3309, caixa 1241, galeria A

- Juizo de Direito do Comércio da 2 Vara - Autos de Agdo de Dez Dias de Leon Herbelin contra Antonio de
Sousa Marting, {9 de setembro de) 1887 N, 937, caixa 1920, galeria A

- Juizo Comercial da 2° Vara. Varas Civeis, n. 305, caixa 6887 e 6888 - Escritura de matua obrigagio com
multa gue fazem enire si Jacintho Heller, Luiz Braga Junior ¢ Antonio de Sousa Bastos, Ric de Janeiro, de 10
de marco de 1884, em Acdo ordinaria movida em Processo civil contra Jacintho Heller, movido por Luiz
Braga Junior e Antonio de Sousa Bastos em 1884

- Juizo Comercial da 2’ Vara, Varas Civeis, n. 305, caixa 6887 ¢ 6888 - Ago ordinaria movida em Processo
¢ivil contra Jacintho Heller, movido por Luiz Braga Junior e Antonio de Sousa Bastos em 1884

- Juizo Especial do Comeércio - 2’ Vara - Autos de Agio Ordinaria, Serafim Pereira da Cruz e Comparnhia
contra Guitherme da Sitveira, 27 de fevereiro de 1880 a @ de agosto de 1880 N 3505, mago 1557, galeria A

- Juizo de Direito do Comércio {Juizo do Comércio) - Autos de Aglo Suméria Civel, autor Neves Jonzaga ¢
Companhia, réu Jacintho Heller. 19 de maio de i873. N. 1538, caixa 1274, galeria A

- Camara Comercial do Tribunal Civel e Criminal - Autos de Justificativa de Embargo, justificante Antonio
Coctho de Magalhdes justificada Ismenia dos Santos, 14 de agosto de 1893 a 16 de agosto de 1893, N. 223,
caixa 1916, galeria A

- Juizo de Direito da | Vara Civel - Autos, Embargo, Roberto Jorge Haddock Lobo contra o réu Antonio de
Sousa Basios, 26 de feversire de 1883, No. 7826, mago 416

- Juizo de Direito da 1’ Vara Civel - Autos de agfio civel, Moreira e Abilic Soares contra o réu Antonio de
Sousa Bastos, 21 de margo de 1884, No. 4078, mage 357

- Juizo de Direito da 1” Vara Civel - Autos, Embargo, Moreira e Abilio Soares contra o réu Antomio de Sousa
Bastos, 12 de margo de 1884, No. 9062, maco 652

- Juizo de Direito da 1 Vara Civel - Autos de agio sumaria movida por Lopes & Pacheco contra o réu Luiz
Braga Junior, 16 de margo de 1886, Mago 205, n. 4794

- Juizo de Direito da | Vara Civel - Autos de Penhora Executiva, Roberto Jorge Haddock Lobo contra os
réus Lutz Braga Junior ¢ Sousa Bastos & Companhbia, 21 de fevereiro de 1885, No. 4718 ¢ 1720, galeria A



- Juizo de Direito da | Vara Civel - Autos, Embargo, Antonio d’ Ofiveira Soares & Companhia contra réu
Luiz Braga Junior, 7 de junho de 1884. No. 2899, mago 103

- Juizo de Direito da 1’ Vara Civel - Autos de agio de Libello, Noel Decap contra o réu Antonio de Sousa
Bastos, 19 de outubro de 1882, No. 3642, mago 138

- Julzo de Direito da | Vara Civel - Autos, Embargo, Noel Decap contra o réu Anionio de Sousa Bastos, 26
de fevereiro de 1883. No. 2323, maco 370

- Juizo de Direito da 1 Vara Civel - Autos de processo aberto por Pereira & Irmfos contra Guilherme da
Sitveira, 2 de fevereiro de 1878, 1 Vara Civel. Maco 691, n. 2492

- Juizo de Direito da 1" Vara Civel - Antos de Acdo de Guilherme Lopes de Oliveira contra Guitherme da
Silveira, 31 de outubro de 1879 2 13 de fevereiro de 1880. N. 4929, caixa 1249, galeria A

- Juizo de Direito da | Vara Civel - Autos de Agio de Libelo de José Maria de Brito contra Guilherme da
Silveira, 30 de maio de 1890, Mago 685, no. 2328

- Juizo de Direito da 1’ Vara Civel - Execugdo de Sentenga Civel extraida dos Autos de Acdie de Libelo, autor
Doutor Jodo Francisco Diogo e réu Guitherme da Silveira, 21 de maio de 1890. N. 9618, mago 667

- Juizo de Direito da 1 Vara Civel - Sentenga Civel extraida de autos de Agfio Sumaria movida pelo Doutor
Jo&o Borges Diniz contra Jacintho Heller. 22 de maio 1885. Mago 672, n. 9936

- Juizo de Direito da 2 Vara Civel - Autos de processo movido por Jos¢ Lopes Correia contra o réu Luis
Braga Junior, 14 de dezembro de 1882. No. 5136, caixa 861, galeria A

- Juizo de Direito da 2 Vara Civel - Autos de Ago Suméria movida por Bernardo Joaquim Lopes Pereira de
Meflo contra Jacintho Heller. 17 de junho de 1878, Mago 366, n. 10056

- Juizo de Direito da 3" Vara Civel- Autos de Ag¢lio Sumaria Civel, autor (5. Garcia Seabra e Companhia e réa
Jacinthe Heller. 17 de dezembro de 1875, N. 4658, caixa 847, galeria A

- Juizo de Direito da 3 Pretoria Civel - AutoacHo, requerente Tsmenia dos Santos, 7 de outubro de 1896 a 11
de dezembro de 1896, N. 12829, mago 748

- Juizo de Direito da 5 * Pretoria Civel -~ Autos de execugiio de agdio do Coronel Jodo Alfredo Athayde contra
Ismenia dos Santos, 27 de margo de 1896. No. 4936, mago 1316, galeria A

- Juizo de Diveito da 5 * Pretoria Civel - Autos de Agdio {Dez Dias), de Pinto & Falk contra Jacintho Hefler, §
Pretoria Civel da Capital Federal, de 27 de fevereiro a 10 de juntho de 1896 No. 3713, maco 1328, galeria A

- Feitos da Fazenda Municipal - Autos de agiio movida pela 3 a. Procurador dos Feitos da Fazenda Munigipal
contra Ismenia dos Santos, 23 de julho de 1894, N. 176, caixa 2302, galeria A

- Feitos da Fazenda Municipal - Autos de aglio movida 1 a. Procurador dos Feitos da Fazenda Municipal
contrz Ismenia dos Santos, 20 de agosto de 1895, N. 93, caixa 2274, galeria A

- Juizo de Orfios da 2 Vara - Termo de responsabilidade dado a Jacintho Heller 8 de outubro de 1890, Mago
208, n. 4045

- Processo civil conira Jacintho Heller, movido pela Fazenda Municipal em 23 de julho de 1894 Varas
Civeis, n. 180, caixa 2902, galeria A

290



1.2 - Arquivo Nacional - Junta Comercial

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Contrato Comercial de Dias Braga & Companhia, escritura de nota
14311, contrato de sociedade que entre si firmam D. Ismenia dos Santos e José Dias Braga, de 6 de maio de
1896, Livro 322, Registro 43195, galeria 5

- Junta Comercial do Ric de Janeiro. Ismenia dos Santos ¢ Dias Braga, Declaragiio de 2 de julho de 1896,
Livro 22, registro 4608, galeria 5

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Registro na Junta Comercial do Ric de Janeiro, 26 de agosto de 1890, e
Ata da instalagio da Sociedade em Comandita por A¢des Braga Junior & Companhia, 22 de agosto de 1890, e
Contrate Social da Sociedade em Comandita Braga Junior & Companhia, 11 de agosto de 1890. Livro 40,
registro 956, galeria 3

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Assembléia Geral de Instalagio, 7 de outubro de 1891, e
Estatutos da Empreza Theatral do Brazil, 13 de agosto de 1891, Livro 64, registro 1635, galeria §

- Junta Comercial do Rio de janeiro. Ata da Assembléia Geral Ordinaria da Sociedade Anonyma Empreza
Theatral do Brazil, 3 de abril de 1893, Livro 72. Registro 2041

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Assembiéia Extraordinaria da Sociedade Anonyma FEmpreza
Theatral do Brasil, 11 de dezembro de 1899, Livro 86, Registro 2626

- Junta Comercial do Rioc de Janeiro. Contrato de Sociedade em Commandita por Agdes, 28 de dezembro de
1899. Livro 86. Registro 2626

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Declaracgiio, 28 de dezembro de 1899. Livro 35. Registro 8142

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Declaragdo da firma Celestino, Braga & Companhia. Livro 37 Registro
9102

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Declarac@o da firma Celestino & Companhia. Livro 45. Registro 11672

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Alteragdo de Contrato de Celestino, Braga & Companhia, 13 de agosto
de 1903, Livro 92, registro 2868, galeria 2

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata de Assembléia Geral Extraordinaria, 30 de julho de 1903, Livro 92,
registro 2868, galeria 2

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Assembléia de criagio da Companhia 15 de dezembro de 1890 &
Estatuto da Companhia de Teatros Brazileira de 29 de dezembro de 1890, Livro 48, Registro 1178, galeria 5

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Assembiéia Geral Extraordiniria da Companhia de Teatros
Brasileira, 3 de dezembro de 1891, Livro 65. Registro 1672

- Junta Comercial do Ric de Janeiro. Atas das Assembléias Gerais Extraordinarias da Companhia de Teatro
Brasileira, 8 de fevereiro de 1896 e 23 de julho de 1892, Livro 71. Registro 1957

- Junta Comercial do Rio de Janeiro Ata da Assembléia Geral Extraordindria da Companhia de Teatro
Brasiterra, 12 de fevereivo de 1894, Livro 75 Registre 2155

- Junta Comercial do Rio de Janewro. Ata da Assembiéin Geral Extracrdinania da Companhia de Teatro
Brasileira, 21 de margo de 1894, Livro 75, Registro 2155



- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Assembléia Geral Extraordinariza da Companhia de Teatro
Brasileira, 16 de julbo de 1894, Livro 76, Registro 2221

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Atas das Assembléias Gerais Extraordinarias da Companhia de Teatro
Brasileira, 17 de junhe de 1896 ¢ 18 de agosto de 1896, Livro 80. Registro 241

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Assembléia de criagdo da Companhia Eden Teatro de 2 de abril
de 1891 ¢ Estatutos da Sociedade Andnima Eden Teatro de 19 de fevereiro de 1891, Livro 56, Registro 1381,
galeria 5

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Atas das Assembléias Gerais Extraordinarias da Companhia Eden
Teatro, 2 de julho de 1821 e 275 de agosio de 1891, Livro 65 Registro 1708

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Sessfio de Instalagiio, 24 de novembro de 18990, e Estatutos da
Empreza Theatral Eden-Jardim, 20 de novembro de 1890, Livro 47, registro 1147, galeria 3

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Registro na Junta Comercial do Rio de Janeiro, 4 de fevereiro de 1891,
Estatutos da Companhia Artistica Franco-Hespanhola de 19 de janeirc de 1891, & Ata da Assembléia
Constitutiva da Sociedade Andnima Companhia Artistica Franco-Hespanhola, de 19 de janeiro de 1891, Livro
50, Registro 1216, galeria 5

- Junta Comercial do Ric de Janeiro. Estatuto da Sociedade em Comandita por AcBes Eden Lavradio, 29 de
marco de 1894 Livro 77. Registro 2238

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Declaragfio da firma Segreto & Jattarola, 22 de abril de 1897. Livro 24.
Registro 5285

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Contrato de dissolugdo da sociedade comercial da firma Segreto &
Jattarola, 20 de outubro de 1897, Livro 342, Registro 45152

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Escritura de Contrato Comercial em Comandita, 25 de janeire de 1900
Livro 377. Registro 48643

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Escritura de Dissolugiio de Sociedade, 12 de julho de 1900, Livro 385,
Registro 49410

- Junta Comercial do Rio de Janewo. Contrato Social que entre si fazem Frederick Figner ¢ Bernardo Wilson
Shaw, 30 de setembro de 1899, Livre 373, Registro 48256

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Declara¢cdes da Figner e Compa., 15 de outubro de 1899, Livro 34.
Registro 8268

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Distrato Social da Firma Figner e Compa., 19 de fevereiro de 1900,
Livra 379. Registro 48838

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Atas das Assembléias Gerais Extraordinarias da Companhia Eden
Teatro, 2 de julho de 1891 e 25 de agosto de 1891, Livro 65 Registro 1708

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ara da Assembléia Geral Extraordinana do Grémio Dramatice Familiar
Szo Jodio Batista, 22 de novemnbro de 1897, Livro 71 Registro 1968

- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Ata da Assembléia, 7 de agosto de 1891, ¢ Estatutos da Companhia de
Misica e Planos, de 17 de janeiro de 1891, Livro 49, Registro 1205, galeria §
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- Junta Comercial do Rio de Janeiro. Requerimento acompanhado de Didrio Oficial, 18 de julho de (895,
Livro 78, Registro 2330, galeria 5

- funta Comercial do Rio de Janeiro. Atz da Assembiéia, 19 de janeiro de 1891, e Estatutos da Companhia
Importadora de Pianos e Misicas, de 1 de agosto de 1891, Livre 62, Registre 1552, galeria S

.3 - Arquivo Nacional - Corte de Apelagio

- Corte de Apelagic (Juizo do Comércio) - Aclio de Protesto, Cezar Ciachi contra Cornpanhia de Teatros
Brazileira, 27 de outubro de 1891, Comarca Comercial

1.4 « Arquivo Nacional - Tribunal de Justica

- Tribunal de Justiga {3 Vara Civel} - Corte de apelagiio - Pedido de Embargo, sendo embargantes Candido da
Silva Nazareth e ouiros ¢ embargado Irm8o JoBo Alexandre, folha 19, 14 de outubro de 1903, em autos de
apelacio civel, Irmfo Alexandre e outros da Congregacio dos Irmiios Maristas e Jacinthe Heller e owtros, n.
1272, mago 293, galeria C

1.5 - Arquivo Nacional - Feitos da Fazenda Municipal

- Feitos da Fazenda Municipal - Intimagio, Procurador dos Feitos da Fazenda Municipal contra o réu José
Dias Braga, 6 de junho de 1895, No. 979, caixa 2279, galeria A

- Feitos da Fazenda Municipal - Intimagio, Procurador dos Feitos da Fazenda Muicipal contra o réu José Dias
Brags, 3 de agosto de 18%6. No. 2346, caixa 2290, galeria A

1.6 - Arquivo Nacional - [16-518

- Oficio do 2 Delegado de Policia ao Conselheiro de Estado Francisco de Paula de Negreiros Sayiio Lobato,
ministro e secretdric d” Estado dos Negécios da Justica, Secretaria de Policia da Corte, 22 de maio de 1871,
[§6-518

1.7 - Arguivo Nacional - 1JJ1-628

- Registro de Carias de Scciedades, Ministério do império (1869-1880}

2 - Impressos {citados}

2.1 - Colecgdio das Leis do Imperio. Rio de Janeiro: Typografiz Nacional, 1870 & 1889
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2.2 - Cancioneiros

- A cantora brazileira - modinhas, nova colegdo de modinhas brasileiras, ianto amorosas como Sentimentais,
precedidas de algumas reflexbes sobre a misica no Brasil, tomo 1. Rio de Janeiro: B.L. Garnier, 1878. A
cantore brazileiva - recitativos, nova colegdo de recitativos, fanto mworosos como sentimeniais, tomo 11 Rio
de Janeiro: B. L. (Gamier, 1878, 4 cantora brazifeira - fyminos, cangdes e lundus, nova coleglio de hymnos,
cangdes ¢ lundus tanto amoroses como sentimentais, tomo DL Rio de Janciro: B. L. Garnier, 1878

- A musa fluminense, nova coleg@o de modinhas, recitativos, lundus, sie, 1885

- Abilic Cesar Borges {Bardo de Macaubas), Canios em porfugués, francés, inglés e alemdo. Rio de Janeiro:
Laemmert & C., s/d

- Aimée, Recueil de chansonnettes de Mlle Aimée, éivile parisienne o I Alcazar [yrique de Rie de Janeiro.
Premiére Partie. Rio de Janeire: Typ Thevenst & €, 1865

- Aimée, Recuell de chansonneties...chantées par elle o 'dlcazar Lyrigue. Ric de Janeiro: Typ Thevenet
1865

2

- Albine Cabral, Noites cariccas (colecgdo de modinhas, Tundus, recitatives, monclogos, efe ). Rio de Janeiro
Martins & €. Editores, 1900

H

- Cantor de modinhas brazileiras, colecdo complela de lindas moditdos, fundus, recitaiives, efe. Rio de
Janeiro/ S&o Paulo: Laemmert& C. Editores-proprietarios, , 9 edicio aumentads, 1895

- Eduardo das Neves, Trovador da malandragem, nova coleciio de modinhas brasileiras, lundus, recitatives,
mondlogos, cangonetas, tremeliques e choros da Cidade Nova; casos passados com os mais célebres e

Jamigerados representantes do invencivel Pove da Lyra. Rio de Janeire: Livraria Quaresma Editora, 1926

- F-J de Santa-Anna Nery, Folk-Laore brésilien, poesie populaire, contes et légendes, fables et mythes, poésie,
musique, danses et croyances des indies. Librarie Académigue Didier, Perrin et C., Libraires-Editeurs, 1889

- ). Roux,, Pendant ['entracte par J. Roux, artiste du Théatre Francais, Alcazar Lyrigue de Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro: Typ. Thevenet & C., 1865

- Jodo de Souza Conegundes, /yra de Apolio, albinm de lindas modinhas, recitativos, lundus ¢ cangdes
colecionados por Jodo de Souza Conegundes. Rio de Janeiro: Livraria do Povo/ Quaresma & C. Livreiros-
editores, 1898

- Jodo de Souza Conegundes, {coleccionado por), Trovador de esquina ou repertorio do capadocio (contendo
cangdes populares, fondangos, sambas fadinhios ¢ desafios; cantigas que prendem as FOPUTISErs, CORIares (ue
deleitam as mulatas, madinhas que chocam as crioulinhas). Rio de Janeire: Bibliotheca da Livraria do Povo,
Livraria do Povo/ Quaresma & C. Livreiros-Editores, , 1901, 15" edicio

- José Maria Vaz Pinto, Cancioneiro popular brasileiro. Rio de laneiro: Typographia Carioca, 1879

- Lyres poprelar. Rie de Janeiro: Livraria do Povo, Quaresma & C. Livreiros-Editores, 1894

- Mello Moraes Filho, Serenatas ¢ saraus, vol 11 Rio de Janeiro/Paris: H. Garnter Livreiro/Editor. 1907
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- Mello Moraes Filho, Canfares brasileiros — cancioneire fluminense. Rio de Janeiwro: Instituto Estadual do
Livro, 1982

~ O cantor luse-brasileire ou conjunto de modinhas, recitativos, cangdes, serenctas e lupdus sentimentais
{organizado por Um Amante do Luar). 880 Pavlo e Rie de Janeiro: Editora Livraria Magaihiies, sid

- ) Trovador moderno - modinkas brazileiras. Rio de Janeiro: Quaresma e Livraria do Povo, s/d

- Pedro Sinzig 0. F.M., Cancioneiro de modinfas populares, Leipzig: B, Herder, Livreiro-Editor Pontificio,
1902

- Risette, Recueil de chansonnettes.. chantées par elle a F'Alcarar Lyrique. Rio de Janeiro: Typ Thevenet,
1865

- Serdes bohionos, colegdo de recitativos, modinhas ¢ cangfes. Bahia: Livraria Bconomica de Tolentino
Alvares & Jrmio Editores, 1° edigio, 188!

- Tito Martins e B. Gouvea, {d e ki revista de faros ¢ costumes nacionais e estramgeiros (coplas). Rio de
Janeiro: Typ. Do Jornal do Commercio, de Rodrigues & C, 1904

- Trovador, colecdo de modinhas, recitativos, drias, lundus, etc. Rio de Janeiro: Livraria Popular de A da
Cruz Coutinho Editor, 1876

- Trovador moderno - modinaas brazileiras. Rio de Janeiro: Livreiros-editores / Livraria do Povo, s/d

2.3 - Jomnais

A Neticia (coluna “O Teatro”, 1894-1898)

Jornal do Commercio, 23 de abril de 1882

Jornal do Commercio, 12 de junho de 1884 a 22 de junho de 1884
Jornal do Commercio, 30 de maio de 1855

Correio da Manhd, & de janeiro de 19062

Correio da Manhd, 6 de agosto de 1905

Didrio da Noite, |7 de agosto de 195]

Didrio da Noite, 19 de setembro de 1951

Democracia, 06 abril de 1947

(} [Ha, 16 junho de 1968

(G Globo, 16 de setembro de 1977
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2.4 - Periddicos

O Atbum (Rio de laneiro)

Anudrio da Casa dos Artistas, (Rio de Jansiro)

A Semana (Rio de Janeiro)

Casa dos Ariistas — Bolerim Especial (Rio de Janeiro)
Dionysos (Rio de Janeiro)

A Estagiio (Rio de Janeiro)

Gazeta Musical (Rio de janeiro}

A Renascenga (Rio de Janeiro)

Revista Contempordrea (Rio de Janeiro)

Revista do IHGE (Rio de Janeiro)

Revista do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional {(Rio de Janeiro)
Revista de Teatro da SBAT {(Rio de Janeiro)

Revista Teafro e Sport (Rio de Janeire)

2.5 - Literatos ¢ Memorialistas

Afonso Ruy, Boémios e seresteiros do pussado. Cidade de Salvador: Livraria Progresso Ed., 1954
Almirante. No fempo de Noel Rosa, Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1977.

Antonio Sousa Bastos, Carfeira do artista. Lisboa: Antiga Casa Bertrand, 1898,

Antonio de Sousa Bastos, Diciondrio do featro portugeds. Lisboa: Imprensa Libanio da Sitva, 1908

Arthur Azevedo, Os melhores contos de Arihur Azevedo (selegdo de Amtonio Martins Araijo). Sio Paulo:
Global, 2001

Arthur Azevedo, Teatro de Arthur Azevedo. Rio de Janeiro, Inacen, 1985, 1 6

Augusto Mauricio, Mew velho Rio. Rio de Janeiro: Prefeitura do Distrito Federal/ Secretaria Geral de
Educagio e Cultura | sd.

Bricio Abreu, fsses populares ido desconhiecidos. Rio de laneire: £ Rapeso Carneiro Fd | 1963

Eduardo Victoring, Acfores ¢ actrizes. Rio de Janeiro: A Noite Fd 1937
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Gryphus, Goleria theatral - esbogos ¢ caricaturas. Rio de Janeiro: Typ. E Lith. de Moreira, Maximiliano &
C.. 1884

Henrigque Marinho, ( theatro brasileiro. Paris/Ric de Janeiro: H. Garnier Livreiro-Editor, 1904
Y. Galante de Sousa, O featro po Brasil, 2.vol. Rio de Janeiro: INL/MEC, 1960
Jo&o Caetano, Ligbes Diramdticas. Rio de Janeiro, MEC, 1956,

Joaquim Madureira {(Braz Burity), fmpressbes de theatro (1903-7904), Lisboa Ferreira & Oliveira Lida
Editores, 1905

José Verissimo, Historia da Literatura Brasileira. Brasilia, UnB, 1981.

Jota Efegé, Figuras e coisas do carnaval carioca, Ric de Janeiro: MEC/Funarte, 1932,

Lafayette Silva. Revisier do IHGB- Artistas de omtras eras. Vol 169 Rio de Janeire: Imprensa Naclonal, 1939
Lafavetie Silva, Figuras de theatro. Rio de Janeiro: Livraria Ed. Leite Ribeiro, 1928

Lafayette Silva, Hisioria do teatro brasileiro. Rio de Janeiro: Ministério da Educaclo e Satde, 1938

Luiz Edmundo, O Rio de Janeiro do meu tempe. Rio de Janeire: Xenon Editora, 1987

Machado de Assis, Chronicas (1859-1880) Rio de Janeiro/So Paulo: W. M. Jackson Inc. Ed,, s.d., 1937
Machado de Assis, Ferias hisidrias. Rio de Janero/S3o Paulo, W. M. Jackson Inc. Ed., 1937

Machado de Assis, Critica Thearral Rio de Janeiro/Sdo Paulo, W. M. Jackson Inc. Ed., 1942

Manoel Raymundo Querino, Arfistas bahianos (indicagbes biographicas). Rio de Janeiro: Tmprensa Nacional,
1909

Mario Nunes, 40 anos de reatro. Rio de Janeiro: SNT, 1956, 4 v,

Mello Moraes Filho, Festas e tradicdes populares do Brasil. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia, 1979
Mercedes Blasco, Memdrias de uma actriz. Lisboa: Ed. Vitva Tavares Cardoso, 1908,

Mucio da Paixfio, Fspirito alheio. Sio Paulo: €. Teixeira & C. BEd | 1916

Mucio da Paixdo, O theairo no Brasil. Rio de Janeiro, Ed. Moderna, s/d

Raul Pompéia, Crénicas do Rio. Rio de Janeiro, SMC, 1996,

2.6 - Dossiés CEDOC/Funarte {pastas pesquisadas)

- Dossié Alcazar Lyrigue, CEDOC/Funarte
- DDossié Ameha Lopicolo, CEDOC/ Funarie

- Dossié Antonio Joaguim de Matos, CEDOC/Funarte
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- Dossié Apolonia Pinto, CEDOC/Funarte

- Dossié Benjamim de Oliveira, CEDOC/Funarte

- Dossié Blanche Grau CEDOC/Funarte

- Dossié Cinira Polonio, CEDOCFunane

- Dossié Fenix Dramaética, CEDOC /Funarte

- Dossié Francisco Correin Vasques, CEDOC/ Funarte
- Dossié Furtado Coelho, CEDOC/Funarte

- Dossié Guilherme de Aguiar, CEDOC/Funarte

- Dossié Jacintho Heller, CEDOC/Funarte

- Dossié Jodo Colas, CEDOC/Funarte

- Dossié José Augusto Soares Brandio, CEDOC /Funarte
- Dossié Pepa Ruiz, CEDOC/Funarte

- Dossié Paschoal Segreto, CEDOC/ Funarte

- Dossié Teairo Recreio, CEDOC/Funarte

- Dossié Xisto Bahia, CEDOC/Funarte

2.6 - Outros

- O Império do Brazil na Exposiciio Universal de 1873 em Viena d'Ausiria. Rio de Janeiro, Typographia
Nacional, 1873

- Diciondric Grove de Musica, Jorge Zahar Editor, Rio de Janeiro, 1994

- Enciclopédia de Musica Brasileira, Sio Paulo: Art Editora, 1977

- Embrafilme, Guia de Filmes produzidos no Brasil enfre 1897-1910, Rio de Janeire: Embrafiime, 1984

- Pastas do Guia das Casas de Espeticuios do Corredor Cultural ¢ Arredores, do Centro de Documentagio,
Pesquisa e Informag@o de Assuntos Educacionais do Mudes. Perspectiva Universitaria, Mudes, novembro de
1983 (CEDOC/Funarte)

- Bemardet, Jean Claude, Filmografia do Cinema Brasileiro (1900-1935  Jornal O Estade de S FPailo) Sio
Paulo: Comissio de Cinema, Secretaria da Cultura, Governo do Bstado de §. Paulo, 1979
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