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A “ESCOLA REALISTA” FRANCESA: UMA INVENCAO DO
TEATRO BRASILEIRO? (ANOS 1850-1860)

POLLETI, Daniel Nogueira®

RESUMO: Com esse artigo, nosso objetivo é ndo somente langar luz sobre um periodo da histéria do
teatro brasileiro, mas sobretudo propor uma nova interpretacdo para a escrita dessa historia, que o
recoloca no contexto de uma historia global do teatro pelo estudo de um caso especifico: a adocdo do
teatro de boulevard francés pelos homens de letras brasileiros nas décadas de 1850 e 1860, de onde o
interesse em se pensar em termos de uma “transferéncia cultural”. Se a dramaturgia dita realista
prosperou no Brasil por alguns anos, foi porque ela encontrou na sociedade brasileira da época um
conjunto de fatores que fizeram dela vidvel, que incluem as transformagGes sociais da época, 0
alargamento do mercado editorial e de diversdes que resultam, por sua vez, em desequilibrios do campo
literario e mudangas na concepcdo do trabalho intelectual. Os homens de letras, de seu lado,
aproveitaram a plasticidade desse produto cultural e o ressignificaram dentro dos processos que estdo
ocorrendo dentro de seu proprio campo e de uma certa tradigdo nacional. Assim, eles criaram uma
historia do teatro nacional dentro de uma histéria global e se posicionaram em relacdo ao seu passado
em ruptura e, a0 mesmo tempo em continuidade.

PALAVRAS-CHAVE: teatro brasileiro; teatro de boulevard; Ginasio Dramaético; transferéncia

cultural.

« L’ECOLE REALISTE » : UNE INVENTION DU THEATRE
BRESILIEN ? (ANNEES 1850-1860)

RESUME : Dans cet article, notre but est de non seulement comprendre une période de 1’histoire du
théatre brésilien, mais, surtout, proposer une nouvelle interprétation pour I’écriture de cette histoire, qui
remet le théatre brésilien dans le contexte d’une histoire globale du théatre par 1’étude d’un cas
spécifique : I’adoption du théatre de boulevard francais par les hommes de lettres brésiliens dans les
décennies 1850 et 1860, d’ou I’intérét du concept de « transferts culturels ». Si la dramaturgie dite
réaliste a prospéré au Brésil pendant quelques années, cela n’a pas été possible qu’en fonction d’un

ensemble de facteurs qui I'ont faite viable, ce qui inclut les transformations sociales de 1’époque,
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I’élargissement du marché éditorial et de divertissements qui occasionnent, de leur c6té, des
déséquilibres dans le champ littéraire et un changement dans la conception du travail intellectuel. Les
hommes de lettres profitent de la plasticité de ce produit culturel et vont le resignifier dans les processus
qui ont lieu dans son propre champ et dans le contexte d’une certaine tradition nationale. Ainsi, ils créent
une histoire du théatre national au sein d’une histoire globale et se positionnent par rapport a leur passé
en méme temps en rupture et dans la continuité.

MOTS-CLES : théatre brésilien ; théatre de boulevard ; Ginasio Dramatico ; transfert culturel.

Em 1855, o Rio de Janeiro ganharia uma nova empresa teatral, criada para ocupar o teatro de
Sdo Francisco. Dirigida pelo empresario Joaquim Heleodoro Gomes dos Santos, que contratou
o francés Emilio Doux (1798-1876) como ensaiador, a companhia teria como objetivo
“estabelecer o verdadeiro e apurado gosto pela representagdo do vaudeville e da comédia”
(Diario do Rio de Janeiro, 05/03/1855). A estreia teve lugar no dia 12 de abril no teatro
rebatizado Ginasio Dramatico, em referéncia ao Gymnase dramatique parisiense, com duas
pecas, O Primo da Califérnia, imitagdo de Joaquim Manuel de Macedo (1820-1882) de uma
peca francesa, e Une faute, de Eugene Scribe (1791-1861). Este foi o autor mais representado
durante os primeiro seis meses da nova empresa, que encenou cerca de 25 titulos de sua lavra
— 0 que ndo era exatamente uma novidade, pois uma companhia francesa ja o havia apresentado
ao publico carioca nos anos 1840 (SCANDAROLLLI, 2016). A importancia do Ginasio para a
historia do teatro brasileiro reside principalmente no fato de que, alguns meses mais tarde,
provavelmente estimulado pelos elogios da imprensa e pelas esperancgas de uma parte da jovem
intelectualidade local, descontente com a falta de renovacdo do repertorio da principal
companbhia teatral da corte, dirigida por Jodo Caetano dos Santos (1808-1863) e que ocupava 0
teatro Sdo Pedro de Alcantara, Joaguim Heleodoro comecga a montar as pecgas dos autores mais
em evidéncia em Paris na época, que formam aquilo que ficard conhecido como “escola
realista.” Mais tarde, alguns jovens autores vao se aproximar desse repertorio e, diagnosticando
uma suposta “decadéncia” do teatro nacional, vao proclamar a abertura de um novo caminho
para a “regenera¢do” ou mesmo para a “criagdo” das artes cénicas nacionais (SILVA, 2000, p.
10).

Para Sébastien Rouzeaux (2012), a apari¢cdo do Ginasio pode ser interpretada como
um momento de um longo processo que ocorre entre 1830 e 1880, durante o qual a unidade

intelectual e politica do imperio se fissura pouco a pouco, de maneira que o modelo fundador
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do escritor organico tende a ruir gradualmente pois, de um lado, o sistema do mecenato e de
favores que ligava o homem de letras ao Estado imperial se mostra incapaz de satisfazer as
ambicdes de um meio literario em expansdo e, de outro lado, o desenvolvimento do mercado
editorial e do publico leitor abre novas possibilidades econdmicas e de consagracdo para 0s
candidatos a uma carreira literaria. Aparecem, assim, novas representacées concorrentes da
figura do homem de letras, com légicas heterbnomas de consagragdo, o que permite que
diferentes estratégias de distin¢do coexistam. No que se refere particularmente a dramaturgia,
o lider da geracio que comeca a aparecer nos anos 1850, José de Alencar? (1829-1877),
encontra em Joaquim Heleodoro — que teria um papel homologo aquele de certos editores para
0 romance e a poesia, como Baptiste-Louis Garnier (1823-1893) e Francisco de Paula Brito
(1809-1861) — um aliado capaz de ajudar os jovens autores a darem uma nova direcdo para a
cena brasileira, como nds vemos em uma carta escrita pelo autor: “Joaquim Heliodoro, em sua
modesta posicdo de empresario de um pequeno teatro, sem presuncdes literérias, [...] era entdo
para os autores draméaticos o0 que veio a ser Garnier para os escritores.” (apud Rozeaux, 2012,
p. 738).

Mas qual era esse modelo dramaturgico que esses autores chamavam de “escola
realista”? Por este nome, no6s devemos entender 0 teatro burgués francés do Segundo Império
cujos principais representantes eram Alexandre Dumas fils, Emile Augier e Victorien Sardou,
aquilo que Hanna Hashem (2015) chama de “dramaturgia do savoir-vivre”. Mas 0 que esses
jovens autores brasileiros encontravam nessa literatura, além de ser a ultima novidade de Paris,
para que eles quisessem aclimata-la? Talvez uma abordagem comparativa sobre a recepcao

dessa dramaturgia nos dois lados do Atlantico possa nds ajudar a esclarecer esse ponto.

O TEATRO BURGUES FRANCES E SUA RECEPCAO PELA ELITE INTELECTUAL
BRASILEIRA

Com uma terminologia que oscila entre “drama burgués”, “comédia séria” ou — expressdo mais
utilizada no Brasil — “comédia realista”, esse gé€nero dramatico se baseia na realidade
contemporanea dos espectadores. Trata-se de um teatro figurativo e é um género de imitacé&o,

mais frequente em prosa, que mistura diferentes tonalidades (BRUNET, 2005, p. 40-41). O

2 Sobre a relagdo do autor com o teatro, ver FARIA, 1987.
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fracasso de Les Burgraves, de Victor Hugo, e o sucesso de Lucrece, de Frangois Ponsard, em
1843, marcam uma nova orientacdo para o drama francés apos mais de uma década de
hegemonia do Romantismo. De inicio, com uma efémera restauracao classica representada pela
“Ecole du bon sens”, e, em seguida, com a estreia de La Dame aux camélias, de Dumas fils, em
1852, fato que inaugura, segundo a formula de Henry Becque, um “periodo de espirito” que
sucede ao “periodo da imaginac¢ao”. Comédia e drama se misturam e se confundem sob o0 nome
de “peca”, realizando, ao mesmo tempo, o0s preceitos morais do drama burgués do século XVIII
de Diderot® (LIOURE, 1973, p. 84-85, 106-198).

Gengembre (1999, p. 141-143) coloca o teatro de boulevard na continuagdo das
receitas criadas por Scribe, que progressivamente se afirma entre as salas subvencionadas e o
teatro de vanguarda, de um lado, e o teatro mais claramente popular, de outro. Notemos que 0
Gymnase dramatique de Paris foi, antes de se abrir para a dramaturgia de Dumas fils, Augier e
Sardou sob a direcéo de Adolphe Lemoine-Montigny (1806-1880) (Cf. HASLE, 2020), o teatro
de predilecdo de Scribe, onde ele representou 182 pecas (YON, 2000, p. 72)*. Sendo assim, 0
Ginasio Dramatico brasileiro seguiu, passo a passo, uma das tendéncias do teatro parisiense
representada particularmente por um estabelecimento. E a ado¢do do nome da casa parisiense
parece indicar de maneira consistente que isso foi uma estratégia adotada conscientemente por
Joaquim Heleodoro, que viu um nicho do mercado inexplorado e que o distinguia da companhia
de Jodo Caetano no teatro S&o Pedro — uma boa aposta, pois ele efetivamente respondeu a uma
demanda de uma parte do publico. No entanto, a quase completa auséncia de dados biogréaficos
sobre 0 empresario ndo nos permite reconstituir a concepc¢do do seu projeto — mas ele sem
duvida encontrou uma consonancia de interesses com uma parte da jovem intelectualidade
brasileira, que fez dessa dramaturgia alguma coisa parecida a um movimento literario.

E interessante observar como esse momento é tratado pela historiografia em cada um
dos dois paises. Na Franca, essa dramaturgia, espremida entre as audéacias romanticas, de um
lado, e as inovacdes das vanguardas, de outro, tendo quase desaparecido dos palcos de nossos
dias, enquanto que o vaudeville, que Ihe é contemporaneo, continua a ser representado tanto
nas salas mais renomadas quanto no circuito comercial, recebe pouca atencdo dos
pesquisadores, que a colocam normalmente como uma etapa intermediaria da evolucéo

dramaturgica francesa ou sob a etiqueta, que frequentemente tem conotacdes pejorativas, de

3 Sobre a questdo da moralidade no teatro de Diderot, cf. SANTANA, 2017.
4 Para a relagdo de Scribe com os trés outros autores, cf. YON, 2010.
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“teatro de Boulevard”. Se Gengembre (1999, p. 144-145) considera que “a comédia realista é
sem davida a forma mais duravel” desta categoria dramatirgica e “aparece como a maior
realizacdo do teatro oficial e uma das tendéncias mais marcantes do Boulevard®”, ele coloca a
dramaturgia de Dumas fils e Augier como o ultimo momento do teatro romantico e afirma que
“Alexandre Dumas fils adapta o romantismo aos costumes de seu tempo” (GENGEMBRE,
1999, p. 214), antes de entrar na discussao sobre o drama naturalista. Lioure (1973, p. 106-108),
por sua vez, abre seu capitulo sobre o drama naturalista com uma rubrica dedicada ao “periodo
de espirito”, 0 que da a entender que esta dramaturgia € um momento de inflexdo em direcao
ao naturalismo. De qualquer maneira, a impressdo dada pelo discurso historiogréafico é de um
periodo de contornos e caracteristicas pouco definidas, como um momento de transi¢do na
evolucdo do drama e talvez mesmo de menor valor artistico e literario — por exemplo, mesmo
um pesquisador que estuda essa dramaturgia, justifica o seu trabalho sobre a obra de Emile
Augier com a afirmagao de que, “apesar de sua evidente falta de originalidade, ou mesmo por
conta disso, [ela] pode nos introduzir a um conhecimento mais intimo e mais vivo do que foi a
sociedade de seu tempo®’ (DANGER, 1998, p. 7).

NOs encontramos uma historia completamente diferente na historiografia brasileira. O
“realismo” teatral € um capitulo obrigatério de pleno direito da histdria do teatro — e ndo apenas
da dramaturgia — brasileiro. E um periodo dos mais brilhantes, visto retrospectivamente como
uma fase durante a qual a competicdo entre 0o Ginasio e o Sdo Pedro teria resultado em um
verdadeiro desabrochar da literatura dramatica. Segundo Jodo Roberto Faria, “a inauguragdo do
teatro por Joaquim Heleodoro Gomes dos Santos desencadeou uma estimulante rivalidade com
a companhia de Jodo Caetano”, ao passo que “um forte entusiasmo tomou conta de uma boa
parcela do pUblico e dos intelectuais” (In FARIA e GUISNBURG, 2012, p. 159), de tal maneira
que “o periodo iniciado com a criacdo do Ginasio Dramatico foi um dos mais féerteis de nossa
literatura dramatica” (FARIA, 2001, p. 138).

No entanto, o que nos achamos problematico € o uso da expressao “escola realista”,
sobretudo quando usada em referéncia a dramaturgia francesa, que aparece frequentemente nos
trabalhos de pesquisadores brasileiros para se referir a um grupo de autores no qual podemos

incluir Dumas fils, Augier, Sardou, Théodore Barriére, Octave Feuillet, Lambert-Thiboust e

5 ¢[...] la comédie réaliste est sans doute la forme la plus durable [...] apparait a la fois comme le fait majeur du
théatre officiel et comme 1’une des tendances les plus marquantes du Boulevard.”

6 «[...] malgré son évidente absence d’originalité, ou plut6t en raison méme de cela, peut nous introduire a une
connaissance plus intime et plus vivante de ce que fut la société de son temps.”
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outros. Nos encontramos afirmagdes como “a nova escola realista francesa quer [...] reformar a
sociedade” (SOUTO-MAIOR, 2004, p. 306), ou que os jovens “dramaturgos [sdo] adeptos da
escola realista francesa” (REIS, 2013, p. 64). Nos parece precipitado falar de uma “escola” —
se pensarmos no sentido literal da palavra, como uma relacdo de mestre e discipulo, com a
transmissdo de um ensinamento — ou mesmo de um “movimento” — COMO um conjunto de
escritores e de obras que apresentam uma unidade estética e ideoldgica, unidos em torno de um
objetivo comum proclamado por manifestos — em referéncia a esses autores. Sobre a triade

Augier-Dumas fils-Sardou, Hanan Hashem escreve que seus nomes

estavam fortemente ligados, pois eles se tornam no Segundo Império os
mestres da cena francesa. Eles se conheciam, se admiravam e se invejavam,
também. Além disso, um vinculo de vizinhanga os unia, pois cada um deles
possuia um palacete em Marly-le-Roi, [de tal maneira que] os trés autores
merecem ser estudados juntos, ndo com um objetivo comparatista, mas
buscando explorar a matéria dramética que eles ofereciam ao publico do
Segundo Império” (HASHEM, 2015, p. 11).

Dai a falar em “escola” nos parece um passo exagerado, ainda mais se nos juntarmos
toda uma série de autores da época, pois isso seria dar uma homogeneidade e uma coesdo a um
conjunto de dramaturgos que ndo formam um verdadeiro grupo, apesar de algumas
caracteristicas comuns, como a habilidade como artesdos dramaticos e a adesdo a moral
burguesa convencional do Segundo Império.

Mas nos ndo podemos dizer que a “escola” realista foi uma invengdo da historiografia
brasileira, pois 0s préprios homens de letras que se juntaram em torno do Ginasio utilizavam a
expressdo para se referirem ao repertorio francés da época e fizeram dela 0o modelo para levantar
0 teatro nacional. Dessa forma, eles pegaram uma parte da dramaturgia francesa, a colocaram
sob uma bandeira Unica capaz de servir de referéncia e se “filiaram” — um pouco como se 0S
filhos tivessem criado seus pais. Machado de Assis (2008, p. 119), por exemplo afirmava

\

pertencer a “escola realista”. José de Alencar é outro que ndo escondia sua “filiagdo”:

7 ¢[...] étaient fortement liés de leur vivant, puisqu’ils deviennent sous le Second Empire les maitres de la scéne
francgaise. Ils se connaissaient, s’admiraient et se jalousaient aussi. Un lien vicinal les unissait encore puisque
chacun d’eux possédait un chateau a Marly-le-Roy [...] les trois auteurs méritent d’étre étudiés aujourd’hui
conjointement, non pas dans un objectif comparatiste mais avec la volonté d’explorer la matiére dramatique qu’ils
offrent au public du Second Empire.”
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Nd&o achando pois na nossa literatura um modelo, fui buscéa-lo no pais mais
adiantado em civiliza¢o, e cujo espirito tanto se harmoniza com a sociedade
brasileira; na Franca. Sabe, meu colega, que a escola dramatica mais perfeita
que hoje existe é a de Moliere, aperfeicoada por Alexandre Dumas Filho, e de
que a Question d’Argent € 0 tipo mais bem acabado e mais completo. (In
FARIA, 2001, p. 471)

Mas nédo é somente a dramaturgia que Ihe serve de modelo, o publico francés também
serve de exemplo para o publico brasileiro que, segundo Alencar, ndo esta preparado para o

repertdrio da nova escola — é preciso educa-lo, portanto:

Os franceses vao ao Ginasio de Paris ver uma dessas comédias; e no meio do
mais profundo siléncio escutam o ator que s6 depois de cinco minutos diz uma
palavra; acompanham a cena que se arrasta vagarosamente; aplaudem essa
naturalidade com muito maior entusiasmo do que esses lances dramaticos tdo
cedicos, que se arranjam com duas palavras enféticas, e uma entrada
imprevista.

Mas 0 nosso publico, ndo por sua culpa, sim pela nossa e pela de todos, ndo
estd ainda muito bem disposto a favor desta escola, ele prefere aquilo que se
representa seja fora do natural; e s6 aplaude quando lhe chocam os nervos, e

ndo o espirito, ou o coragdo. (In FARIA, 2001, p. 471)

No entanto, a primeira peca de Alencar a subir ao palco, em 1857, O Rio de Janeiro,
Verso e reverso, foi um sucesso pois “o publico ilustrado foi mais benévolo que [ele] esperava
e merecia” (In FARIA, 2001, p. 471).

Ora, 0 que esses autores fizeram, imaginando uma “escola realista”, foi criar uma
paternidade comum transatlantica que os distinguia dentro de seu proprio espaco literario
nacional, a0 mesmo tempo que eles criavam uma homologia de interesses entre eles, um
empresario e uma parte do publico, o publico ilustrado — e, sobre este ponto, notemos que 0
Ginéasio Dramaética tinha apenas 256 lugares. Essa alteridade criada em oposicao ao teatro Sao
Pedro se manifesta, em primeiro lugar, pela oposi¢do entre duas “escolas”, a romantica e a
realista, esta sendo, nas palavras de Machado de Assis (2008, p. 119), “mais sensata, mais
natural e de mais iniciativa moralizadora e civilizadora.” Além disso, ha uma oposi¢éo

temporal, no sentido de que o realismo seria a “escola moderna”, em 0posi¢ao ao repertorio da
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trupe de Jodo de Caetano, onde predomina as tragédias neocléassicas ao lado de dramas e,
sobretudo, melodramas roméanticos — esta outra “escola” que, segundo Quintino Bocaiuva (In
Faria, 2001, p. 456), teria como resultado “a exacerbacdo dos espiritos e a corrup¢do dos
costumes, a extravagancia das ideias e a deturpacao dos sentimentos”. Nesse sentido, Joaquim
Heleodoro teria aberto uma nova era para o teatro brasileiro e teria mostrado o caminho para a
necessaria, segundo a pena de muitos literatos da época (SOUZA, 2002, p. 22), regeneragdo do
teatro nacional, como nés lemos em uma carta ndo assinada publicada no Correio Mercantil
em 23 de marco de 1861:

Em pouco mais de cinco anos de tarefa laboriosa, [...] [Joaguim Heleodoro]
conseguiu resultados que ainda duram. Abriu para a cena uma nova era,
iniciando a escola moderna entre nés contra o paladar estragado da plateia; e
se ndo pdde educar-lhe completamente o gosto com as exibices artisticas do
seu teatro, que obtinham diariamente os sufragios da imprensa, esclareceu-o
muito aqui e acola, desbravando com esse trabalho de roteacdo o caminho do

futuro que outros deviam trilhar.

Assim, como observa Jodo Roberto Faria (2001, p. 142):

Ao contrario do romantismo, que se caracterizou pela dispersao de forc¢as, o
realismo teatral no Brasil constituiu-se como um movimento coeso, que
nasceu e cresceu com base em conceitos claramente definidos.

Um grupo de intelectuais e escritores, varios artistas de prestigio e uma casa
de espetéculos [e, nés acrescentariamos, um publico] estiveram ligados por
cerca de dez anos em torno de objetivos comuns e estimulados por uma mesma

maneira de conceber o teatro.

NOs observamos a inversdo que se opera no Brasil em relacdo ao modelo dos homens
de letras, a Franca, onde podemos falar efetivamente de um movimento roméantico, mas néo de
uma escola realista. Julgando pelas opinides dos escritores brasileiros, eles encontram em
Joaquim Heleodoro aquilo que Jodo Caetano ndo pdde Ihes oferecer. Este era desde hd muito
tempo acusado de se preocupar somente com sua gléria pessoal, o que tornaria a criagcdo do
teatro nacional impossivel, pois ndo haveria uma convergéncia de interesses entre os diversos

agentes que participam da criagdo do espetaculo. E a ideia expressa no texto de Aratjo Porto-
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Alegre publicado na revista Guanabara em 1852, intitulado “Nosso Teatro Dramatico”.
Segundo o autor, o teatro brasileiro “vive de oscilag¢des, ora levantando parcialmente em algum
de seus elementos artisticos, conforme a capacidade do individuo que a ele se associa, e
conforme o maior ou menor grau do seu talento,” mas “ndo ha no seu todo uma marcha regular,
um caréater progressivo,” estando o palco submetido a “uma ambigdo sem gloria nacional”, e a
“uma politica toda individual” (In FARIA, 2001, p. 365). Para Porto-Alegre, o inico momento
de excecdo foi a estreia de Antonio Jose, de Gongalves de Magalhdes, em 1838, pois “a arte
dramatica sé fez legitimos progressos naquela época em que o Sr. Dr. Magalhées se uniu ao Sr.
Jodo Caetano: nessa época, todos os elementos se associaram e revestiram o palco cénico de
toda sua dignidade” (In FARIA, 2001, p. 368). Mas a divergéncia ndo ocorre unicamente entre
o0 ator e os literatos, a discordancia — ou, mais exatamente, a culpa — recai sobre o “publico,
[pois] sem publico ndo ha arte alguma que vigore, sem publico ndo ha artistas que progridam.”

Nos temos um discurso completamente diferente quando José de Alencar (In FARIA,
2001, p. 468) faz referéncia a Joaquim Heleodoro:

Quando acabei de escrever O Rio de Janeiro, ndo supunha que ele estivesse
destinado a subir a cena tdo cedo, partilhava entdo a opinido geral de que os
nossos teatros desprezavam as producBes nacionais, e preferiam traducGes
insulsas, incadas de erros e galicismo. [...] ela é inteiramente falsa a respeito
do Ginasio. Esse teatro, que soube merecer as simpatias do publico, é dirigido
por um empresdrio que ndo sendo artista, tem contudo esse tato e
discernimento necessario para a escolha das pecas do seu repertorio, e para a

sua postura cénica.

A alteridade que separa o publico do Ginasio dos outros teatros da capital é alvo dos
comentarios da época, como na critica de Henrique Cesar Muzzio (1831-1874) da peca Os

mineiros da desgraca, de Quintino Bocaiuva (1836-1912):

Comecamos a ter teatro nacional, isto €, ha uma cena, pequena, acanhada,
talada embora pelas mais sérdidas intrigas de bastidores, pelo mais feio
egoismo, onde os escritores brasileiros contemporaneos acham intérpretes das
suas obras; e mais do que isso, uma plateia simpatica, amiga, que lhes aplaude

0 estilo terso e cunhado pelo melhor padrdo literario, que Ihes entende as
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alusdes finas e picantes, e que prefere o sal atico do epigrama dourado a chufa
grossa, insultuosa e cinica, a que tanta festa fazem as plateias bestiais e que
constitui o Unico talento dos chocarreiros de praca publica (In FARIA, 2001,
p. 513).

Mas o que faz essa dramaturgia tdo atrativa para os escritores e uma parte do publico?

AUTORREPRESENTACAO BURGUESA E DIDATISMO MORAL

Segundo Gengembre (1999, p. 143), € mais simples definir o teatro de Boulevard
sociologicamente que dramaticamente: ele é o teatro da burguesia. Apoiando-se sempre em
uma estrutura eficazmente bem amarrada, onde os conflitos s&o sempre resolvidos sem grandes
surpresas, o publico assiste ao triunfo de um teatro conformista, levemente provocador, que o
insere nos debates do tempo, mas que adere a moral convencional do momento, chegando
sempre a uma forma de consenso. Assim, “o efeito produzido é de uma asseptizacdo. Esse teatro
tranquiliza, conforta, confirma®”. Ele se transforma em “um verdadeiro espelho da classe
dominante, ajudando-a a construir sua identidade, defendendo seus valores e finalmente
celebrando seu triunfo sob 0 Segundo Império®” (BRUNET, 2005, p. 24), pois “tudo ¢ destinado
nesse teatro burgués, desde o seu nascimento, a fornecer ao espectador uma imagem do universo
e dele mesmo revista e corrigida da maneira que lhe é mais conveniente!® (ABIRACHED,
1978, p. 122).

Ora, guardadas as devidas proporc¢oes, a evolugdo econdmica e social do Brasil dos anos
1850 guarda varias semelhancas com o caso francés, no que se refere ao desenvolvimento das
atividades econémicas urbanas e a ascensdo de uma burguesia citadina. O periodo entre 1848 e
a década de 1870 foi marcado por um progresso econdémico sem precedente em escala mundial.
E nesta época que uma minoria de paises desenvolvidos se transforma em uma economia
industrial e que uma série de inovag@es técnicas tornam possivel uma extraordinaria expansdo
do comércio internacional, ao qual se junta um vasto fenémeno de liberalizacdo dos mercados
(HOBSBAWN, 1982, p. 49-87). Esse boom econémico gera entdo uma verdadeira

estandardizacdo do mundo que ia além do quadro técnico e econdmico, chegando, sobretudo

8 «“L’effet produit est alors celui d’une aseptisation. Ce théatre rassure, conforte, confirme.”

% «[...] un véritable miroir de classe dominante, I’aidant a construire son identité, pronant ses valeurs et célébrant
finalement son triomphe sous le Second Empire.”

10 “Tout est destiné dans le théatre bourgeois, dés sa naissance, a fournir au spectateur une image de ’univers et
de lui-méme revue et corrigée a sa meilleure convenance.”
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para as elites e classes médias urbanas, ao campo da cultura. Um certo otimismo toma conta

desses grupos em escala mundial:

N&o ha duvida de que os profetas burgueses de meados do século XIX
olhavam para a frente procurando um mundo Unico e mais ou menos
padronizado, onde todos 0s governos teriam o conhecimento das verdades da
economia politica e do liberalismo, levadas através do planeta por
missionarios impessoais mais poderosos que aqueles da cristandade ou do
islamismo; um mundo refeito a imagem da burguesia, talvez mesmo onde,
eventualmente, as diferengas nacionais viessem a desaparecer (HOBSBAWN,
1982, p. 84).

N&o é por acaso, entdo, que o Segundo Império francés se transforma mais do que
nunca no modelo das elites brasileiras, fato que acompanha o desenvolvimento do comércio
mundial e as mudancas dos habitos de consumo que, no Rio de Janeiro, podem ser observados
pelas modas francesas disponiveis nas lojas da rua do Ouvidor ou pela ascensdo do piano como
fetiche de consumo e que serd o instrumento europeu mais presente nas casas urbanas,
substituindo a flauta, a rabeca e o violdo (ALENCASTRO, 1997, p. 35-51).

NOs podemos ver, entdo, o que pode oferecer esse teatro em um momento que o Brasil
passa por importantes mudancas sociais, com uma gradual, mas irreversivel transi¢cdo do
trabalho escravo para o trabalho livre, com um desenvolvimento inédito das atividades urbanas
e a aparicdo de uma classe média ou burguesa. Enfim, quando todo um mundo parece
desaparecer, essa dramaturgia, que substitui os antigos herdis romanticos por respeitaveis
burgueses em tudo parecidos ao publico, pode muito bem servir de modelo para uma sociedade
em processo de reorganizacgdo de seus signos e valores. Além disso, num momento de confianca
na ideia do progresso, o contato e a identificacdo com esse repertorio sdo capazes de lisonjear
a consciéncia e a autoestima de uma parte do publico. Como mostra Jean-Claude Yon (2008,
p. 8-9), o repertorio francés ¢ frequentemente um veiculo de uma concepc¢do “moderna” da
sociedade — mesmo quando os autores dramaticos sdo considerados conservadores na Franca,
eles podem ser apreciados pela vanguarda politica e intelectual dos outros paises pois eles
difundem uma visdo do homem e da sociedade que pode ser qualificada de “progressista” aos

olhos do publico estrangeiro.
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Uma caracteristica, em particular, dessa dramaturgia se adapta perfeitamente a uma
antiga preocupagdo dos homens de letras brasileiros: a dimensdo pedagdgica do teatro. Os
dramas burgueses, conforme as teorias de Diderot, colocam o patético a servi¢o do ensinamento
do espectador e os dramaturgos espalham li¢cbes de conduta em suas obras, caracteristica que
parece ser particularmente forte no teatro de Dumas fils. E a partir da obra deste que José de
Alencar elabora sua ideia do teatro como um “daguerreotipo moral” (In FARIA, 2001, p. 471):
o dramaturgo “fotografa” a realidade, principalmente a vida familiar e social, a0 mesmo tempo
em que ele a corrige, tendo por base 0s preceitos morais burgueses. Dessa forma, os homens de
letras encontram um instrumento adequado para reforgar a antiga “missdo” de intervengao na
realidade e o teatro se transforma mais no que nunca em uma ferramenta pedagogica e de

direcionamento do povo para o “progresso” ou a “civilizagdo”.

ESCREVER SOBRE TEATRO

Mas uma diferenca importante deve ser observada entre a geracdo dos escritores reunidos em
torno do Ginésio e aquela que nasceu em torno da revista Nitheroy em Paris: agora, nds estamos
diante de homens de letras que trabalham efetivamente na imprensa.

Para Sébastien Rozeaux (2012, p. 613), a producdo literaria brasileira no Segundo
Reinado parece uma literatura de transicdo entre o que ele chama de “Antigo Regime literario”,
onde predomina uma economia especifica de mecenato e de favores pessoais, e um novo regime
econémico onde predomina o jogo de oferta e demanda entre produtores e consumidores de
bens culturais. Nesse processo, a imprensa tem um papel fundamental, pois ela oferece uma
oportunidade de subsisténcia aos jovens autores em um momento em gue os favores imperiais
ndo dao mais conta de todas as ambicdes literarias.

O mais importante para 0s nossos propésitos, é notar que a imprensa oferece aos jovens
escritores uma via para obter uma reputacé@o no espaco publico gragas a polémica literaria, que
serve de instrumento de distin¢do dentro do campo e que torna possivel a promog¢do de uma
concepcdo um pouco diferente da literatura e mesmo do estatuto do escritor na sociedade. E
pela imprensa que José de Alencar langa uma bem-sucedida tentativa de dessacralizagdo da
obra de Gongalves de Magalhées, as célebres Cartas sobre a confederacdo de Tamoios, que

promove uma perturbacdo do equilibrio dos poderes simbdlicos no campo literario e faz do
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jovem autor o0 porta-voz de uma nova geragao que procura se emancipar do modelo fundador
do escritor organico (ROZEAUX, 2012, p. 643-655).

Enfim, tudo parece promover uma aproximacao entre as funcdes de jornalista e de
escritor. Segundo Sodré (1966, p. 220), os anos 1850 inauguram “a época dos homens de letras
fazendo imprensa”, e o proprio José de Alencar seria um “exemplo marcante de conjugagéo da
literatura com a imprensa.” Nao € por acaso, entdo, que quase todos os escritores reunidos em
torno do Ginasio comecaram suas carreiras nos jornais antes de obter sucesso como autores de
ficcdo.

Esses autores verdo na imprensa um instrumento de afirmacédo de seus interesses e de
seus projetos para o teatro brasileiro. Para José de Alencar, a responsabilidade do jornalista é
tdo grande quanto a do escritor e ambos fazem parte de uma mesma fraternidade que seria
responsavel pela construcdo desse monumento nacional que necessariamente é um trabalho

coletivo, como ele explica em uma carta a Francisco Otaviano (1825-1889) publicada em 1857:

Quando se mostra a possibilidade de abrir uma carreira brilhante a todo aquele
gue Deus marcou com o selo da inteligéncia, para ser como o Assuerus da
civilizagdo, caminhando sempre e sempre para o futuro, sem parar diante da
indiferenca do presente, 0 homem que tem uma pena deve fazer dela um
alvido, e cavar o alicerce do edificio que os bons filhos erguerdo de sua patria.
N6s todos jornalistas estamos obrigados a nos unir e a criar o teatro nacional,
criar pelo exemplo, pela licdo, pela propaganda. E uma obra monumental que
excede as forgas do individuo, e que so pode ser tentada por muitos, porém
muitos ligados pela confraternidade literaria, fortes pela unido que é a forga

do espirito, como a adeséo é a forca do corpo. (In FARIA, 2001, p. 469)

E sem surpresa, ent&o, que o jornalista se torna um personagem dramatico sob a pena
desses escritores, frequentemente representado ao lado de artistas e de intelectuais, reunidos
por uma miss&o comum, em oposicao aos Vildes. E o proprio José de Alencar (1860, p. XIV-
XV) que sugere essa aproximacao entre esses agentes no prologo de As asas de um anjo — se 0
autor diz querer estabelecer uma oposicao entre o jornalista Menezes e o artista Luiz, é evidente
no seu comentario que os dois sdo investidos de uma mesma misséo de intervencao na realidade

social e que suas funges, ao invés de serem opostas, sao, de fato, complementares:
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Menezes é a razdo social encarnada em um homem; ele respeita a sociedade
até mesmo nos seus prejuizos e nas suas exigéncias ridiculas; por isso Carolina
nos seus arrebatamentos, e nas suas blasfémias contra a virtude, encontra
sempre a palavra severa do jornalista que, as vezes esquecido do lugar em que
estd e das pessoas que o ouvem, deixa-se levar pelos seus sentimentos de
honestidade. [...] [Ele] ndo procura corrigir a sociedade, ndo a discute como
filésofo ou moralista, defende-a.

Luiz, artista pobre, que pelo seu trabalho chega & uma posicdo elevada,
representa, ao contrario de Menezes, a razdo absoluta, a razdo superior a
sociedade; esse sentimento que todos nés temos quando refletimos sobre

alguns dos prejuizos do mundo, a primeira vista tdo injustos.

Quem melhor dramatizou a figura do jornalista foi, provavelmente, Quintino Bocaiuva
em Os mineiros da desgraca. Na pec¢a, o Dr. Mauricio assume o papel do raisonneur — esse
personagem que o autor coloca em cena para explicar ao publico a ideia por trds do que esta
sendo representado — que distribui licdes em todas as direcdes. E ele que ajudara o jovem Paulo,
personagem com tracos de intelectual'’ e que gosta também de disseminar sentencas
moralizadoras, a desmascarar os usurérios Venancio e Vidal. Este dltimo tem a ideia de fundar
um jornal para facilitar os seus negocios: pela imprensa, ele atacaria todas as personalidades
publicas que poderiam representar um entrave aos seus projetos. O agiota tenta convencer
Mauricio a se juntar ao seu plano, mas este responde com uma defesa apaixonada do trabalho
do jornalista, que ecoa o trabalho do escritor e os principios defendidos pelos dramaturgos da
época:

N6s estamos num pais e num tempo em que a imprensa deve ser tudo, porque
tudo esta por fazer! O jornal, entre nds, precisa ser sacerdote, quanto a religido;
pai de familia, quanto & educacéo moral; professor, quanto & instrucdo publica;
estadista, quanto a geréncia dos negécios politicos; general, nas coisas da
guerra; agricultor, industrial, quanto aos melhoramentos materiais; juiz

severo, nas coisas da magistratura; e até policia para a descoberta dos
criminosos. (In FARIA, 2006, p. 113)

11 Para citar alguns exemplos tirados da peca: durante uma confrontagdo com o usurario Venancio, este ironiza as
“filosofias” de Paulo e exclama: “O senhor parece um bacharel!”. O prdprio Paulo diz, em uma conversa com o
Dr; Mauricio, que “[seus] amigos [0] chamam filésofo.” Enfim, notamos que 0 personagem, apds um periodo em
Portugal, volta ao Brasil com um projeto, que ele tenta apresentar a um conselheiro do Império, de organizacéo da
colonizagdo do pais.
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Em parte sob a influéncia desses escritores, a critica teatral passa por uma lenta
metamorfose ao longo da segunda metade do século XIX. Se as cartas andnimas de polémica
ou os escritos de diletantes (cf. GIRON, 2004) ndo desaparecem, assim como os folhetins que
misturam varios assuntos, eles cedem pouco a pouco lugar a personalidades, frequentemente
homens de letras conhecidos, que reivindicam um saber técnico para analisar o espetaculo e
que, mesmo quando utilizam um pseud6nimo, sdo facilmente reconhecidos ao menos dentro do
meio literario. N6s vemos um exemplo dessa tendéncia em um folhetim — cujo autor néo foi

identificado pois a pagina esta rasgada exatamente onde a assinatura deveria estar — de 1870:

Assinalar o que € bom, sem exagerar o que € mal nos parece 0 melhor ponto
de vista da critica, isto €, da que tem por fim criar e ndo da que mata para
provar que é forte.

Ndo é raro ouvir maldizer por ai da critica acerba [...] ou da nimia
benevoléncia da imprensa em relacdo aos artistas e aos escritores.

Ha certo fundo de justica nas duas censuras.

A imprensa anbnima, a tanto por linha, é quase sempre a que se encarrega do
elogio bombastico e imerecido, ou da censura malévola, pessoal, repassada de
fel e de inveja.

A outra imprensa, em geral, ou fica silenciosa, ou deixa cair dos bicos da pena
[sic] alguma frase benévola, mas banal, que nem anima e nem desanima
aquele a quem é dirigida.

Os artistas dramaticos sobretudo, sem outro guia que o capricho das plateias
atiram-se com frenesi ao extravagante.

No cdmico ou no sério sé tém um alvo — ser aplaudidos [sic].

Dai a exageracdo de uns, a desenvoltura de outros, a decadéncia da cena, e 0
abandono do teatro dramatico, o primeiro, o mais Util, o que ensina e diverte,

as obras sem nome e sem intérpretes. (A Reforma, 23/06/1870)

E exatamente a critica de Machado de Assis (2008, p. 307) ao trabalho de Jodo

Caetano, quando da morte deste em 1863:

As plateias soberanas, na distribuicdo dos sufragios, ndo conhecem nem se
empenham pela observancia estrita do catecismo da arte. O artista as comovia
e exaltava, e o aplauso fervente, ruidoso, espontaneo acolhia os rasgos de
talento confiante de si.
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De sucesso em sucesso, verde de anos, convencido da propria capacidade, o
artista deixou-se levar por essa onda, desassombrado de émulos, embebido no
presente e descuidoso do porvir. Tal foi 0 seu erro ou a sua fatalidade. Estava
sO na altura em que Deus o0 pusera, via correr 0s seus dias marcados por
ovac0es, e, sem contradita nem competéncia, ndo puderam as suas faculdades

adquirir o sumo grau da necessaria perfeicéo.

Em resumo, se a afirmacdo da autoridade da critica ja era um topos comum na
primeira metade do século XIX, ela se encontra agora misturada aos interesses dos escritores,
seja em funcgdo do fato de que eles mesmos escrevem critica, seja por causa de sua presenca na
imprensa, frequentemente em cargos de direcdo, o que influencia o debate e provoca uma
convergéncia de interesses.

Assim, é sem surpresa que n6s notamos uma evidente ressonancia entre as opiniées
encontradas na imprensa e aquelas dos homens de letras associados ao Ginasio. Este aparece
entdo como o centro para onde convergem as forgcas que promoverdo a regeneragao, ou mesmo
acriacdo, do teatro nacional. As pecas representadas neste teatro, sobretudo aquelas de um autor
brasileiro, seriam uma contribuicdo para a constru¢do de um luminoso edificio monumental
dedicado a gléria nacional, como nés lemos em um comentério de José Lino de Almeida (1836-
1888) sobre o drama Amor e Dinheiro, de Valentim Jose da Silveira Lopes (1830-?):

O drama nacional brasileiro surge afinal das trevas em que o desanimo, ou 0
descuido nosso ia o deixando mergulhado, e tdo fundo que nem esperangas
para uns havia de vé-lo um dia ocupar o seu lugar de legitimo e indisputavel
direito [...].

As esperangas bem fundadas que na alma me fizeram despertar os belos
dramas dos Srs. Drs. J. De Alencar e Macedo, vistes vOs transformar em
crenga, dando-nos Amor e Dinheiro. [...]

Felizmente o drama principia a ser compreendido entre nds; Alencar e Macedo
ai estdo para prova disso, e vOs acabais como obreiro do progresso, que sois,
de levar a vossa valiosa coadjuvacdo a esse grande edificio que, malgrado
muita gente, ha de erigir-se e ha de completar-se, porque meio ereto ja vai ele
(Correio Mercantil, 23/03/1862).
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OS AUTORES DO GINASIO FRENTE AO PASADO DRAMATICO BRASILEIRO

Nos vemos que quando esses autores falam em “criar” ou “regenerar” o teatro nacional, eles
pensam em uma missao para o futuro: trata-se de erguer um monumento a gloria nacional para
ser contemplada pelas proximas geracfes e animar os futuros poetas. Mas ha também uma
relacdo com o passado que € estabelecida, na medida em que eles se posicionam frente a uma
situacdo dada pela historia — toda “decadéncia” s6 pode existir em relagdo a um momento do
passado.

O discurso de decadéncia € intimamente ligado, em parte, aos interesses dos diversos
grupos profissionais que participam do evento teatral, interesses que implicam diferentes
concepgdes sobre a cena e que, pela conversa sobre o declinio, disputam a autoridade para dizer
0 que é legitimo ou ndo em matéria de teatro. Esta disputa se manifesta também na escrita da
histéria do teatro brasileiro, e principalmente sobre a sua “paternidade”. Mesmo antes da
apari¢do do Ginasio, esta questdo j& estava posta. Por exemplo, no artigo “O nosso teatro
dramatico”, publicado na revista Guanabara em 1852, Araljo Porto-Alegre considerava a
estreia de Antonio José, em 1838, como o ponto alto da evolugdo dramética do pais, pois foi o
momento em que Gongalves de Magalhaes e Jodo Caetano se uniram e, pela primeira vez, todos
os elementos da cena estavam de acordo. No entanto, lendo o artigo, nés notamos que essa
“unido” era, na verdade, uma submissao do ator ao autor, pois Magalhdes ¢ apresentado como
0 mestre de Jodo Caetano, e ndo somente no que se refere ao repertério, mas o préprio jogo
cénico do ator so teria evoluido gragas ao trabalho do escritor. Segundo Porto-Alegre, foi este
que fez o ator trocar a “monotona declamagdo” pela “declamagido onomatopeica”. Além disso,
seria 0 autor que o teria ensinado a dar vida as ideias do poeta pelos gestos e a utilizar os bracos
e 0s musculos da face. Mas o progresso da arte dramética ndo foi consolidado por culpa de Jodo
Caetano, que, deslumbrado, resolveu abandonar “seu voluntario mestre, o seu novo guia, o seu
anjo benéfico, o seu génio artistico” (In FARIA, 2001, p. 368).

Nos anos 1850 e 1860, quando Gongalves de Magalhaes ja havia abandonado qualquer
pretensdo dramaturgica e Jodo Caetano, ocupando o principal teatro da corte e recebendo
subvencdes publicas, é cada vez mais acusado de exercer um monopolio maléfico sobre o teatro
do Rio de Janeiro, nds encontramos outros comentarios nesse sentido. Machado de Assis, em
1866, trés anos ap6s a morte do ator, continua a atribuir a paternidade do teatro nacional ao
autor de Antonio José.

]angada| ano 9, nr. 17, jan/jun, 2021 | ISSN 2317-4722 69|Pagina



crtica | literatura | artes

> jangada

N ISSN 2317-4722

O nome do Sr. Dr. Magalhdes, autor de Antonio José, esta ligado a historia do
teatro brasileiro; aos seus esforgos deve-se a reforma da cena, no tocante a arte
da declamacdo, e as suas tragédias foram realmente o primeiro passo firme da
arte nacional. Foi na intencdo de encaminhar o gosto publico, que o Sr. Dr.
Magalhédes tentou aquela dupla reforma, e se mais tarde voltou a antiga
situacdo, nem por isso se devem esquecer 0s intuitos do poeta e 0s resultados
da sua benéfica influéncia. (ASSIS, 2008, p. 404)

No entanto, Machado de Assis marca as suas diferencas, também: Goncalves de
Magalhdes é um poeta talentoso, mas “puramente lirico”, que procura a contemplagéo poética,
mas ndo é um autor dramatico. Assim, nds devemos ver suas pegas como “o resultado de um
esforco intelectual, empregado no trabalho de uma forma que ndo é a sua.” De qualquer
maneira, ndo ha davida de que o lider da primeira geragdo romantica ¢ “o fundador do teatro
brasileiro” (ASSIS, 2008, p. 405).

De outro lado, n6s temos Martins Pena (1815-1848), que apareceu pela primeira vez
nos palcos também em 1838 com O juiz de paz na roca e, por conta disso, € considerado o
fundador da comédia brasileira. Sobre este autor, é interessante notar que Sabato Magaldi
(1962, p. 58) observa uma continuidade entre suas comédias e a producdo dramatirgica dos
anos 1850 e 1860: as pegas comicas do comedidgrafo seriam “o marco inicial da fixacdo dos
costumes brasileiros, que sdo explorados por Joaquim Manuel de Macedo, José de Alencar,
Franga Junior*? e Artur Azevedo.” Magaldi vai ainda mais longe nesta aproximagao quando ele
diz haver no teatro de Martins Pena um prop6sito moralizador, um elogio implicito ou explicito
aos bons costumes, tanto na vida pablica como nos negécios privados, o que faria de suas
comédias “uma escola de ética, antecipando esse papel que o teatro assumird, conscientemente,
mais tarde.”

No entanto, os escritores do Ginasio tém uma visdo bem diferente e rejeitam a obra de
Martins Pena como modelo. José de Alencar, por exemplo, reconhece no autor “esse talento de
observacdo, e essa linguagem chistosa, que primam na comédia, mas o desejo dos faceis influiu

no seu espirito, e o escritor sacrificou talvez suas ideias ao gosto pouco apurado da época” (In

12 Se Jodo Roberto Faria (1993, p. 244-249), nio considera Franga Jimior um “realista”, 0 proprio autor, que teve
algumas de suas pecas representadas no Ginasio, assume a inspiracdo desse repertério no comeco de sua carreira.
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FARIA, 2001, p. 470). Machado de Assis (2008, p. 412) condena a obra de Martins Pena por
causa do registro, longe da alta comédia idealizada pelos realistas. Na sua opinido, a verdadeira
comédia brasileira teria comegcado com Rio de Janeiro, verso e reverso, de Alencar: “até entdo
a comédia brasileira ndo procurava os modelos mais estimados; as obras do finado Pena, cheias
de talento de boa veia comica, prendiam-se intimamente as tradigdes da farsa portuguesa.”
Desse modo, esses autores reivindicam a supremacia do homem de letras sobre o teatro
brasileiro, em detrimento de outros profissionais da cena, principalmente os empresarios e 0S
atores, representados na figura de Jodo Caetano, ao mesmo tempo em que eles se diferenciam
da geracdo anterior, ndo somente do ponto de vista estilistico, mas no sentido de que esta teria
fracassado na missdo de criar o teatro nacional, missdo que, agora, caberia a geragao que se diz

“realista”.

OS REALISTAS-ROMANTICOS: REPRESENTACOES DO HOMEM DE LETRAS
NO TEATRO

No entanto, a denominagdo “realista” pode se mostrar enganosa, pois ndo devemos imaginar
que, do ponto de vista literério, n6s estamos falando de Balzacs ou de Flauberts. Esses escritores
“realistas” sdo, na verdade, roméanticos e escreveram mesmo algumas das obras mais
emblematicas do romantismo brasileiro. E por isso que seus escritos e pecas sdo cheios de
representacdes bem romanticas sobre o trabalho do escritor ou sobre a figura do artista, e é
notavel a frequéncia que este é um dos personagens principais de suas obras dramaticas, quase
sempre do lado do bem. Vejamos, por exemplo, a peca Luxo e Vaidade, de Joaquim Manuel de
Macedo, representada no Ginasio no dia 23 de setembro de 1860, onde o jovem pintor Henrique
se apaixona por sua prima Leonina, jovem burguesa de bom coracdo, mas futil e superficial por
conta da educacdo que recebeu de seus pais. Ela, que ignora suas proprias origens familiares e
ndo sabe que o pai de Henrique é também o seu tio, se sente atraida pelo pintor quando o
encontra pela primeira vez, mas ela o repele quando descobre sua profissdo — mesmo que ele
tenha estudado na Europa — e, ainda por cima, que ele € filho de um simples arteséo. A condi¢do
do artista aparece varias vezes ao longo da peca, como quando o jovem pintor se lamenta do

desprezo social do qual ele é vitima:
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Miserével orgulho de artista!... artista!... de que te vale essa palheta, que amas
como um cetro, essa gloria, com que sonhas incessantemente? De que te vale
0 génio, artista?... oh!... quem me d& um cofre de ouro por essa palheta, que
me custou tantos anos de fadigas? Quem me da um cofre de ouro pela gléria
de meus sonhos, pelo talento que me inflama?... Oh... vds quimerasl!... a gldria
é uma ilusdo! O talento é nada! O génio é a tlnica de Nesso, 0 merecimento,
a probidade, a sabedoria s&o mentiras! Ha s6 uma grande verdade, é o ouro!
(MACEDO, 1865, vol. I, p. 107)

Henrigque encontra um aliado na figura de Anastacio, seu tio, rude camponés, padrinho
de Leonina, que despreza a sociedade superficial na qual vive a familia de seu irmé&o e parece
ser o Unico capaz de compreender o valor da arte. E ele quem pagou os estudos de Henrique na
Europa. Na peca, ele exerce a funcdo de raisonneur e procura encorajar o jovem pintor — “sé
portanto orgulhoso com esses que em sua soberba desprezam o artista que vale mil vezes mais
do que eles” (MACEDO, 1865, p. 43) — e intercede junto a Leonina e tenta dar algumas li¢coes
a jovem burguesa: “o verdadeiro artista ja é nobre de si mesmo, Leonina; e a sua nobreza lhe
vem de Deus, que acendeu em seu espirito a flama do génio.” (MACEDO, 1865, p. 49)

O jovem artista ou o intelectual apaixonado é frequentemente o protagonista das pecas
desses escritores, condicdo pela qual ele pode ser rejeitado pela sua amada — pois ela, que
representa a sociedade, prefere um outro candidato mais rico, escolha que provoca a sua queda
e, no futuro, o seu arrependimento — ou, ao contrario, esta € uma mulher de excegdo que
reconhece o valor do artista, mas as convengdes sociais ou 0s inimigos do protagonista sao
obstaculos a realizacdo do amor do casal. No primeiro caso, nos temos a dupla Luiz e Carolina,

em As asas de um anjo, de Alencar:

Luiz — N&o me lembro. Seu pai e sua mae a adoravam; tinha um primo, pobre
artista, que a amava loucamente.

CAROLINA — A amava?...

Luiz — Sim, senhora. Era ela que Ihe dava a ambic&o; era esse amor que 0
animava no seu trabalho, e que o fazia adquirir uma instrucdo que depois o

elevou muito acima do seu humilde nascimento. (ALENCAR, 1860, p. 67)
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No segundo caso, nds temos, na peca O Crédito, do mesmo autor, Rodrigo e Julieta.

Esta defende o primeiro durante uma conversa com sua amiga, a frivola Cristina:

CRISTINA — Rodrigo!... Ndo é um mogo que chegou ha pouco da Europa?
Mamae conhece-o.

JULIETA—E esse mesmo. Seu pai preferiu gastar o pouco que possuia em dar-
Ihe uma bela educacéo, e mandou-o estudar na Alemanha.

CRISTINA —Ele é pobre, entdo?

JULIETA — Pobre de dinheiro, mas rico de inteligéncia.

CRISTINA—Ora, que vale essa riqueza?

JULIETA — Mais do que pensas. Nao é sé o dinheiro que é riqueza, Cristina. A
inteligéncia vale mais do que o ouro. (ALENCAR, 1959, p. 139-140)

A superioridade do intelectual é afirmada pelo proprio Rodrigo, durante uma conversa

com Pachedo, o pai de Julieta:

Dirigi-me a alguns negociantes e capitalistas, apresentei-lhes a minha ideia
para a constru¢cdo de um caminho de ferro. Aceitaram; formamos uma
sociedade; eles deram o seu capital em dinheiro, eu dei 0 meu em inteligéncia
e trabalho. Parece-me que se neste contrato ha superioridade, ndo é decerto
daqueles que forneceram a moeda metélica, fabricada pelos homens, mas sim
da parte daguele que contribuiu com a moeda universal criada por Deus.
(ALENCAR, 1959, p. 172)

Se 0 her6i é um homem cultivado, seus inimigos se notabilizam pelo desprezo pela
inteligéncia e sdo, sobretudo, homens pragmaticos. Neste caso, o usurario Macedo faz questéo

de desdenhar os homens de espirito:

O pensamento ¢ um inimigo do progresso e da felicidade humana. Se um
homem pensasse antes de entrar num vapor, lembrava-se da caldeira e ndo
embarcava, se pensasse nos desastres dos caminhos de ferro, ndo viajaria
sendo a pé; se pensasse NOS prejuizos, ndo comprometia seus capitais em

transacdes. Todo o homem que pensa é estupido; porque ndo ha estupidez
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maior do que ser pobre, podendo ficar rico em um momento. (ALENCAR,
1959, p. 187)

Este é também o caso de Beatriz, personagem da peca de inauguracdo do Ginésio, O
Primo da California, de Joaquim Manuel de Macedo. Bela na sua juventude, ela ndo aceita a
situacdo na qual se encontra na sua velhice: empregada de um mdusico, o pobre Adriano
Genipapo. Ela passa toda a primeira parte da peca resmungando contra o mdsico... até o
momento em que ela descobre a falsa noticia segundo a qual Adriano teria recebido uma fortuna
como heranc¢a de um primo. No comeco da peca, ela exprime sua incredulidade vendo o amor
de Celestina pelo artista, que é bela e jovem e poderia, portanto, encontrar facilmente um marido
rico. Esta responde com sua admiracdo pelo trabalho do jovem musico. Beatriz a ironiza:
“Sim... sim... ideias romanescas, poesias, e pensamentos generosos; mas o diabo me leve se a
sra. for capaz de fazer ferver uma panela no fogo com um soneto, ou com uma ideia generosa.”
(MACEDO, 1865, t. I, p. 157)

Todas essas representacGes ecoam uma ideia subjacente de todo o discurso sobre a
decadéncia do teatro: 0 homem de letras € um ser excepcional cuja missdo é guiar as massas,
mas, por diversas razdes, ele ndo chega aos seus fins. Uma jactancia particular ao meio literario
brasileiro e que encontra suas origens na propria formacao da literatura nacional (CANDIDO,
1959). Machado de Assis (2008, p. 240), por exemplo, lamenta que “o autor dramatico ndo é
ainda, entre nos, um sacerdote.” A imagem que aparece de todo esse debate, é aquela do letrado
isolado no seio de uma sociedade por demais positiva e materialista para dar-se conta das
verdades anunciadas pelos poetas — uma imagem que nds encontramos em Antonio José, de
Gongalves de Magalhdes, que tematiza a figura do génio incompreendido e perseguido através
da figura do dramaturgo que d& nome a peca, que foi preso e morto pela Inquisi¢do. Henrique
César Muzzio, protesta contra uma sociedade que “moralmente baixa numa progressao
lastimosa.” Ele op0Ge os “paladares melindrosos que se revoltam contra os manjares por demais
suculentos” e que se satisfazem somente com “comédia chocarreira e insipida”, aos
“inteligentes, aos pensadores”, aos quais deve-se nutrir com “diversa iguaria” (In FARIA, 2001,
p. 523-524). As pecas desses homens de letras dramatizam em certa medida sua propria
situacdo, seja ela real ou puramente retdrica, pela figura de herdis intelectuais ou amigos da
inteligéncia que procuram mudar seu meio social da mesma forma que o autor dramatico se

coloca como um educador do publico. Esses personagens aparecem entdo como seres
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excepcionais sob uma cobertura de simples burgueses que devem enfrentar a indiferenca social
e mesmo o governo — por exemplo, quando Paulo, em Os mineiros da desgraca, procura mostrar
seu projeto de uma estrada de ferro a um conselheiro do Império, este o ignora.

Dessa maneira, 0 Ginasio aparece como uma espécie de cidadela onde uma sociedade
do espetaculo de elite se reune e que, durante alguns anos, serve de abrigo a homens de letras
que, a0 mesmo tempo em que lamentam o estado do teatro nacional e langam acusacgdes contra
0 mundo exterior, podem ainda guardar uma certa esperanca de um futuro melhor, da mesma
maneira que, nas suas pecas, os personagens do lado do bem terminam sempre vencedores e a
ordem do mundo é restabelecida. O Ginasio sera entdo o foco a partir do qual sera langado um
movimento de renovacdo ndo somente do teatro, mas de toda nagdo, um movimento que

recolocara o pais no caminho do progresso:

O teatro, como o tém dito e repetido juizes dos mais peritos, é o verdadeiro
termdmetro da civilizagdo de um povo. Fundemos, pois, 0 nosso; acabemos
com o industrialismo artistico que abastarda, entorpece, esteriliza os melhores
engenhos e entrega a musa e 0s seus cultores aos caprichos da multiddo
ignorante e embrutecida pelas tradices em que a educaram (MUZZIO in
FARIA, 2001, p. 526).

CONSIDERACOES FINAIS

Com esse artigo, nosso objetivo era ndo somente lancar luz sobre um periodo — ja razoavelmente
bem estudado, diga-se de passagem — da historia do teatro brasileiro, mas sobretudo propor uma
nova interpretacdo para a escrita dessa historia, que recoloca o teatro brasileiro no contexto de
uma historia global®® do teatro pelo estudo de um caso especifico: a adogdo do teatro de
boulevard francés pelos homens de letras brasileiros nas décadas de 1850 e 1860. No entanto,

¢ preciso evitar modelos redutores como aqueles que pregam uma relagao de “centro-periferia”

13 A « mundializagdo » ou a « globalizagdo » é um tema onipresente na pesquisa em ciéncias humanas das Gltimas
décadas. Nascida como uma questdo econdmica, ela se transformou em um problema incontornavel de todas as
disciplinas sociais, a histdria inclusa, e, particularmente, a histéria contemporanea, onde o tema produziu varias
declinagBes como “historia global”, “transnacional” ou “conectada”. Os estudos culturais ndo escapam a essa
tendéncia e é comum falar hoje em dia de “mundializa¢éo cultural” (Cf. LECLERC, 2000; POIRRIER, 2008). No
gue concerne as artes do espetaculo, alguns trabalhos recentes procuram estabelecer um novo quadro de referéncia
e fazer anélises que ultrapassam as fronteiras nacionais, seja por uma perspectiva comparativa (Cf. CHARLE,
2008; MOISAND, 2013), seja pela abordagem das “circula¢des” ou das “transferéncias” entre os paises (Cf., por
exemplo, BALMER, 2012; COMPAGNON, FLECHET, SOARES, 2017.).
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onde as producdes daquele sdo automaticamente adotadas nesta, segundo um esquema de
dominacdo e fluxo unidirecional, assim como termos simplistas como “influéncia” (Cf., por
exemplo, TORRES NETO, 1996), de onde o interesse em se pensar em termos de uma
“transferéncia cultural”. De fato, a propria nogdo da “decadéncia” do teatro e da necessidade de
sua regeneracao ja €, em si, um convite para repensar a historia das artes dramaticas nacionais,
uma vez que esse discurso estd longe de ser uma particularidade brasileira, pois nds o
encontramos em praticamente todos os paises do mundo onde hd um teatro profissional, a
comecar pela Franca, que, no entanto, era o principal centro teatral mundial do século XIX
(POLLETI, YON, 2018; GOETSCHEL, 2020).

Nos abordamos aqui principalmente o ponto de vista dos autores da época, que viam
o teatro como uma parte de sua missdo de erguer esse “grande monumento nacional” que
deveria ser a literatura brasileira. Esta deveria ser, ao mesmo tempo nacional e moderna: ela
deveria representar (ou criar) a nacionalidade ao mesmo tempo em que persegue, segundo
Rozeaux (2012, p. 221) “esse principio instavel, [que] se baseia na crenga, forte entre os
escritores, de uma literatura ‘contemporanea’, a fim de entrar no tempo literario, garantia de
salvacdo das letras nacionais'®”. O autor se baseia nas ideias de Pascale Casanova (2008, p.
135-156), segundo as quais a unificacdo do espaco literario mundial supGe o estabelecimento
de uma medida comum do tempo, que €, ao mesmo tempo, um lugar situado no espaco, o centro
de todos os centros, e um ponto a partir do qual se mede o tempo préprio da literatura. E esse
centro, que a autora chama de “meridiano de Greenwich”, o produtor do tempo literario e
detentor do titulo de capital mundial da literatura. Dessa maneira, todos 0s escritores que se
encontram afastados da capital, ou, para ser mais preciso, de Paris, fazem referéncia,
conscientemente ou nao, a esse “presente” que define as obras legitimas.

Silvia Cristina Martins de Souza e Silva (2000, p. 15) defende que a “fun¢ao social da
qual estava revestida a dramaturgia realista foi a substancia que atraiu os literatos levando-os a
considerar o teatro uma peca-chave para a construcao de uma almejada identidade cultural e de
educagio da sociedade”. O problema com essa perspectiva € colocar 0s usos que se fazem desse
repertorio como causa de sua adogdo, supondo que 0 sucesso de sua recepgdo foi resultado de
uma coincidéncia entre a concepgio de literatura dos autores brasileiros e as “propostas” da

“escola” realista francesa, como se houvesse existido um movimento literario com propostas

14 «[...] ce principe instable, repose sur une croyance, forte chez les écrivains, en une littérature ‘contemporaine’,
afin d’entrer le temps littéraire, garant du salut des lettres nationales.”
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bem definidas com esse nome. Além disso, 0 uso do teatro como elemento de construgdo da
identidade é uma questdo que j& aparece bem antes do Ginésio — vide a recuperacao da figura
de Antdnio José por Goncalves de Magalhdes como um dramaturgo nacional —, assim como o
seu objetivo de educacéo popular.

Mais interessante € uma abordagem que analisa as dindmicas internas do campo
literario carioca e as transformacges pelas quais este passa na segunda metade do século XIX
em funcdo das transformac6es sociais e econémicas que ocorrem em escala tanto local como
mundial. Nesse sentido, o repertério dito “realista” aparece, entdo, como uma oportunidade,
aberta por Joaquim Heleodoro, para jovens escritores excluidos da economia do mecenato e
dos favores imperiais que regia até entdo a producdo cultural carioca. Isso explica, em parte,
essa curiosa decalagem temporal: autores romanticos que sdo, a0 mesmo tempo, dramaturgos
“realistas”. E ndo podemos negligenciar o fato de que para os “jogadores” das nagdes periféricas
—aquilo que Pascale Casanova (2008, p. 139-152) chama de “cosmopolitas excéntricos” — que
procuram seu espago na “republica mundial das letras”, efetuar a transferéncia das revolucoes
gue ocorrem nos centros literarios mundiais em direcdo aos seus espacos literarios nacionais, é
uma importante maneira de alcancar a consagracdo dentro de seus proprios espacos nacionais,
ao mesmo tempo em que eles promovem uma atualizagdo de suas proprias literaturas e déo,
dessa forma, trunfos para os ‘“jogadores” nacionais entrar na competigdo mundial e,
simultaneamente, reforcam a hegemonia e o poder de consagracdo da capital mundial. Nesse
sentido, 0 que os autores do Ginasio estavam fazendo era inserir a histéria do teatro nacional
dentro da histéria mundial do teatro, que tem como referéncia, evidentemente, o teatro
parisiense.

No entanto, como observado por Michel Espagne (2013), toda passagem de um objeto
cultural de um contexto a outro gera uma dinamica de ressemantizacao e de transformacéo do
seu sentido. O que nds vemos é que 0s autores brasileiros fizeram uma leitura bem particular
da historia dramaética francesa e, portanto, mundial (para a concepcéo da época), que diz
respeito menos ao teatro francés que as questdes que estdo sendo debatidas na sociedade
brasileira da época e seu teatro. Christophe Charle (2010, p. 55) ja alertava que o principal
obstaculo para a realizacdo de uma transferéncia reside menos na produgéo do que na recepcao:
0 problema é criar o desejo de ler, de ver ou de escutar no leitor ou no espectador, o que significa
que € preciso que o0 produto estrangeiro encontre lugar no espaco de representacfes do pais

receptor, que é estruturado pela cultura local e pelas relagfes historicas com a cultura externa
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de onde vem esse novo bem. Se a dramaturgia dita realista prosperou no Brasil por alguns anos,
foi porque ela encontrou na sociedade brasileira da época um conjunto de fatores que fizeram
dela viavel, que incluem as transformacGes sociais da época, o0 alargamento do mercado
editorial e de diversbes que resultam, por sua vez, em desequilibrios do campo literario e
mudangas na concepcao do trabalho intelectual. Os homens de letras, por sua vez, aproveitarm
a plasticidade desse produto cultural e o ressignificaram segundo 0S processos que estéo
ocorrendo dentro de seu préprio campo e de uma certa tradicdo nacional, 0 que nds vemos, por
exemplo, nas representacdes da figura do intelectual em suas pecas. Assim, eles criaram uma
historia do teatro nacional dentro de uma historia global e se posicionaram em relacdo ao seu
passado a0 mesmo tempo em ruptura e em continuidade, fazendo da dramaturgia brasileira, ao

mesmo tempo, universal e particular.
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