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RESUMO Neste artigo serao exploradas as relacdes entre texto e oralidade
e entre edicao e transmissao de textos teatrais com o objetivo de mostrar
que o estudo da materialidade dos textos e suas modalidades de transmis-
S840 sao essenciais para a compreensao das multiplas formas de recepcao
e de apropriacéao, aspectos caros a chamada histéria da leitura. O corpus
documental analisado é composto por pecas teatrais comercializadas no
mercado livreiro do Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX que
constam do acervo da Biblioteca Nacional e do Real Gabinete Portugués
de Leitura.

Palavras-chave histéria da leitura, recepgao, apropriacao

ABSTRACT Inthis article we intend to explore the relations between written
text and orality, as well as relations between edition and diffusion of theatrical

* Artigo recebido em: 03/12/2008. Aprovado em: 18/06/2009.
**  Agradeco ao CNPqg o auxilio a pesquisa, através de bolsa que viabilizou o estagio pés-doutoral junto a Universidade
Federal Fluminense, do qual este artigo apresenta alguns resultados parciais.
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texts. We intend to demonstrate that the study of the materiality of these texts
and its sorts of diffusion are essential for the understanding of the multiple
forms of reception and appropriation, very important aspects of the history of
reading. The documental corpus is composed by theatrical pieces marketed
in Rio de Janeiro’s bookseller trade at the second half of XIX century. These
pieces are from the collections of Biblioteca Nacional and Real Gabinete
Portugués de Leitura.

Key words history of reading, reception, appropriation

Na edicao da sua comeédia Disto ha muito!, o dramaturgo Thomas Aqui-
no Borges adicionou um prélogo ao qual intitulou Emendas. Inicialmente
invocando a figura de dois atores, aos quais dedicava a obra, este prélogo
muda, contudo, de natureza, censurando os compositores graficos, com
o autor finalizando com as seguintes palavras:

Nao tendo sido revistas pelo autor algumas provas da Impressao, pede aos
amaveis leitores de sua obra o especialissimo obséquio de reverem algumas
faltas que nela encontrarem, devidas ao descuido dos compositores, - como
sejam: - em algumas frases, a separacao ortografica do nome dos personagens
para o acionado, e palavras que por serem viciadas e outras sem propriedade
deviam estar sublinhadas."

A expressao “devidas ao descuido dos compositores”, utilizada por
Thomas Aquino Borges, remete a algo que foi muito comum ao mundo
editorial do século XIX no Rio de Janeiro, isto &, a circulagao de exempla-
res contendo erros tipograficos, um desdobramento da intensificacao do
processo de publicagao de textos teatrais, que tomou corpo a partir de fins
dos anos 1850.

Os proélogos, introducdes, emendas e adverténcias de muitos dos textos
publicados neste periodo, assim como varios pareceres de censuras de
pecas que foram remetidas ao Conservatério Dramatico, sao prodigos em
mencionar tal fato. Neles sao apontados como causa da circulagao de tais
publicagdes, motivos que vao desde uma suposta ignorancia ou negligén-
cia dos tipégrafos até os interesses de um mercado livreiro, que utilizava
métodos de edicao lestos, mas pouco rigorosos, visando atender as de-
mandas de um publico avido pelas novidades que acabavam de conhecer
nos tablados e poderiam ser rapidamente adquiridas nas prateleiras das
livrarias, lojas de alfarrabistas ou através de vendedores ambulantes.?

1 RIBEIRO, Thomés Aquino. Disto ha muito!. Rio de Janeiro: Tipografia Popular de Azeredo Leite, 1862. (Biblioteca
Nacional, Divisao de Obras Raras).

2 No parecer emitido pelo censor do Conservatério Dramético Brasileiro a cena comica O tio Mateus, visita de ami-
zade, de Batista Machado, os tipografos e copistas também foram alvos de acidas criticas. Nele, o censor diria
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Um outro fato chama atencao neste prologo, uma vez que nele o dra-
maturgo solicitava aos leitores de sua comédia “o obséquio de reverem
algumas faltas que nela encontrarem”, convidando-0s a corrigir seus exem-
plares de acordo com uma errata que adicionava a edicao. Desta maneira,
Thomaz Aquino Borges acenava com uma oportunidade impar - ainda que
nao fosse exatamente esta a sua inteng&o — de os leitores participarem do
processo de construcdo de seu trabalho, ja que o exercicio de correcao
dos erros podia ser enriquecido ou transformado a partir das expectativas
e juizos dos proprios leitores, escapando ao controle e aos objetivos pre-
figurados pelo autor.

O convite feito por este dramaturgo aos seus leitores é sugestivo na
medida em que ele aponta para uma questao crucial para os estudos da
histéria da leitura alertando para a questao de que, aparentemente passiva
e submissa, a leitura é, em si, inventiva e criativa, seja ela solitaria ou co-
munitaria. Tal questao, por sua vez, nos remete a nogao de que os sentidos
nao sao inerentes aos textos e dependem de diferentes momentos de trans-
misséao, isto €, daredacéo da obra, das decisoes editoriais, da composicao
tipografica, da revisdo das provas, da impresséo, da representacéo teatral
e das leituras.

Em ensaio intitulado As revolucées da leitura no Ocidente, Roger Char-
tier explora esta questao, e oferece algumas possibilidades metodologicas
para abordagem do assunto. Segundo ele, o historiador deve estar atento
para a intima ligacao existente entre as formas de oralidade e a edigao de
livros, pois ndo se deve deixar de ter no horizonte que grande parte dos
textos teatrais impressos no passado nao prefiguravam de modo algum o
leitor solitario como seu destinatario.?

Compostos para serem lidos em voz alta, vislumbrando um tipo de
leitura denominada intensiva, tais textos obedeciam a leis e regras proprias
a transmissao oral e comunitaria, decorrendo disto a importancia de uma
histéria da leitura que enfatize a historicidade das diferengas morfologicas
que afetam o significado do que ¢ lido.*

No Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX, a publicacéo de
textos teatrais em edi¢des in oitavo e in décimo-segundo, vendidas a precos

que “alguns versos, que néo designo por ndo achar necessario estao, uns falhos ao metro, outros as da eufonia
(...), mas convengo-me que estes defeitos provém do copista porque tipdgrafos, com raras excecoes e copistas
quase sem nenhuma fazem uma raga de algozes sempre dispostos a estrangulagéo das obras dos autores”
(Biblioteca Nacional, Divisao de Manuscritos, Colecdo Conservatério Dramatico Brasileiro). Uma interessante
andlise sobre as queixas dos homens de letras brasileiras quanto & qualidade dos trabalhos tipogréficos e sobre
as representacoes construidas & época sobre os tipografos foi elaborada por SCHAPOCHNICK, Nelson. Malditos
tipégrafos. In: | Seminario Brasileiro sobre Livro e Histdria Editorial. Rio de Janeiro: FCRB/UFF, 2004.

3 CHARTIER, Roger. As revolucdes da leitura no Ocidente. In: ABREU, Mércia. (org.) Leitura, histdria e histdria da
leitura. Campinas: Mercado das Letras, 2002, p.30.

4 CHARTIER, Roger. As revolugdes da leitura no Ocidente, p.21.

VARIA HISTORIA, Belo Horizonte, vol. 25, n® 42: p.557-578, jul/dez 2009 559



Roberta Barros Meira

bastante accessiveis, tornou-se uma verdadeira febre.® Nos catalogos de
diferentes livrarias existentes na cidade, em anexos inseridos as edigcoes
das pegas ou nas sessdes de anuncios de jornais € possivel encontrar-se
listas contendo dezenas de titulos de comédias, cenas coOmicas, monoélogos,
intermédios, entreatos, tragédias e dramas, todos eles accessiveis aos mais
diferentes gostos e bolsos fluminenses do periodo.®

Tal foi a extensao deste comeércio que poderiamos sugerir que os textos
teatrais contribuiram de forma efetiva para movimentar um vasto universo
permeado por diferentes géneros literarios, que alcancaram grande reper-
cussao depois de conseguirem uma forma material capaz de reduzir seus
precos e conquistar a atencéo de um numero cada vez mais diversificado
de consumidores.

Em se tratando de uma sociedade com alto indice de analfabetismo,
na qual a leitura em voz alta e comunitaria era uma das mais importantes
formas de circulacao e apropriacao de textos, este € um dado importante,
na medida em que ele nos permite elaborar algumas reflexdes a respeito
dos modos de circulagao e apropriagao de obras e géneros literarios cujos
usos e funcdes ndo eram sugeridos nem pelo texto impresso, nem pelos
habitos da leitura silenciosa e solitaria.” Afinal, quem ouve, assim como
quem |€, esta, simultaneamente, buscando significados, recorrendo a sig-
nificantes, buscando sons e sentidos, ritmos e formas. Neste movimento,
formam-se redes que envolvem textos, leitores e ouvintes, e 0s modos de
sentir, pensar e agir migram € impregnam uns e outros.

A orientagao que presidiu este texto foi explorar o terreno fecundo
das relacdes entre texto e oralidade e entre edicao e os diferentes tipos
de transmissao prefigurados pelos autores para suas obras. Para tanto
nos debrugaremos sobre um corpus documental composto por algumas
pecas teatrais que foram encenadas em diferentes teatros do Rio e comer-
cializadas no mercado livreiro da Corte na segunda metade do século XIX,
procurando vislumbrar nos seus textos, adverténcias, prologos, introducoes
e na sua estrutura formal, como um todo, indicadores morfoldgicos que
possam servir para localizarmos indicios de como elas deveriam ser lidas

5 Ostermos utilizados no século XIX para indicar o tamanho aproximado de um livro derivavam do nimero de folhas
dobradas. O in folio era o maior tamanho e resultava de uma Unica dobra da folha a ser impressa produzindo
quatro paginas; o in quarto resultava de duas dobras ou oito paginas; o in oitavo era resultante de trés dobraduras
originando dezesseis paginas e, por fim, o in décimo-segundo, que resultava de quatro dobraduras.

6 Ver, aeste respeito, os varios exemplares de edigdes de pegas teatrais publicadas na segunda metade do século
XIX, que fazem parte do acervo do Real Gabinete Portugués de Leitura.

7 Eainda Chartier quem nos chama atengao para o fato de que os habitos de leitura dos leitores mais populares e
numerosos foram direcionados por longo tempo pela leitura em voz alta, compartilhada por um publico ouvinte.
No século XIX, a industrializagao da produgéo de impressos e a emergéncia de novas categorias de leitores
(mulheres, criancas, trabalhadores) trouxeram novos materiais € novos modos de leitura, sendo esta grande
diversidade de préticas de leitura e de comércio de impressos que rompe com qualquer possibilidade de pensar
numa cultura compartilhada que seja fruto da alfabetizacado. CHARTIER, Roger. As revolugdes da leitura no Oci-
dente, p.21-25.
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em voz alta e compartilhadas por um publico ouvinte.® Tal objetivo tem em
vista mostrar, a partir da analise de situagdes concretas, que o estudo da
materialidade dos textos e suas modalidades de transmissao sao essenciais
para a compreensao das multiplas formas de recepgao e de apropriacao,
aspectos tao caros a chamada histéria da leitura.

Espera-se adicionalmente que, ao final do texto, o leitor possa visualizar
uma realidade diferente daquela divulgada pelos compéndios tradicionais de
histéria do teatro sobre este periodo, e que possa entender melhor porque
uma variedade significativa de brochuras e impressoes baratas, esquecidas
ao longo dos anos, foi capaz de atuar de modo decisivo na consolidagao
do mercado livreiro fluminense do oitocentos.

O Rio de Janeiro da década de 1860 era uma cidade que passava por
um processo de aceleracado de crescimento e por modificacdes estrutu-
rais significativas, mudancas estas iniciadas na década anterior, quando
o fechamento do trafico de escravos liberou capitais que foram investidos
em diferentes setores. Dentre estes setores, dois nos interessam particu-
larmente: o de divertimentos publicos, mais especificamente o teatro, e o
mercado livreiro. Foi ao longo da década de 1860 que o nimero de teatros
em funcionamento na cidade mais que duplicou.

Decisiva para este crescimento foi a propagacéao de diferentes géneros
do teatro musicado nos quais investiram nao apenas empresarios da terra,
como também empresarios estrangeiros, que passaram a visitar a cidade
regularmente com suas companhias teatrais ou nela se fixaram com intengao
de melhor explorar seus negocios.

Também importante para este processo, a que vimos nos referindo,
foi a inauguragao do Alcazar Lirico, pelo francés Mr. Arnaud, em inicios de
1859. O Alcazar foi uma casa de espetaculos que se tornou responsavel
pela introdugéo das canconetas, parddias, operetas - sem que contar do
canca - nos tablados da Corte. Como observou Fernando Mencarelli, foi
o Alcazar, com seu sucesso, que consolidou “uma visao do espetaculo
como divertimento urbano, trazendo a novidade de um teatro musicado
que correspondia as demandas por entretenimento geradas pela populagao
cada vez mais heterogénea que se instalava nas cidades em processo de
modernizacao”, fendbmeno do qual o Rio de Janeiro nao esteve ausente.®
O sucesso do Alcazar levou outras companhias teatrais a apostarem num
repertério similar ao seu. Neste processo, descortinou-se, para diferentes

8 Os textos teatrais citados neste artigo foram consultados na Biblioteca Nacional e no Real Gabinete Portugués
de Leitura (Rio de Janeiro).

9 MENCARELLI, Fernando A. A voz e a partitura: teatro musical, indUstria e diversidade cultural no Rio de Janeiro
(1868-1908). Campinas: Unicamp, p.283. (Historia, Tese de Doutorado).
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sujeitos envolvidos com o fazer teatral, o potencial de num novo negocio
que iria operar uma mudanca de escala significativa na producao teatral da
cidade nas décadas seguintes.

Como um desdobramento deste sucesso que os tablados comegaram
a experimentar, um outro setor foi alavancado: o mercado livreiro voltado
para a publicacao e comercializacao de textos teatrais. Diferentemente do
que ocorreu entre os anos de 1819 e 1833 quando, de acordo com Lau-
rence Hallewell, a existéncia de um setor dedicado a produgao e comeércio
livreiro especializado em lingua portuguesa na Franca foi responsavel pela
vinda de obras de diferentes naturezas deste pais para o Brasil, fazendo
com que filiais de livrarias francesas se instalassem no Rio,' os Ultimos
anos da década de 1850 e as décadas seguintes vivenciaram uma outra
realidade.

Uma rapida passagem de olhos pelos anuncios de livrarias publica-
dos em diferentes jornais fluminenses ou por alguns de seus catalogos,
que foram preservados nos arquivos publicos do Rio de Janeiro, ilumina a
presenca representativa dos exemplares de pecas escritas em portugués
e editadas em Portugal, que foram comercializadas a exaustao na capital
do império, a ponto de alimentarem uma ampla discussao sobre a questao
da propriedade literaria nos dois paises, uma vez que no Brasil inexistiam
leis que garantissem os direitos autorais na ocasiao."

Aproveitando-se da proximidade lingUistica e cultural, muitos livreiros
portugueses exploraram seus negoécios no Rio contando, para o bom
andamento dos seus trabalhos, com a cooperagéo de conterréneos es-
tabelecidos nesta cidade, com os quais firmaram contratos de parceria,
compra, venda ou distribuicao. Exemplar deste fenbmeno € o caso da
Livraria Cruz Coutinho, que surgiu no Rio como propriedade do portugués
Anténio Augusto da Cruz Coutinho, irmao de um conhecido livreiro e editor
do Porto de nome Anténio Rodrigues da Cruz Coutinho. As relacoes de pa-
rentesco entre os dois facilitaram a vinda de obras de Portugal para o Brasil
traduzidas do francés, mas, sobretudo, originais portugueses.' Ou ainda
0 caso do fluminense Francisco de Paula Brito, primeiro editor a publicar
trabalhos de autores brasileiros, mas que também foi correspondente, no

10 HALLEWELL, Laurence. O livro no Brasil: sua histéria. Sdo Paulo: TA Queiroz Editor/Editora da USP, 2005,
p.130.

11 Até 1898 nao havia no Brasil nenhuma lei regulamentando os direitos autorais. O artigo 261 do Cédigo Criminal do
Império, de dezembro de 1830, rezava que era crime “imprimir, gravar, litografar ou introduzir quaisquer escritos
ou estampas que tivessem sido produzidos, compostos ou traduzidos por cidadaos brasileiros enquanto estes
viverem e dez anos depois de sua morte se deixarem herdeiros”. Este artigo, todavia, parece ter permanecido
letra morta até a republica, quando surgiu a primeira lei versando sobre direitos autorais. Sobre as querelas em
torno da propriedade literaria envolvendo autores brasileiros e portugueses ver: FERREIRA, Tania Maria Bessone
da Cruz. Direito de propriedade ou propriedade literéria: os debates sobre a autoria no Brasil Imperial (1862-1884).
In: | Seminéario Brasileiro sobre Livro e Histdria Editorial.

12 Ver: BERGER, Paulo. A tipografia no Rio de Janeiro: impressores bibliogréficos (1808-1900). Rio de Janeiro: Im-
prensa Nacional, 1984, p.119.
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Rio, da empresa portuguesa denominada Teatro Moderno, de propriedade
do dramaturgo Francisco Palha e de seu socio M. Cobellos, um individuo
também envolvido com o mundo teatral.

Para a divulgacao das edicdes que recebia de Portugal, Paula Brito
utilizava-se das paginas do seu jornal Marmota Fluminense, nas quais
estampava anuncios de muitas destas obras ou excertos e/ou textos com-
pletos das mesmas, neste Ultimo caso sob forma de folhetins, chamando
a atencao dos provaveis consumidores para elas.'

Mas o Rio de Janeiro nao se limitou a comprar e vender exemplares
editados em Lisboa e no Porto; as atividades editoriais e livreiras da cidade
também se dinamizaram. O numero de suas tipografias e livrarias cresceu
progressivamente a partir de inicios dos anos 1860, o que indica o potencial
que este comeércio passou a oferecer aos comerciantes de livros.

Para que se tenha idéia da expansao deste setor, poderiamos citar
alguns numeros. Nos anos de 1858, as livrarias do Rio nao passavam de
treze; no ano 1868 elas ja seriam vinte e trés e, no ano 1870, o nimero de
estabelecimentos que vendiam livros girou em torno de trinta. As tipografias
e editoras, neste mesmo periodo, cresceram de cinco para onze entre 1858
e 1868, atingindo a marca de vinte e duas na década de 1870." Neste movi-
mento, passaram a atuar ao lado dos nomes famosos de Garnier, Laemmert
e Lombaerts, empresas hoje desconhecidas tais como as tipografias de
Cruz Coutinho, a de Azeredo Leite, a de J.J. da Rocha, a de Domingos José
de Brandao e a da Rua do Cano, apenas para citarmos alguns nomes.'®
A tipografia Cruz Coutinho, por exemplo, manteve até os anos 1880 uma
colecdo intitulada Teatro Moderno Luso-Brasileiro, editada no Brasil, da qual
constavam cento e onze titulos de textos teatrais em diferentes géneros
sendo que mais de 60% deles era de autores brasileiros.

Vé-se, assim, que teatro e mercado livreiro alimentaram-se reciproca-
mente criando oportunidades para que diferentes leitores adquirissem os
textos das pecas cujas histérias ja conheciam das representacoes teatrais,
consolidando uma apropriacao baseada menos na descoberta de novidades
e mais na identificagcdo de temas e formas conhecidos.

Publicar os textos das pecas quase que ou, em certos casos, simul-
taneamente as estréias das mesmas, tornou-se pratica disseminada.
Geralmente impressas em brochuras baratas, vendidas em livrarias, por
vendedores ambulantes ou pelos proprios autores por precos que variam

13 Ver, por exemplo, o exemplar da Marmota Fluminense de 28 de julho de 1858.

14 Ver: Aimanack administrativo, mercantil e industrial da corte e da provincia. Rio de Janeiro, E&H. Laemmert) para
os anos citados. Devemos deixar claro que este € um dado aproximado, pois nem todos os comerciantes de
livros enviavam as informagoes solicitadas pela Livraria Laemmert para serem anexadas ao almanaque.

15 Maiores informacdes sobre estas e outras tipografias podem ser encontradas em BERGER, Paulo. A tipografia no
Rio de Janeiro: impressores bibliogréficos (1808-1900).
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de quatrocentos a mil réis, estes “livrinhos” (tal como pejorativamente eram
denominados a época) acabaram por atingir um amplo publico.'®

Diante deste fato, pode-se mesmo sugerir que a representacao das pegas
funcionava como uma espécie de propaganda para a venda dos exemplares
impressos que, dependendo da popularidade do autor, ficavam garantidas
a priori. Muitos dos prélogos e adverténcias de varios destes textos nos dao
conta deste fenébmeno, como é o caso da segunda edigao da parodia Orfeu
na roga, do ator e dramaturgo fluminense Francisco Correa Vasques.

Intitulada Antes da leitura, a adverténcia anexada pelo autor ao texto
esclarecia aos leitores que o motivo que o levara a imprimi-lo fora criar
condicbes para que o publico “pudesse apreciar mais de perto o espirito
da parddia, se € que o tem”."7 O tom de modéstia em que se reveste tal
fala, em se tratando de um dramaturgo que, por ocasiao da estréia desta
parddia, ja escrevera, encenara e publicara mais da metade dos textos
que compdem sua extensa obra dramatica, pode ser entendido como
uma estratégia por ele adotada para chamar a atencao de seus potenciais
leitores.'® Uma estratégia, vale acrescentar, bastante atrativa, pois transferia
para os leitores uma tarefa reservada aos criticos teatrais, atribuindo-lhes
a prerrogativa de julgar o valor artistico da obra que Ihe chegava as maos,
permitindo-lhes contribuir de maneira mais efetiva para a trajetéria que a
peca percorreria nos tablados e nas livrarias. E a julgar pelo fato de que
Orfeu na Roga foi encenada por mais de cem representagdes consecutivas
e O texto impresso teve uma segunda edicao, pode-se dizer que a intencao
de Vasques foi contemplada.

Para além deste fato, este prélogo também nos permite perceber como
seu autor indicava a diferenga entre a pega como encenacgao e Como com-
posicao, sugerindo que os leitores do texto poderiam ter a oportunidade
adicional de acolherem a obra de maneira mais préoxima da qual ela fora
por ele concebida. Desta maneira, Vasques procurava cativar espectado-
res e leitores, prefigurando um duplo publico para sua obra valorizando,
simultaneamente, o ato da impresséao da sua parédia e a importancia da
leitura da mesma.

Se acrescentarmos aos elementos que vimos arrolando o da pratica
de leitura em voz alta, bastante corrente entre os mais diversos segmen-

16 Apenas para que se tenha uma idéia do preco de tais edigdes poderiamos mencionar que um carroceiro ganhava
por dia 1.120 réis; um mestre carpinteiro, 3 mil réis e um carpinteiro 500 réis.

17 VASQUES, Francisco Correa. Orfeu na roga. 22 ed. Rio de Janeiro: Livraria Cruz Coutinho, 1873. A primeira edicao da
pega veio a luz no dia 30 de outubro de 1868, 0 mesmo da estréia da parddia no teatro Fénix Dramética. Francisco
Correa Vasques era fluminense, mulato, de parca educagédo formal, e notabilizou-se como ator e dramaturgo,
embora na histéria do teatro brasileiro sua faceta de dramaturgo seja muito pouco valorizada.

18 Ao longo dos trinta e quatro anos de sua carreira artistica, Vasques escreveu mais de sessenta pegas teatrais,
a maior parte delas no decorrer da década de 1860. De tal forma os seus textos tiveram boa aceitagéo entre os
leitores que, no dia 31 de dezembro de 1864, o Jornal do Comércio publicou um anuncio intitulado Teatro do
Vasques oferecendo edigbes de dezesseis cenas comicas de sua autoria que podiam ser adquiridas “no escritério
do teatro Ginasio, ou na casa do autor, beco da Carioca, n.8” ao prego de 400 réis a unidade.
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tos da sociedade fluminense do periodo, poderemos ter uma nocao mais
aproximada das feigOes deste setor do mercado livreiro voltado para a
dramaturgia. Afinal, a presenca, nestas pegas, de dispositivos que serviam
para encurtar a distancia entre o texto representado e o texto impresso, tais
como a interpelagao das audiéncias, o uso de grifos, italicos, provérbios,
girias e trocadilhos sao indicativos dos dois tipos de relacionamento que
elas estabeleciam com seus receptores (0 espectador e 0 ouvinte), da dupla
circulacao de tais textos (palco e pagina impressa) e de duas praticas de
apropriacao (a representacao teatral e a leitura).

Um dos géneros dramaticos mais bem sucedidos neste periodo, tanto
no palco quanto na folha impressa, foi a cena comica. Pecas em ato Unico,
que utilizavam falares e temas do cotidiano, escritas em sua maioria por
individuos sem renome no mundo das letras, mas atuantes no mundo teatral
tais como atores, pontos e cendgrafos, as cenas comicas apresentavam um
atrativo a mais que as tornavam ainda mais populares entre as mais dife-
rentes platéias: a utilizacao de cangdes de dominio publico.” Na segunda
metade do século XIX, as cenas cOmicas “invadiram” simultaneamente os
tablados e as livrarias do Rio de Janeiro. Ao lado de titulos de autores “se-
letos” da literatura dramética, tanto nacionais quanto estrangeiros, as cenas
comicas podiam ser encontradas nas prateleiras dos estabelecimentos que
vendiam livros na Corte.?°

Algumas delas alcangaram tamanho sucesso de vendagem que per-
maneceram nos catalogos de algumas livrarias por mais de uma década.
Encontram-se neste caso, apenas para citarmos dois exemplos, O sr. An-
selmo apaixonado pelo Alcazar e Rocambole no Rio de Janeiro, ambas de
autoria de Francisco Correa Vasques. O Sr. Anselmo apaixonado pelo Alcazar
estreou e foi publicada pela primeira vez pela Tipografia Azeredo Leite, em
1862, e teve mais duas outras edicdes pela Tipografia Cruz Coutinho, a
Ultima delas no ano de 1884. Rocambole no Rio de Janeiro estreou e teve

19 Embora as cenas cdmicas tenham se firmado como um género dramatico de repercusséo junto as platéias
fluminenses, sua propagagao néo foi vista com bons olhos nos meios letrados. Os criticos teatrais e homens
de letras envolvidos com as artes cénica néo se furtaram a condenar seus autores acusando-os de profanar o
tablado com algo que néao poderia ser chamado de dramaturgia e de desvirtuarem os verdadeiros objetivos da
arte, transformando o teatro em mercadoria a ser consumida por um publico &vido por divertimento e lazer . Para
um discusséao detalhada sobre este assunto ver: MARZANO, Andrea B. Scenas comicas: Vasques e o teatro no
Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: UFF, 1999 (Histéria, dissertacdo de mestrado); MENCARELLI, Fernando A. A voz
e a partitura: teatro musical, industria e diversidade cultural no Rio de Janeiro (1868-1908) e SOUZA, Silvia Cristina
Martins de. As noites do Ginasio: teatro e tensdes culturais na corte (1832-1868). Campinas: Ed. da Unicamp,
2002.

20 Cabe aqui lembrar que, naquele periodo, os livros eram vendidos em livrarias ou por vendedores ambulantes,
assim como as livrarias vendiam outros artigos, além de livros. No jornal Marmota Fluminense, do dia 9 de abril
de 1858, foi publicado o seguinte aniincio sobre a Livraria de Paula Brito, um dos mais importantes livreiros da
cidade a época: “Loja do Bom e do Barato de Paula Brito. Praca da Constituigao, n. 64. Porta larga, onde ha
sempre ch4, letras e papel selado, charutos, objetos de escritérios, bonecas, cartas de jogar, opacas, perfumarias,
romances e novelas e uma variedade infinita de coisas interessantes”. Sobre as vendas realizadas por vendedores
ambulantes, Jodo do Rio deixou um testemunho bastante significativo no seu A alma encantadora das ruas, ao
mencionar que José de Alencar e Joaquim Manuel de Almeida utilizavam escravos de ganho para vender seus
livros, que carregavam em balaios pelas ruas do Rio de Janeiro.
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sua primeira edicao em 1868, uma segunda edigdo em 1870 e mais uma
em 1884, todas elas pela Tipografia Cruz Coutinho. Publicadas in oitavo e
in décimo-segundo, utilizando papel barato e forma brochada, estes textos
foram editados em um momento no qual passavam a conviver diferentes
sistemas editoriais no mercado livreiro do Rio de Janeiro.

Muitas destas edicoes foram bancadas unicamente pelos editores, que
nelas percebiam um grande potencial para comercializac&o, ao passo que
outras foram editadas por subscricao, havendo ainda aquelas que vieram
a luz sob conta e risco dos proprios autores, que também se incumbiam
de vender os exemplares nas ruas, nas suas residéncias ou nas bilheterias
dos teatros.?' Por serem curtos, os textos das cenas comicas dispensavam
um tratamento editorial visando adapta-las a pratica da leitura em voz alta,
pois se ajustavam como uma luva a necessidade de garantir um tempo
de elocugao limitado de modo a nao cansar a audiéncia, sem contar que
facilitavam a memorizacao da intriga pelos ouvintes.

Mas outros dispositivos formais nelas presentes emergem como ele-
mentos que servem para elaboramos algumas reflexdes sobre as relacdes
entre palco e pagina. Tais elementos, € preciso que desde logo seja esclare-
cido, seréo aqui pensados ndo como representagoes de praticas orais, mas
como instrumentos (implicitos ou explicitos) que destinavam tais textos nao
apenas aos leitores solitarios, mas também aos ledores, isto é, pessoas que
liam em voz alta para uma audiéncia que nao dominava a pratica da leitura
extensiva e era, na maior parte das vezes, nao alfabetizada. Um deles é a
presenca de grifos em certas palavras ou expressdes, COmo 0corre com
o texto da cena comica intitulada O Sr. Joaquim da Costa Brasil, de autoria
de Francisco Correa Vasques.??

Logo no inicio do texto, o personagem que da titulo a peca apresenta-
se ao publico utilizando-se das seguintes palavras:

VVSS tém na sua presenca o Sr. Joaquim da Costa Brasill... Sou filho de pais
portugueses (...). Gozo de uma fortuna colossal; tenho muito pouca idade, mas
jasouindependente (...). Nas minhas algibeiras VVSS encontrardo sempre —rios
de dinheiro e minas de ouro. Possuo balas de brilhantes, fazendas onde ha la-
goas de prata, rodeadas por um mato grosso de fumo e café. Nao pensem que
é Maranh&o; além de todas estas riquezas ainda tenho por mim Séo Pedro, Séo
Paulo, Santa Catarina e Espirito Santo, santos de minha cordial devogao.?

21 Em anuncio publicado no Jornal do Comércio do dia 26 de outubro de 1866, uma tipografia localizada a rua Sao
José, n. 14, dizia que naquela casa fazia-se “qualquer impressao com brevidade e por preco razodvel”, o que
nos leva a sugerir que tais edigdes tinham como alvo autores com pouco dinheiro para editar suas obras.

22 Esta cena comica estreou no dia 26 de junho de 1860 e foi publicada alguns dias apds a estréia pela Tipografia
J.J. da Rocha.

23 VASQUES, Francisco Correa. O SrJoaquim da Costa Brasil. Rio de Janeiro: Tipografia de J.J. da Rocha, 1866,
p.1. (sublinhados no original)
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Neste caso especifico, os sublinhados serviam para destacar os no-
mes das provincias do império, nao faltando até mesmo um trocadilho que
resulta da justaposicao de duas palavras dando origem a uma terceira. Se
no tablado estas partes deveriam ser complementadas pelas performances
dos atores, no texto impresso os grifos funcionavam como sinais enviados
ao ledor, indicando-Ihe que deveria reproduzi-los de modo a atrair a atencao
de sua audiéncia para tais palavras.

Tal como os sublinhados, os grifos em italico tinham uma fungéo no
texto impresso. E exemplar, neste sentido, o texto da cena comica intitulada
Ail Cara Dura!, também de autoria de Francisco Correa Vasques. Publicada
sob forma de folhetim, na Gazeta da Tarde do dia 24 de janeiro de 1884, esta
peca ja havia sido representada no teatro Santana com grande sucesso,
tanto que serviu de fonte de inspiracao para que o maestro Cavalier Darbilly
compusesse uma polca em homenagem ao Vasques a que deu 0 mesmo
titulo da peca. 2

Nela o protagonista entrava em cena interpelando os espectadores
com as seguintes palavras:

N&o se assustem meus senhores...O cara dura sou eu! Nao sei, nem mesmo
precisar a razao porque assim me apelidam; porém, o que € verdade, é que
nao dou um passo, nao vou a parte alguma, sem que nao ouga a gritar: A/l Cara
dural (...) (cantando)

Se me esqueco de pagar
Se o calote vem a lume,
N&o o fago por velhaco

E por estar neste costume!

Assim vive muita gente,
Assim passa por honrado...
Cara Dura no presente,

Sem vergonha no passado.®

24 A partitura da polca foi impressa pela tipografia Buschmann e Guimarées. Vasques escreveu uma série de fo-
Ihetins para a Gazeta da Tarde de 18 de outubro de 1883 a 17 de abril de 1884. A esta série ele deu o titulo de
Scenas Comicas. O motivo que o levou a publicar o texto da pega no jornal foi, segundo ele préprio, a falta de
assunto para preencher aquele espaco o que o fazia impingir aos leitores algo que j& conheciam dos tablados.
Tal afirmacéo, todavia, pode ser também entendida como uma maneira de chamar a atencao para um leitor que
poderia recordar, através da leitura do folhetim, a encenacao de uma pega que fizera bastante sucesso no teatro
Santana. Por outro lado, o fato de ser folhetinista da Gazeta da Tarde propiciava a Vasques a oportunidade de
publicar o texto sem custos e isto numa ocasiao em que as publicacoes de suas pecas teatrais rarearam signi-
ficativamente, provavelmente em funcéo dos problemas financeiros que este ator e dramaturgo vivenciou nos
Ultimos anos de sua vida. Para maiores informagdes sobre a vida de Francisco Correa Vasques ver: MARZANO,
Andrea B. Respeitavel publico! Universo teatral, trajetdria e histéria social do Rio de Janeiro (1839-1892). Rio de
Janeiro: UFF, 2005. (Histéria, tese de doutorado).

25 Gazeta da Tarde, 24 de janeiro de 1884. (italicos no original).
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O italico, tal como aqui utilizado, pode ser considerado um dispositi-
VO que incidia sobre a construgao do sentido do texto, fazendo com que
certas palavras e expressoes fossem imediatamente visiveis aos olhos dos
ledores, sugerindo que eles as destacassem para seus ouvintes através
de uma pausa, da elevacao da voz, da elaboracéo da gestualidade ou de
outro artificio. No caso especifico desta cena comica, é a giria “cara-dura”,
que corresponde ao atual “cara-de-pau”, o termo que o autor colocava em
evidéncia sendo justamente a giria, pelo que tem de insdlito, que conferia
certa picardia a personagem e adequava-se como uma luva para aliciar
certa simpatia humoristica por parte de leitores e ouvintes. Desta maneira,
vé-se que ambos — grifos e itélicos - permitiam que uma parte da acao fosse
restaurada no texto impresso brindando os ouvintes com a possibilidade
de imaginar ou reconstruir para si proprios as performances dos atores, as
quais ja conheciam das encenacdes nos teatros.

As edicoes impressas podiam ainda reduzir a distancia entre palco e
pagina por meio de rubricas contendo as indicacbes cénicas propostas
pelo autor, permitindo que parte da encenacao passasse para o interior do
texto impresso e fazendo com que os leitores e ouvintes imaginassem as
entradas, saidas, gestos e movimentos dos atores.

A cena comica O Sr.Manuel Vieira assistindo a representacao do drama
Os Milagres de Santo Anténio, de autoria do ator Dias Guimaraes, & exemplar
do que vimos falando. Logo no inicio do texto o dramaturgo apresenta as
seguintes indicagoes:

Um gabinete sem pretensdes, com pouca moblilia, e essa mesma demasiada-
mente modesta.

O Sr.Manoel Vieira entra; tira o chapéu; limpa-o com o lengo tabaqueiro; colo-
ca-o0 sobre a mesa; e reparando de repente nos espectadores diz atrapalhado
consigo mesmo: (...).%8

No caso das indicagbes cénicas, um elemento deve ser ressaltado. Se
elas apresentavam-se como uma vantagem adicional para o autor, permi-
tindo que atores e ledores em lugares diversos pudessem duplicar o texto
original de maneira similar, tal dispositivo nao excluia a possibilidade de o
texto ser apropriado de maneira diferente por alguns agentes.

No caso especifico dos atores, o uso recorrente da pratica de intro-
duzirem falas inexistentes no original no momento da representacao € um

26 GUIMARAES, Dias. O Sr. Manoel Vieira assistindo & representacéo do drama Os milagres de Santo Anténio. Rio de
Janeiro: Tipografia Popular de Azeredo Leite, 1864, p.1. De acordo com BASTOS, Antonio de Souza. Carteira do
artista: apontamentos para a histéria do teatro portugués e brasileiro, Lisboa, Bertrand, 1898, p.43, o ator portugués
Dias Guimaraes partiu para o Brasil muito novo a fim de seguir a carreira comercial. Pouco depois entrou para
o teatro onde trabalhou até 1881, quatro anos antes de sua morte, ocorrida no Rio de Janeiro. Foi autor de um
drama em trés atos — O poder do ouro - e das cenas comicas O Sr. Manuel Vieira assistindo a representagao d'Os
Milagres de Santo Anténio e Cerragdo no mar.
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indicativo das possibilidades de apropriacoes que escapavam a intencao
dos dramaturgos. Nao foram poucas, inclusive, as reclamagdes emitidas
por censores e criticos teatrais recriminando o fato de que certos atores
de tal maneira “apepinavam” os textos que acabavam por descaracteriza-
los.?” A este respeito vale reproduzir o trecho de uma critica publicada n™ O
Martinho: jornal de recreio que trata dos vivos e dos mortos, do dia 29 de
junho de 1851, na qual podia-se ler:

De muito tempo que reparamos na sem ceriménia da Sra. Montani sobre a
cena, que se julga em sua casa para rir, folgar, dizer ditos espirituosos, e nada
escrevemos (...); mas depois que vimos que este procedimento vai lavrando, e
que j& tem atacado as Sras. Orsat, Clotilde e Velutti (...) & forcoso que digamos
alguma coisa (...). O ator em cena é todo o personagem que representa, e nem
um gesto deve sair desse caracter.?®

Nao foi outro 0 assunto que motivou a elaboragéao de um oficio redigido
pelo presidente do Conservatorio Dramatico Brasileiro enderegado ao chefe
de policia da Corte, autoridade incumbida de manter as corregoes feitas
nos originais censurados pelo Conservatério quando as pecas fossem
encenadas, algo que, segundo este oficio, estava sendo recorrentemente
desrespeitado pelos atores, tanto que o presidente daquela associacao
dizia ser seu dever

chamar a atengao de V.Exa.[o chefe de policia].sobre a pratica introduzida nos
teatros desta Corte, de proferirem na cena alguns atores palavras estranhas ao
original submetido ao Conservatério.?

Ou ainda, como sublinhou Arthur Azevedo no jornal A Noticia, no ano
de 1895, ao comentar uma montagem de Orfeu, com traducao de Eduardo
Garrido, sem esconder sua insatisfagdo com a sem ceriménia de certos
atores:

Os nossos atores tém o mau vezo de enxertar pilhérias de um gosto equivoco
no texto de seus papéis. Anteontem, um corista (nem ao menos era um ator!)

27 ‘“Apepinar” equivale ao “colocar cacos” da giria atual do teatro. Ver: BASTOS, Antonio de Souza. Carteira do artista:
apontamentos para a histéria do teatro portugués e brasileiro. Lisboa: Bertrand, 1898.

28 O Martinho: jornal de recreio que trata dos vivos e dos mortos, 29 de junho de 1851.

29 Biblioteca Nacional, Setor de Manuscritos, Colegdo Conservatério Dramético Brasileiro (CDB). Correspondéncia
Ativa, 04,03,030, 6 de dezembro de 1858. O Conservatério Dramatico Brasileiro foi uma associagao criada por
homens de letras, em 1843, que recebeu do governo imperial a incumbéncia de censurar as pecas a serem
encenadas em todos os teatros da capital do Império. Apenas para que se tenha nogao de quem compunha o
Conservatorio basta citarmos os nomes, dentre outros, de Machado de Assis, José de Alencar, Quintino Bocailva,
Gongalves Dias, Martins Pena e Joaquim Manuel de Macedo. A policia cabia dar o visto sobre as pegas censuradas
pelo Conservatoério bem manter as alteracdes dos textos, propostas pelos censores, quando a pega subia a cena,
funcéo esta executada pelos juizes inspetores de teatro, que assistiam a todas as encenagdes nos teatros da
cidade. SOUZA, Silvia Cristina Martins de. As noites do ginasio: teatro e tensbes culturais na Corte (1832-1868).
Ja no caso dos leitores e ouvintes, pode-se dizer que embora hoje se saiba com alguma precisao o que se lia no
passado, as maneiras como os leitores se apropriavam destas leituras continua sendo um exercicio bem mais
complexo para os historiadores.
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colaborou com Hector Crémieux e Eduardo Garrido. No segundo ato do Orfeu
esse individuo trouxe para a cena o trono de Jupiter — Donde veio isso? Pergun-
tou-lhe [0 ator] Machado — Ali da venda do Porto, respondeu ele. Pode ser que
no palco lhe achassem muita graga; na sala o efeito € detestavel.*

A pratica de “apepinar” foi, como se vé, bastante arraigada, a ponto
de ser localizada nas décadas finais do século e de continuar provocando
criticas negativas dos homens de letras que nela viam uma maneira, por
assim dizer, espuria de os atores intervirem no meétier dos autores.

Dois outros dispositivos ligados diretamente a oralidade, muito utilizados
nestas pecas, foram os provérbios e os trocadilhos. Formas cristalizadas
pela comunidade e de uso corrente no cotidiano das pessoas comuns,
0s provérbios ja passavam, naquele periodo, por um processo paulatino
de desvalorizagéo por parte da cultura letrada no Brasil, sobretudo nas
discussoes relativas as relacoes entre 0 que se imaginava ser esta cultura
letrada e uma outra considerada iletrada e as fontes de legitimidade da
primeira. A questao central que perpassava tais tensdes dizia respeito,
entretanto, menos ao conteddo e ao uso do trocadilho nas pecas e mais
aos géneros dramaticos em que eram mais utilizados e as audiéncias a
que se direcionavam.®'

Todavia, os proveérbios deram origem a varias cenas comicas que explo-
ravam tematicas de transito popular, podendo ser localizados ao longo dos
textos de tais pecas ou nos seus proprios titulos, tornando-se responsaveis
por uma producao em muitos aspectos repetitiva, até porque, de acordo
com os padroes daquela época, a originalidade era menos importante do
que as retomadas de temas que “relembravam” sucessos ja alcancados.

A cena cdmica Zé Pereira carnavalesco, de Francisco Correa Vasques,
€& um exemplo apropriado do uso que alguns dramaturgos fizeram dos
provérbios. No seu desfecho, o personagem Chico da Venda elabora um
discurso pleno de lugares comuns, arrolando uma série de proveérbios popu-
lares. Como se isto ndo bastasse, o dramaturgo chega a langar mao de um
jogo de inversoes a partir do qual alguns provérbios conhecidos aparecem
revestidos de um novo sentido moral, colocando na boca deste personagem
ditos populares resignificados tais como “quem me avisa meu amigo €” ou
“mais vale quem Deus ajuda, do que quem muito madruga”.®

30 A Noticia, 24 de janeiro de 1895.

31 Exemplar desses procedimentos a que vimos nos referindo é o caso de Machado de Assis, que se especializou
no chamado teatro de provérbios ou comédias de saldo, isto é, pequenas comédias de caréter literério, que
tinham por assunto e por titulo um provérbio, evitando, porém, a comicidade farsesca, vista como recurso de
uma dramaturgia “menor”, e que estabeleciam com o publico uma relacao bastante Itdica, pois os espectadores
tinham que adivinhar qual o provérbio oculto na agéo desenvolvida pelo autor. Além disto, as comédias de saldo
eram pecas escritas para serem representadas para grupos restritos de espectadores “seletos”, que se reuniam
em saraus literarios.

32 VASQUES, Francisco Correa. Zé Pereira carnavalesco. In: FERREIRA, Procépio. O ator Vasques. Rio de Janeiro:
SNT/Funarte, 1979, p.408.
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Ja nas cenas comicas Nao ha fumo sem fogo, Quem casa quer casa;
Com vinagre nao se pega moscas; Quem casa nao pensa e quem pensa
nao casa e Mais vale quem Deus ajuda que quem cedo madruga; Quem
conta um conto acrescenta um ponto, A casa de banhos ou gato escaldado
tem medo de agua fria; Quem o alheio veste na praca o despe; Deus 0s
fez e o diabo o0s ajuntou; Quem mais faz menos merece; O habito nao faz
0 monge, Quem tem boca vai a Roma e O homem poée e Deus dispde, 0s
proverbios servem de titulos as proprias pegas e mais uma vez emergem
como indicios concretos do alinhamento do discurso impresso a perfor-
mance da oralidade.

No caso do trocadilho, algumas observacbes merecem se feitas. A
moda do uso do trocadilho chegou ao Brasil através da Franca, onde era
chamado calembourg. De tal forma seu uso fincou raizes no Rio que, para
as livrarias desta cidade, a Franga mandava livros tais como o Dicttionaire
des calembourgs et de jeux de mots, cog-a-I"ane, quolibets, quiproquo,
amphijouris etc., recueillis par le baron de la Pointe et le dr. Eugéne La Gai e
Bibliotheque dés calembourgs suive du petit musée drolatique.*

Longe de encontrarem-se restritos ao mundo das letras, os trocadilhos
espraiaram-se pelos mais variados segmentos da sociedade tornando-
se de dominio publico e conformando-se como um recurso de oralidade
bastante utilizado, que se apresentava em perfeita sintonia com o clima da
época. Nao surpreende, entao, que eles também fossem utilizados pelos
dramaturgos em seus textos, saltando dos falares das ruas para o palco e
a paginaimpressa, tal como se pode encontrar na cena comica Um bilhete!
Um bilhete! Para o beneficio do Graga!, de autoria do ja aqui tantas vezes
citado Vasques, que foi useiro e vezeiro de trocadilhos:

Personagem Unico — Guarda incégnito — Cena, o pano de boca

N&o se incomode, Sr. Graga, nao se incomode mais....Jesus...eu sei perfeita-
mente que a sua graga grassa por toda a parte; mas confunde-me com tanta
bondade....fico perfeitamente...perfeitamente estou-lhe dizendo...Muito agrade-
cido, Sr. Graca!*

Nesta cena comica, dedicada a um famoso ator comico de nome Eduardo
Graga, a palavra “graga” € usada ora como substantivo, ora como verbo ou
ainda como nome de batismo, assumindo diferentes significados semanti-
c0s.% Ao longo da peca, espalham-se estes trocadilhos polissémicos, com
0S quais o autor joga para tornar a linguagem gaiata e brincalhona, sendo
justamente os diferentes entendimentos dos seus significados que degeneram

33 Ver: BROCA, Brito. Teatro das letras, p.93-98.

34 VASQUES, Francisco Correa. Um bilhete! Um bilhete! Para o beneficio do Graga!. Rio de Janeiro: Tipografia Cruz
Coutinho, 1863.

35 Eduardo José da Graga foi um ator portugués, radicado no Brasil, que se tornou bastante famoso entre os criticos
teatrais, dentre eles Machado de Assis.
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em hilaridade. Uma hilaridade que, deve-se acrescentar, cabia ao ledor repro-
duzir para seu publico ouvinte através de recursos sonoros e gestuais.

Por fim, mas nao em ultimo lugar, deve-se reservar um espaco para elabo-
rarmos alguns comentarios a respeito da fungao que a musica exerceu nesta
literatura draméatica. Nao sao poucas as referéncias a musicas de dominio
publico nas edigbes destas pegas, que aparecem, na maior parte dos casos,
acompanhadas das indicacdes de como deveriam ser cantadas.

Na cena comica Os Efeitos da Gran-Via, de Augusto Fabregas, a indi-
cagao da musica aparece da seguinte maneira:

(Ao subir o pano, a orquestra preludia um motivo da Gran Via — O per-
sonagem, tipo caricato, entra colérico)

Passa fora! Isto é deveras!
Para fazer arrelial

Nao posso andar quatro passos
Sem ouvir tocar Gran Via

De tanto cair em graca

Chega mesmo a ser mania

No género “cacetada”

“sta na porta a tal Gran Via
Gran Duguesa, Orfeu, Mascote
Ja la tiveram seu dia...
Passou-lhes a perna a todas
Atal Sra. Gran Via

Na cidade e nos suburbios
Lavra a mesma epidemia
Rabecas, pianos, gaitas

S6 tocam isto — Gran Via.®

Fabregas remete-se, aqui, ao frisson provocado no Rio de Janeiro
desde que a revista A Gran Via foi encenada por uma companhia italiana
de revistas e zarzuelas que esteve em temporada artistica na cidade no ano
de 1888,°” comparando 0 sucesso que a musica desta opereta alcangou
com o de outras revistas e operetas - Gran Duquesa de Gerolstein, Orfeu
nos Infernos e A Mascote - atingindo um publico, ao que parece, bastante

36 FABREGAS, Augusto. Cenas cémicas, mondlogos e cangonetas exibidos nos teatros do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Imprensa Mont " Alverne, 1893. Conseqliéncias da Gran-via foi recitada pela primeira vez em agosto de
1889 pelo jovem ator Romeu Bastos, a quem o autor dedicou a pega. Augusto Fabregas foi também jornalista.
Do romance O primo do padre Amaro, Fabregas extraiu um drama que fez grande sucesso. Além de As conse-
quéncias da Gran Via escreveu a cangdo Fandanguassu (grande éxito do ator Leonardo) e os mondlogos Festa
no céu, Jogo dos bichos, Mae Joana e Quando a desgraca penetra. Ver: BASTOS, Antonio de Souza. Carteira do
artista: apontamentos para a histéria do teatro portugués e brasileiro. Lisboa: Bertrand, 1898, p.614.

37 AGran Via, conforme anuncio publicado em maio de 1888 no Jornal do Comércio e na Gazeta de Noticias, era uma
revista em um ato e quatro quadros musicada pelos maestros Chueca e Valverde, que faziam parte da Compa-
nhia Espanhola de Zarzuelas e Bailados, que esteve em turné no Rio naquele ano, no teatro Lucinda. Os efeitos
da Gran Via era uma “revista comica, lirica, politica e internacional” em um ato, dez quadros e uma apoteose,
musicada pelos mesmos Chueca e Valverde, e posta em cena por esta mesma companhia de zarzuelas. No dia
26 de maio de 1888, a Gazeta de Noticias publicou o andincio da récita conjunta destas duas revistas noticiando
estar a Gra-Via na trigésima sexta representagao e Os efeitos da gra-via na décima primeira.
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diversificado, ja que este ouvia e tocava de rabecas e gaitas, instrumentos
de carater mais “popular”, ao piano, instrumento tido como mais “nobre”.
Desta maneira, o autor estabelecia com o leitor de sua peca uma relagao
estreita motivando-o a acionar um determinado arsenal cultural para decifrar
0 texto parddico de sua cena cdmica. Ou, ainda, como fez Vasques em O
Ginasio de roupa nova, cena comica escrita especialmente para a récita
do dia 2 de setembro de 1864, quando o teatro Ginasio Dramatico reabriu
apos haver passado por uma reforma que durou dois meses.

O teatro Ginasio, protagonista da peca, animado com as mudancas
pelas quais passara, diria:

Com este melhoramentos pois quem podera competir comigo? Ninguém! (...)
Nada me abala! Receio unicamente das companhias que cantam (...). Contudo
0 Vasques disse-me que eu podia estar descansado porque enquanto eles
cantassem_Rossini e Bellini ele iria cantando quantas modinhas aprendesse dos
maestros capadocinis; e para prova fez-me decorar a que sera apresentada ao
publico na primeira cena cdmica que ele escrever; querem ouvi-la? |4 vai:

Eu gosto da cor morena
Sempre amena

Que mimosa me arrebata,
Essa cor é faceira
Feiticeira

Moreninha que me mata.

Eu gosto dos olhos dela
Quando ela

Para mim os quer volver;
Esses olhos sao tao formosos,
Melindrosos

Dizem sim, até morrer

Nao gosto da cor do lirio
Que delirio

Vé causar ja de repente,
Nem também da cor noturna
Que da furna

O sepulcro faz patente.

Oh! Que sim, por essa cor
Do meu amor,

Me derreto, me espatifo,
Tenho febre, tenho frios,
Calafrios,

Tenho gosma, tenho tifo.*®

38 VASQUES, Francisco Correa. O ginasio de roupa nova. Rio de Janeiro: Tipografia Azeredo Leite, 1864. (sublinhados
no original).
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Diferentemente da peca de Fabregas, cuja cangéo evocada é parte
de uma revista de autoria conhecida, O Ginasio de roupa nova evoca uma
cancgao de autoria desconhecida, mas de bastante sucesso. Tal fato, alem de
ser um indicio da presenca da oralidade neste texto, € também indicativo da
forca de uma heranga da tradicao musical de feitura coletiva e anénima, que
fazia com que varias cancoes circulassem livremente na boca de composi-
tores e autores desconhecidos - os trovadores, capaddcios ou cantadores
de rua -, pratica muito corrente no periodo que vimos trabalhando.

Vale lembrar, ainda, que a expressao capadoécio era uma giria brasileira
daquele século que significava o individuo matreiro e maneiroso e ao dela
utilizar-se em sua pega, Vasques guindava ao palco e a pagina impressa
usos linguisticos do dia-a-dia, provocando reacdes coémicas. Para além
deste fato, ao utilizar a expressao capadocio na sua “versao” em italiano,
lingua por exceléncia das dperas mais popularizadas na Europa e no Brasil,
Vasques atribuia aos trovadores e cantadores de rua o status de “maestros”
apontando, ainda que implicitamente, para a importancia que, na sua visao,
aqueles individuos assumiam como divulgadores culturais, caminhando na
contramao de uma certa critica que utilizava o termo de maneira desairosa
para desqualificar individuos sem formagao musical, que se dedicavam a
géneros musicais considerados “menores”.

Mas isto ainda nao ¢ tudo. O fato de fazer com que o protagonista da
sua cena comica tivesse que “decorar” os versos de uma cangao da qual
Vasques néao citava o titulo, mas os habitantes do Rio sabiam muito bem
tratar-se de Mulatinha do Caroco, ja a época imortalizada em varias cole-
cOes de liras,* deveria soar hilariante aos leitores da pega ou aos ouvintes
e espectadores dos teatros, 0 que mais uma vez reforca a nocao de que
as ligacOes de troca e cumplicidade entre rua e tablado eram intensas e
foram bastante exploradas por varios dramaturgos.

Mas, o mais importante, aqui, € ressaltar o papel que a musica assu-
miu para esta producéo dramatica que passava a ser impressa, a ponto

39 De tanto sucesso que fez, Mulatinha do carogo foi publicada em trés cancioneiros. Em 1881, no cancioneiro
Serées Baianos, colegéo de recitativos, modinhas e cangées. Bahia: Livraria Econémica de Tolentino Alvares e
Irmao; em 1890, no cancioneiro MORAIS FILHO, Melo. (org.) Cantares Brasileiros — cancioneiro fluminense. Rio
de Janeiro: Jacinto dos Santos/Cruz Coutinho, 1890 e, em 1895, no Cantor das modinhas brasileiras: colecao
completa de lindas modinhas, lundus e recitativos. Rio de Janeiro: Laemmert, 1895. Nas trés edicoes, ela aparece
como lundu, e ndo como modinha, tal como na pega de Vasques. Na segunda metade do século XIX, modinhas
e lundus eram classificagoes que tinham caréter aleatério e confuso e se confundiam constantemente. Data deste
periodo, todavia, a construgao de uma imagem, que ainda perdura entre os estudos sobre a misica brasileira, a
saber, a de que a modinha teria uma origem erudita européia sendo, portanto, mais prépria aos saldes, ao passo
que o lundu seria uma manifestagdo de negros, originada da danga e dos batugues sendo, como decorréncia,
improprio para os ambientes “seletos” dos saldes. O fato de Vasques ter mencionado a cangdo como modinha
nos leva a sugerir que tal mengao, vinda de um autor condenado por fazer uma dramaturgia demasiadamente
popular e supostamente sem qualidade, talvez fosse uma maneira de ele elevar a cangao a um patamar mais
aceitavel, bem como sua cena coémica, por serem ambos considerados géneros “menores”. Sobre modinhas e
lundus ver para este assunto: FERLIN, Uliana D.C. A polifonia das modinhas: diversidade e tensées musicais no
Rio de Janeiro na passagem do século XIX ao XX. Sao Paulo: Unicamp, 2006 (Historia, dissertacdo de mestrado).
Sobre géneros literarios “altos” e “baixos” ver: SOUZA, Silvia Cristina Martins de. As noites do ginésio: teatro e
tensdes culturais na Corte (1832-1862).
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de dispensar maiores referéncias a certas melodias bastando, para que
fossem identificadas, a alusao aos primeiros acordes de algumas cancoes
ou simplesmente a reproducao de seus versos, sem mengao a melodia ou
sequer ao titulo, como fizeram Fabregas e Vasques.

Diante do sucesso que tais textos teatrais desfrutaram no Rio de Janeiro
na segunda metade do século XIX, a ponto de contribuirem de forma decisiva
para o enraizamento do teatro musicado e do desenvolvimento do mercado
livreiro na cidade, nao surpreende que eles tenham motivado incidentes
envolvendo furto literario ou plagio. Um deles teve como protagonistas os
atores e dramaturgos Francisco Correa Vasques e Antonio de Souza Martins
em torno da autoria da cena cémica Por causa da Emilia das Neves.*

Emilia das Neves foi uma célebre atriz tragica portuguesa, que se apre-
sentou no Rio entre junho e setembro de 1864 no teatro Lirico Fluminense.
Sua temporada nesta cidade foi marcada pela procura desenfreada por
bilhetes para suas récitas a ponto de o empresario daquele teatro organizar
um sistema de venda de assinaturas de camarotes para seus espetaculos e
de publicar, no Jornal do Comércio, um aviso no qual rogava aos assinantes
do teatro, que desejassem ficar com seus camarotes, e por ser de praxe
que os assinantes tivessem preferéncia, “o obséquio de mandarem assinar
até (...) ao meio dia, pois que dessa hora em diante ndo se atendera a recla-
magao alguma, e serao entregues [0s camarotes] a quem os desejar”.!

Foi neste clima que, no dia 21 de junho, o teatro de Sao Januario anun-
ciou, como parte do seu espetaculo, a cena comica Por causa da Emilia das
Neves, cuja autoria foi atribuida ao ator Martins.* Trés dias depois, o teatro
Ginasio anunciaria a representacao desta mesma cena comica, s6 que res-
saltando ser ela de autoria do ator Vasques. No dia 26 de junho, o Ginasio
e 0 Sao Januario anunciaram a representacao de Por causa da Emilia das
Neves como parte de suas respectivas récitas, e o anuncio do Sao Januario
veio acrescido da informagao de que a referida cena comica fora escrita
e desempenhada “pelo ator Martins, dedicada e aceita pela eximia artista
portuguesa e representada pela primeira vez em sua presenca”. No dia 10
de julho, este episddio acabou tendo um desfecho. Em nota publicada na
secao anuncios de teatros do Jornal do Comércio podia-se ler que

o ator Francisco Correa Vasques acaba de imprimir o desproposito cdmico in-
titulado Por causa da Emilia das Neves, dedicado a mesma senhora. A edicao

40 Antdnio de Souza Martins nasceu em ltaguai (RJ) e foi para a cidade do Rio de Janeiro estudar no Colégio Vitério
com a intengéo de posteriormente cursar medicina. Todavia, abandonou os estudos para ingressar no mundo
teatral. Como ator, Martins notabilizou-se no desempenho do papel do moleque da comédia O Deménio Familiar,
de José de Alencar. Além de ator, Antonio de Souza Martins foi empresario e dramaturgo, tendo publicado e en-
cenado nove cenas codmicas de sua autoria. Ver: BASTOS, Antonio de Souza. Carteira do artista: apontamentos
para a histéria do teatro portugués e brasileiro, p.47.

41 Jornal do Comércio, 27 de agosto de 1864.

42 \Ver para este incidente o Jornal do Comércio, 27 de agosto de 1864, 31 de dezembro de 1864, 26 de outubro de
1866.
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deste trabalho acha-se desde j& a venda no escritério do teatro do Ginésio, cujo
produto sera depositado em méao da Exma. Da. Emilia das Neves (que aceitou
de bom grado este depdsito) para ser aplicado em favor do Asilo da Crianga
Desvalida em Portugal.*®

Impossivel saber quem, na verdade, era o autor da pega. De concreto é
possivel afirmar que, depois de ter sido publicada por Vasques, ele passou
a usufruir do estatuto autoral sobre a obra. Porém, s&o outros os pontos que
interessam aqui destacar. Em primeiro lugar, que de tal forma estes textos
alcancavam notabilidade e prometiam retornos financeiros, que muitos indivi-
duos se animaram a relaciona-los a seus nomes utilizando-se, para tanto, de
estratégias muitas vezes duvidosas, gerando disputas e tensdes em torno da
publicacdo dos mesmos. E, em segundo lugar, que a publicacdo de textos
teatrais da forma como passou a ser feita a partir daquele periodo, marcava
um cenario de disputa e consolidacéo de um direito igualmente novo: o do
autor sobre sua criacdo, nos planos financeiro e artistico, e ndo surpreende
que, nas décadas seguintes, as querelas (judiciais ou nao) em torno da ques-
tao da propriedade literaria tivessem aumentado apontando para as sutilezas
envolvidas nos circuitos de producao cultural naquele contexto.

Consideracoes finais

Em carta enviada no dia 8 de setembro de 1902 ao Mr. Lansac, Machado
de Assis manifestou preocupacao com a difusao de seus escritos ao tratar
das provas da segunda edigao do seu volume de contos Varias Historias,
que se encontrava em fase de preparacao na Franca pela editora Garnier,
da qual Lansac era procurador.* O aspecto da composicao tipografica,
de acordo com os termos da referida carta, ndo causou boa impressao
ao escritor e lhe pareceu inconveniente para sua obra, por ter o aspecto
e 0 valor de um “livrinho”, de uma daquelas edicdes baratas tao comuns
nas livrarias fluminenses, o que levou Machado a concluir a carta com as
seguintes palavras:

Je vous prie, Monsieur Lansac, de transmettre ces considérations a Monsieur
Garnier, qui reconnétra la justesse, et compreendra la convenance d ordonner
quelque chose pour éviter a temps ce eu je crois préjudicable a notre affaire.*®

As preocupagdes de Machado ndo estavam desprovidas de justificativa.
De acordo com as regras do sistema editorial vigentes no inicio do século

43 Jornal do Comércio, 10 de julho de 1864. Esta cena codmica foi publicada pela Tipografia Azeredo Leite.

44 A partir da morte de Baptiste Louis Garnier, ocorrida em 1893, seu negécio passou para seu irmao Hipolite e a
livraria ficou sob a direcao de Julien Lansac que, na verdade, j& a gerenciava desde 1889.

45 Exposicao comemorativa do sexagésimo aniversario de falecimento de Joaquim Maria Machado de Assis, 20/1X/1908-
20/1X/1968. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1968.
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XX, a notoriedade do autor era importante para a publicacao e difusdo de
uma obra, do que decorria uma preocupacao adicional com o aspecto
final da edicao, sobretudo quando se tratava de um homem de letras de
nomeada. Ou, dito de outra forma, o valor da obra poderia ser medido pela
“ma” apresentacao do volume ou por uma apresentagao que o aproximava
dos livros baratos e populares.

Mas um outro aspecto emerge desta carta, através da maneira como
Machado recorreu a Lansac para que este intercedesse junto a Garnier, antes
que sua obra viesse a publico com o aspecto semelhante ao das edigoes
baratas evitando “a temps ce que je crois préjudicable a notre affaire”. Se
esta apreensao manifesta, por um lado, a preocupacao justificavel deste
autor sobre sua criacao e a difusdo de suas obras ela explicita, por outro
lado, um preconceito de sua parte. Nunca é demais lembrar, todavia, que
este preconceito em relacao aos tais “livrinhos”, editados as pressas, ao
sabor do grande publico e ao alcance dos mais variados bolsos, nao esteve
restrito a Machado de Assis.

Se naqueles tempos estas publicacdes nao foram consideradas lite-
ratura de boa qualidade, nas décadas seguintes tal situagcdo nao sofreu
mudancas, o que fez com que elas paulatinamente perdessem seu prestigio
e seu “valor de mercado”, embora tenham contribuido de maneira efetiva
para dar vida e dinamizar toda uma producao editorial desde fins dos anos
1850, no Rio de Janeiro.

A histéria e a literatura, por sua vez, descartaram tais “livrinhos” e ele-
geram para seu campo de estudo um conjunto de obras e autores que, nos
dias de hoje, passam a impressao de terem atuado de maneira isolada e
triunfante naquele contexto. Porém, o que a documentagao aqui trabalhada
nos permite perceber, € que além dos escritores celebrados pela memaoria do
teatro brasileiro, inimeros outros hoje totalmente desconhecidos, tais como
Francisco Correa Vasques, Dias Guimaraes, Augusto Fabregas, Anténio de
Souza Martins e Thomaz Aquino Borges, atuaram a seu lado e conseguiram,
em muitos casos, difundir seus textos com bastante sucesso.

A parte disto, acreditamos que as palavras de Machado sao sugestivas
e se adequam aos nossos objetivos por denotarem que 0s escritores do
século XIX (fossem eles de renome ou n&o) tinham consciéncia da importan-
cia da composicao tipografica para um livro e de como o aspecto material
de um texto impresso carregava marcas das realidades sociais as quais
uma determinada impressao tipografica era destinada. E exemplar, neste
sentido, o caso de Joaquim Norberto de Souza e Silva. Homem de letras
atuante no Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, Joaquim Norberto
acertou com Garnier a encomenda e publicacao de um conjunto de obras
de sua autoria em 20 de agosto de 1862. Dentre elas, chamam atencao
quatro obras, cujos titulos indicam serem livros de culinaria e lazer, a saber,
O novo cozinheiro do Brasil, A nova doceira brasileira, Livro de sortes para
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as noites de S. Anténio, S. Jodo, S. Pedro e S. Ana e Livro das familias brasi-
leiras para entretenimento nas noites de reuniées. No contrato firmado com
Garnier, Joaquim Norberto fez questao de que estas quatro obras fossem
publicadas sem indicacao de autoria, provavelmente por considera-las
comprometedoras para alguém com prestigio intelectual como ele. Trata-se,
sem duvida, de livros escritos em géneros populares e que, a julgar pela
tiragem maior em relacdo as demais obras listadas neste contrato, pareciam
prometer retorno econémico mais seguro o que, todavia, ndo animou seu
autor a querer relaciona-los a seu nome. O fato de Garnier aceitar publica-
los sem autoria garantia-lhe, por sua vez, que mantivesse um padrao para
suas edicoes nao sendo confundido com os editores de brochuras baratas
e de autores de pouco ou nenhum renome.*

De tudo o que aqui foi dito, enfim, acreditamos ser possivel afirmar, com
Chatier, que os efeitos estéticos e intelectuais dos significados produzidos
pelos textos impressos S&o essenciais para a compreensao, “em toda sua
historicidade, das multiplas formas de recepcéao e de apropriacao dos textos,
sejam eles literarios ou ndo” e que devemos estar sempre atentos para o
fato de que as estratégias de publicagado sempre moldaram as praticas de
leitura criando novos géneros de textos e novas férmulas de publicacéo,
para nao incorrermos em uma leitura etnocéntrica, que parte do pressuposto
de que as obras e géneros literarios sao invariaveis e universais.*’

46 Ver para maiores detalhes sobre este contrato entre Joaquim Norberto e Garr)ier: LAJOLO, Marisa e ZILBERMAN,
Regina. O prego da leitura: leis e niUmeros por detras das letras. Sao Paulo: Atica, 2001, p.103-105.

47 CHARTIER, Roger. Formas de oralidade e publicagéao impressa. In: Do palco a pagina: publicar teatro e ler romances
na ldade Moderna (séculos XVI-XVIll). Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002, p.37.
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