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“Teatro Nacional”: a construcao de uma
ideia no século XIX

“National drama”: the construction of an idea in the 19th
century

Raquel Barroso Silva!

RESUMO

i
O presente artigo pretende analisar a construgéog ideia de “teatro nacional” forjada pelos homens de
letras da Corte nas primeiras décadas imperiais e que foi usada como parametro para medir a qualidade
e/ou originalidade das pegas que ocupavam os palcos brasileiros nas décadas de 1870 a 1890. A
finalidade é compreender os parametros utilizados pelos criticos do teatro ligeiro ou alegre, muito
atuantes a partir da chegada do género no Brasil, que receberam a propaga¢do do mesmo como a ruina
do “teatro nacional”. Além de identificar um alargamento no significado do termo ao longo do tempo, foi
possivel perceber que os diferentes tipos de sujeitos envolvidos no mundo teatral do periodo se
apropriaram do mesmo, dando a ele significados préprios.

Palavras-chave: Século XIX. Rio de Janeiro. Teatro nacional. Homens de letras.

ABSTRACT

3
This article intends to analyze the construction of tﬁa idea of "national drama" forged by the literary men
of the Court during the first decades of the Brazilian Empire and was used as a parameter to measure the
quality and/or originality of pieces that occupied the Brazilian stages in the decades 1870 to 1890. The
purpose is to understand the parameters used by the critics of the slight drama, very active from the
arrival of gender in Brazil, which received its spread as the ruin of the "national drama". Besides
identifying a broadening of the meaning of the term along time was observed that different types of
subjects involved in the theatrical world have appropriated the term, giving it their own meanings.

Keyword: 19th Century. Rio de Janeiro. National drama. Literary men.

1 Doutoranda do Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da Universidade Federal de Juiz de Fora - UFJF; Mestre e
Bacharel em Histdria pela mesma Universidade. e Bolsista da Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior — CAPES.
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No presente artigo, pretendo analisar a construgdo da ideia de “teatro nacional”, forjada
pelos homens de letras da Corte nas primeiras décadas imperiais e usada como parametro
para medir a qualidade e/ou originalidade das pecas que ocupavam os palcos brasileiros nas
décadas de 1870 a 1890. Em outras palavras, a finalidade desta andlise é compreender os
parametros utilizados pelos criticos do teatro ligeiro ou alegre, muito atuantes a partir da
chegada do género no Brasil, que receberam a propagacao do mesmo como a ruina do
“teatro nacional”.

Em um primeiro momento, dedico-me a esclarecer os usos do termo em seu contexto de
origem e as transformagoes sofridas no “espaco de experiéncia” e no “horizonte de
expectativa” (KOSELLECK, 2006), contidos nele em diferentes momentos das trés primeiras
décadas que se seguiram a Independéncia do Brasil. A partir da estratificagdo dos
significados de “teatro nacional”, pretendo alcancar tanto as modifica¢ées e continuidades,
como também apontar os raros momentos em que a conceitua¢do mais se aproximou da
pratica do que acontecia nos palcos. Para alcangar tais objetivos, tomo de empréstimo alguns

pressupostos tedricos da histéria conceitual de Reinhart Koselleck (2006, p. 193), a saber:

[...] uma andalise histdérica dos conceitos deve remeter [..] também a
dados da histdria social, pois toda semantica se relaciona a contetidos
que ultrapassam a dimensdo lingiiistica.

[..] ao longo da investigacdo da histéria de um conceito [..] [torna-se]
possivel investigar também o espago da experiéncia e o horizonte de
expectativa associados a um determinado periodo ao mesmo tempo em
que se [..] [investiga] a funcéo politica e social desse mesmo conceito
(KOSELLECK, 2006, p. 104);

[..] as palavras que permanecem as mesmas ndo sdo, por si sé, um
indicio suficiente da permanéncia do mesmo contetido ou significado
(KOSELLECK, 2006, p. 105).

Por meio de uma busca onomastica do termo “teatro nacional” em nove periédicos? do
Rio de Janeiro que contemplam o periodo de 1820 e 1849, foi possivel realizar um

mapeamento das suas modifica¢6es, bem como dos contextos em que as mesmas se deram.

Em um segundo momento, pretendo discutir a questao do “teatro nacional” no periodo
de maior sucesso do teatro ligeiro ou musicado no Rio de Janeiro (1870-1890) por meio das
questdes suscitadas pelo tema na imprensa carioca. Nela é possivel perceber os embates

2 Diario do Rio de Janeiro; Gazeta do Brasil; Império do Brasil Didrio do Governo; O Espelho Diamantino; Império do
Brasil Didrio Fluminense; Didrio Mercantil; Correio Brasiliense; Grito da Raz&do; O Despertador. A busca foi feita por meio
do website Biblioteca Nacional Digital (FUNDAGAO BIBLIOTECA NACIONAL, 2013).
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entre os letrados mais ou menos adeptos as mudancas que ocorriam no mundo teatral do
periodo. Contudo, ndo somente os homens de letras tinham espaco nos periédicos
oitocentistas. Observando as diferentes colunas dos jornais e as revistas, podemos tentar
reconstruir a questao do nacional no teatro a partir de uma gama um pouco mais variada de
tipos sociais.

Além do editorial, critica teatral, folhetins e cronicas, Iécus privilegiado (mas nao
exclusivo) dos homens de letras, é importante trazer a discussao o contetido das colunas
pagas, que continham pequenos artigos, notas ou comentarios de diferentes grupos,
inclusive sujeitos diretamente ligados ao mundo teatral (atores, pontos, empresarios, entre
outros). Analisando as diversas colunas dos jornais, é possivel perceber quais sao os pontos
de diferenciagdo e quais as similaridades que entrelacavam diferentes sujeitos que se
manifestavam através da imprensa periddica. Essas vozes cruzadas nos permitem ter uma
visao ampla do sentido atribuido a nogao de teatro nacional” no século XIX.

Ao longo da nossa histdria, o significado do termo “teatro nacional” sofreu algumas
mudancas pelas diversas apropria¢des e influéncias que recebeu. Durante a maior parte da
década de 1820, o termo remeteu ao edificio construido apds a vinda da corte de Portugal
para o Brasil. Os articulistas dos jornais pesquisados neste periodo, em geral, usaram o
termo apenas para se referirem ao Teatro Nacional de S. Jodo (1813-1824) ou ao processo de

sua reconstrug¢ao apds o primeiro incéndio.

A primeira ocorréncia na qual o termo foi usado para designar algo que nado fosse um
edificio publico com a finalidade de abrigar espetaculos foi encontrada no periédico O
Espelho Diamantino (THEATRO, 1827). Nela, a utilizacdo do termo “teatro nacional” se
aproximou do que Anténio Candido definiu, ao tratar da literatura, como “sistema”
(CANDIDO, 2012), ou seja, como uma integra¢do entre autores, intérpretes, obras e publico.

Escrevendo sobre os meios de se estabelecer um “teatro nacional” “[..] sobre a
indispensabilidade de um teatro nacional, anunciamos que haviamos de discutir os meios
de o estabelecer” (THEATRO, 1827, p. 28), o redator do Espelho Diamantino acreditava que o
grande obstaculo a ser ultrapassado a fim de se instituir a arte dramdtica no Brasil era o
despreparo dos atores. Os outros empecilhos, como a falta de publico, a baixa receita e o fato
de a sala parecer muito grande e com uma acustica ruim, decorriam do primeiro. Como
solucdo, ndo propunha a criagdo de um novo Teatro (edificio), o que viria a ser “um
sumidouro de capitais”, pois o governo ja proporcionava subsidios ao Teatro Francés e ao
Italiano, mas sim a criacao de uma companbhia teatral.
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Com um pequeno aumento das loterias, seria “mui facil sustentar a nova companhia”
(THEATRO, 1827, p. 29). Feito isso, aconselhou ao futuro diretor tomar medidas como:
ensaiar seus atores, contratar aprendizes e um “lente na arte dramatica” para dar li¢des ao
grupo. Os novatos também deveriam aprender a cantar e dangar, ndo s6 para se
acostumarem com os palcos como também para diminuir a quantidade de figurantes
contratados. O diretor deveria optar, primeiramente, por pequenos entremezes as pegas
italianas e, em menos de um ano, ja poderia produzir comédias até que, com mais
experiéncia, chegasse a tragédia. Além disso, ele deveria oferecer “vantagens pecunidrias”

para incentivar jovens autores.

O carater basilar dessas sugestoes do redator do Espelho Diamantino ao diretor da nova
companhia - ensaios e remuneracdo — manifesta, por um lado, o desejo da criacdo de um
teatro como sistema no Brasil - bem aos moldes do que ocorria na Europa -, por outro, a
auséncia do mesmo naquele momento.

Cabe ressaltar aqui as particularidades do periédico no qual se apresentavam tais ideias.
O Espelho Diamantino, cujo subtitulo era “periédico de politica, literatura, belas artes, teatro
e modas”, surgiu em 1827. Um dos principais objetivos da folha era “fornecer as maes e
esposas a instrugao necessaria” (Politica, 1827, p. 1), por isso, ao denominar-se um periédico
que trataria do teatro, seu redator, Julio Floro das Palmeiras, definiu o papel atribuido ao
teatro em seu periddico: “escola de costumes e da polidez, verdadeiro espelho da vida, o mais
decente e agradavel dos divertimentos publicos” (O Espelho Diamantino, 1827, p. 3).

Segundo o redator, as mulheres deveriam dedicar sua atengdo a esse “divertimento”,
pois formam“um tribunal que decide sem agravo as questoes de bom gosto e bom tom” (O
Espelho Diamantino, 1827, p. 3). Editado na tipografia do francés Pierre Plancher, O Espelho
Diamantino, assim como outras publicagdes do editor caracterizava-se por mistura de
entretenimento e instrucdo. Marco Morel destaca essa relacao presente nas publicagdes de
Plancher como parte de um “esfuerzo de divulgacién de la cultura europea y del
establecimiento de modelos civilizatérios.” (MOREL, 2002). Portanto, neste momento, a
percepgao do potencial didético do teatro é retomada’.

No século XIX, a histéria do teatro no Brasil esteve estritamente ligada a histéria
politica imperial. A morte de Dom Jodo VI, em 1826, inquietou a jovem “nacao” brasileira,
visto que D. Pedro herdara a coroa de Portugal. Mesmo abdicando ao trono de Portugal em
favor de sua filha, até que o destino das duas nagoes estivesse definido, muito se discutiu a
respeito do perigo de uma reunificagao do Brasil a metrépole.

Em 1828, no mesmo dia em que D. Miguel desembarcou em Lisboa para receber a
regéncia do trono portugués, um redator do jornal carioca A Aurora Fluminense, a pretexto

3 A potencialidade do teatro como instrumento pedagégico pode ser reportada ao Brasil colonial e o teatro jesuitico.
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de comentar um espetaculo ocorrido dias antes no Teatrinho da Rua dos Arcos (1826-1834)*,
acabou por revelar a nova atribui¢ao que o termo “teatro nacional” ganhava em decorréncia
do clima politico vivido.

De acordo com o redator, o espetaculo que apresentou a comédia em dois atos, Zulmira,
de Anténio Xavier de Azevedo (1784-1814), naquele teatrinho, “fazia nascer na alma do justo
apreciador” reflexdes “suaves e patridticas” (THEATRINHO..., 1828, p. 2). A “companhia de
jovens brasileiros” (THEATRINHO...,, 1828, p. 2), que apresentava a comédia, empenhava-se
nos “dois principais fins da instituicdo dos teatros, a instrugao e o deleite”. “Tudo [...] fazia
bem aparecer ali a assaz conhecida facilidade do génio brasileiro para tudo quanto ha de
bom” (THEATRINHO.., 1828, p. 2). As atrizes da companhia se referia como “delicadas e
meigas brasileiras, em cujo aspecto se divisava a amabilidade e dogura, que lhes sao
préprias” (THEATRINHO..., 1828, p. 2). Na plateia, encontrava-se “grande parte da juventude
brasileira, [..] cheia de patriotismo, que na época atual tao justamente a anima”, além de
“alguns dos nossos dignos deputados” (THEATRINHO..,, 1828, p. 2) que talvez estivessem a
pensar:

Que doce satisfacdo e que gléria nos resulta de termos em nossas maos
os destinos de um povo novo, que oferece ao mundo uma tal geracdo:
trabalhemos pois, quanto em nds couber, para elevar ao mais alto grau
o desenvolvimento de seus talentos naturais (THEATRINHO..., 1828, p.

2).

O espetaculo terminou com a apresentacdo da farsa Tudo a Estrangeira, na qual,
segundo o redator, “a companhia fez sentir com energia e com bastante espirito o ridiculo
das nacdes que aproveitam dos estrangeiros [..] dando-se assim a mais expressiva licdo de
quanto é util e necessario haver sempre nos costumes uma cor nacional.” (THEATRINHO..,,
1828, p. 2).

Outra questdo abordada pelo redator foi o papel do teatro na formagao da lingua.
Demonstrando, prematuramente, uma preocupagao que estaria presente na criagdo do
Conservatdério Dramadtico mais de uma década depois, ele parabeniza os jovens atores por
aperfeicoarem-se “na arte de declamar, e na pureza da linguagem nacional”
(THEATRINHO..,, 1828, p. 2). Feito isso, conclui:

[..] é grande a utilidade de se fazer sentir a administragdo a urgente
necessidade, que uma nacdo livre, e sobretudo em seu comeco, tem de
um Teatro Nacional, que seja a escola, onde seus filhos aprendam os

4 No website do Centro Técnico de Artes Cénicas/Teatros do Brasil, encontra-se a data de criacdo e desaparecimento do
Teatrinho, assim como outras informagdes sobre o mesmo (CENTRO TECNICO DE ARTES CENICAS, 2013).
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bons costumes, a respeitar a execu¢do das institui¢Ges livres de seu
pais, e aborrecer essas leis barbaras, dignas do tempo da tirania. Sem
divida, quem pode ver sem espanto que o Brasil ainda ndo possui um
Teatro Nacional! Sim, dizemos nacional, por quanto estamos bem
persuadidos que o que possuimos s6 tem de nacional o custar grandes
somas a Nacao, e nada mais (THEATRINHO.., 1828, p. 2).

E possivel perceber, neste momento, um novo e importante papel atribuido a “teatro
nacional” no Brasil, o de escola de bons costumes, principalmente de bons costumes
patriéticos, onde se aprenderia a amar a liberdade e repelir leis que remetem ao periodo
colonial, uma escola que trabalharia em beneficio de levantar e fortalecer uma fronteira
definitiva entre o Império do Brasil e as nagdes estrangeiras. Ponto de encontro entre o
Estado - “alguns dos nossos dignos deputados” (THEATRINHO...,, 1828, p. 2) — e o povo —
“povo novo”, “brasileiros” e “brasileiras”. O teatro nacional se prestaria, nao sé, a ensinar o
povo a ser nacao, mas também para mostrar ao Estado quem era seu povo (habitantes).
Entende-se aqui, como explicou José Carlos Chiaramonte, que, no inicio do século XIX, “a
consciéncia nacional é produto da unidade politica” e “expressa o pertencimento a um
estado” (CHIARAMONTE, 2003, p. 90).

O redator da Aurora Fluminense expressou, em seu artigo, o conflito entre os dois
sentidos do termo em questdo. Ao afirmar que o Brasil ndo possui um “teatro nacional”,
deixou claro que, para ele, “teatro nacional” ndo era simplesmente a manutenc¢do de um
edificio publico que abrigaria representagées teatrais — “estamos bem persuadidos que o que
possuimos sé tem de nacional o custar grandes somas a Nacao” (THEATRINHO..., 1828, p. 2).
De acordo com ele, este Teatro (edificio publico), para ser “nacional”, deveria abrigar
representagdes encenadas por “brasileiros” e cujo teor fosse “patridtico”. Esta questao
também seria levada em conta mais tarde, quando Jodo Caetano dos Santos assinou o
contrato para assumir o Teatro de Sdo Pedro de Alcantara sob subvencdao do Governo
Imperial, em 1838. Uma das cldusulas apontava a obrigacdo de que um certo nimero de
pecas fosse de autoria nacional e que a companhia fosse exclusivamente de atores
brasileiros (SOUZA, 2002).

A disputa pelo trono portugués com D. Miguel, as a¢Ges e reagGes politicas e sociais que
se seguiram a esse acontecimento culminaram na abdicagao de Dom Pedro I em 1831. Menos
de um més depois da partida do Imperador, o Teatro Sdo Pedro de Alcdntara foi rebatizado,
passando a se chamar Teatro Constitucional Fluminense’. Mais quatro meses se passaram e
o mesmo Teatro se transformou em palco do episédio conhecido como “tiros no teatro”, uma
revolta promovida pelos liberais exaltados, com participagao de diversas camadas sociais
(BASILE, 2007).

5 Em 1838, volta a se chamar Sdo Pedro de Alcintara, mas, desta vez, em homenagem ao futuro Imperador, D. Pedro II
(PRADO, 1999).
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Carl Seidler, mercenario alemao que esteve durante dez anos no Brasil e lutou na
repressao da revolta no sul do Império, observou a discussao em termos de nacionalidade:
“[...] ap6s a abdicagao, [...], uma politica de nacionalizagao, que punha sob suspeicdo todos os
estrangeiros, teria atingido também o “inocente pessoal do teatro”, embora despido,
segundo Seidler, de qualquer “roupa politica secreta” (CANO, 2001, p. 137).

De acordo com Jefferson Cano, o relato de Seidler pode ser lido por dois pontos. De um
lado, “ressalta a reprovagao de um europeu que se depara com a incursao de alguns mulatos
pelas artes”, mas, por outro lado, “também nos da conta da particularidade deste momento,
em que se exacerbava a politizagao do campo artistico” (CANO, 2001, p. 138).

Em meados da década de 1830, a questao da soberania havia sido mitigada, a abdicacao
afastara o temor por uma aproximacdo entre Brasil e Portugal, as “leis barbaras, dignas do
tempo da tirania” (THEATRINHO..., 1828, p. 2), haviam sido parcialmente transformadas pelo
Ato Adicional aprovado em agosto de 1834. Isso ndao impediu que a rivalidade entre
portugueses e brasileiros continuasse.

Em mar¢o do ano seguinte a aprovagao do Ato, respondendo a uma publicagao do Jornal
do Comeércio assinada por um Sr. Acionista, alguém, ou um grupo de pessoas sob o codinome
Os Amigos da Verdade, escreveu para o Didrio do Rio de Janeiro uma carta que nos revela
muito sobre como esta hostilidade em relagdo aos lusitanos estava imersa, naquele
momento, na questdo do “teatro nacional”. Nela, os Amigos da Verdade fazem uma severa
critica aos elogios despendidos pelo Sr. Acionista ao repertério e as representagdes da
Companhia Portuguesa® no Teatro da Praia de D. Manoel (1834-1838)".

O Sr. Acionista no seu artigo recomenda aos sécios fundadores do
Teatro da Praia de Dom Manoel, todo o cuidado para afastarem da cena
as péssimas produgdes com que autores sem nome tém inundado esta
Corte, e nds lhe asseguramos que a Companhia Portuguesa desse teatro
ndo se dard a decoracdo de semelhantes pecas ridiculas, e escritas por
Brasileiros, e com assuntos nacionais; mas sim empregard todo o seu
talento, e arte para o bom desempenho de uma Heroina Lusitana, D.
Nuno de Faria, D. Sebastido em Africa e Velha Castro, e outras muitas
desta estofa, e mais algumas célebres composicdes do famigerado Sr.
Camillo José do Rosdrio Guedes®, com cujas doutrinas muito se
instruird o Sr. Acionista nesse teatro Unica, e verdadeira escola de moral
e virtudes, que devia merecer toda atengdo e auxilio do Governo, por ser
a maior Barraca de Pinho, que os Papeletas® edificaram no Rio de
Janeiro para monumento do seu patriotismo, e sinal de amor e respeito

6 Jodo Evangelista da Costa, Ludovina Soares da Costa, Vitor Porfirio de Borja, Maria Soares do Nascimento, Vitor
Quesado, Theresa Soares, Bento José, Fernando Cerqueira, Camilo José do Rosario Guedes (CENTRO TECNICO DE ARTES
CENICAS, 2013).

7 Em 1838, passa a se chamar Teatro Sdo Janudrio (CENTRO TECNICO DE ARTES CENICAS, 2013).

8 Um dos artistas portugueses responsaveis pela construgao do teatro.

9 Maneira a qual os brasileiros se referiam pejorativamente aos portugueses (JAROUCHE, 2007, p. 16).
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ao primeiro Papa que teve Roma; porém como este morreu, ficou
servindo o Teatro Unico e préprio para a declamagdo dos fanhosos e dos
gagos [...] (AMIGOS ..., 1835, p. 7)!°.

Em tom irdnico, os Amigos da Verdade denunciavam ao “publico imparcial” que, ao
desejar que “autores sem nome” fossem afastados da cena daquele teatro, o “Sr. Acionista” se
referia as pecas “escritas por brasileiros, e com assunto nacionais” (AMIGOS ..., 1835). Eles se
indignavam com o fato de aquele Teatro, construido por portugueses, ocupado por uma
companhia portuguesa e com um repertério, nao apenas portugués, mas também cultor da
histdria e da monarquia lusitana, recebesse do Governo subvengdes para sua manutencao.

O ator Vitor Porfirio de Borja foi acusado de ofender “muitas vezes com indecentes
acionados ao melindre e decoro das familias espectadoras” (AMIGOS ..., 1835). De acordo com
os assinantes da carta, a falta de decoro naquele teatro era tamanha que nele “ja se tem
representado a Cena de Ebrio ao natural. Louvado seja Deus!!! E é esta a escola da Moral e
Virtude que se restaurou no Rio de Janeiro?!” (AMIGOS ..., 1835). Dessa forma, além de ser o
oposto do que se esperava de um “teatro nacional”, o Teatro da Praia de D. Manoel também
deixava de cumprir outra fungao, a de “escola de moral e virtudes” (AMIGOS ..., 1835).

E importante salientar que altera¢des no conteudo do termo em questdo se ddo, neste
periodo, por uma ampliagdo de seu significado e nao pela troca do mesmo. O que venho
destacar aqui sdo os diferentes significados que a ideia de “teatro nacional” podia remeter
em consonancia com os acontecimentos politicos que tinham o Rio de Janeiro como palco
principal. Na segunda edicao de 1838 do jornal A Aurora Fluminense (AO REDACTOR, 1838),
por exemplo, podemos perceber como os diversos significados aqui destacados poderiam
estar contidos no termo. No artigo, foi noticiado que o Teatro Fluminense iria fechar porque
a sanc¢ao das loterias do Teatro de D. Manoel fora feita “sem condi¢oes honestas”. Os
acionistas do teatro que iria ser extinto viram “naquele passo do Ministro [do Império] uma
mostra de ateng¢des” contra a qual ndo poderiam lutar. Criticava-se a concessdo de:

[..] tdo grande subsidio a uma companhia estrangeira que se ndo
comprometia a fazer coisa alguma no interesse do publico, a0 mesmo
tempo que a outra sociedade empenhava-se a mandar vir e a sustentar
duas companhias estrangeiras, além da nacional, o que exigia
extraordindrios dispéndios (AO REDACTOR, 1838, p. 4).

10 De acordo com Souza, o Teatro Sdo Janudrio (nome que fora dado em 1838 ao Teatro da Praia de Dom Manoel)
“carregou o estigma de ser frequentado por espectadores pouco ‘polidos’ e de ser evitado pelas ‘boas familias’, servindo
apenas para abrigar companhias teatrais ambulantes ou desalojadas”. Creio que isso se deu ndo s6 em funcdo da
localizagdo do Teatro, distante da freguesia do Sacramento, conforme destaca a autora, mas também por sua origem

ligada a companhia portuguesa subsidiada por D.Pedro I (SOUZA, 2007).

ANTITESES, v. 6, n. 12, p. 436-455, jul./dez. 2013 443



ol

ANTITESES

O escritor da carta quis aproveitar o momento para defender a criacdo de um teatro “que
se pusesse ao nivel da civilizagao da Capital, e fosse igualmente uma escola para os artistas
nacionais, porque enfim estes devem também ser favorecidos e acorocoados, sendo de
preferéncia, ao menos do mesmo modo que os estrangeiros.” (AO REDACTOR, 1838).

Assim ao termo “teatro nacional” como edificio publico que abrigaria espetaculos sob a

»11 «

subveng¢ao do Governo somaram-se novos sentidos: “teatro patriético™, “teatro civilizador”,

2712 713

“teatro moralizador™ e “teatro feito por brasileiros™.

A apresentagdo da tragédia Antonio José ou o Poeta e a Inquisi¢do de Gongalves de
Magalhaes e O Juiz de Paz na Roga de Luis Carlos Martins Pena, em 1838, pela companhia de
Jodo Caetano dos Santos, no Teatro Sao Pedro de Alcantara, marcou a primeira grande
aproximacao da acepgao do termo “teatro nacional” a pratica, ou seja, ao que se concretizou
nos palcos. Conforme escreveu José Verissimo, naquele momento, “atores brasileiros ou
abrasileirados, num teatro brasileiro, representavam, diante de uma plateia brasileira
entusiasmada e comovida, o autor brasileiro de uma pega cujo protagonista era também
brasileiro e que explicita e implicitamente lhe falava do Brasil.” (VERISSIMO apud FARIA,
2001, p. 32) Convém destacar, entretanto, que o que pode parecer muito claro para um
escritor como José Verissimo, que escreve no inicio do século XX, ndo o era a um letrado da
primeira metade do século XIX. Estreitamente ligado ao conceito de nagdo e nacionalidade,
o conceito de brasileiro também fora alvo de disputas entre adeptos de diferentes cores
politicas e correntes literdrias ao longo do século XIX.

Nao é por acaso que, a partir da estreia da pega de Gongalves de Magalhaes, os artigos de
critica teatral, antes esparsos, passaram a abordar regularmente o tema da necessidade da
criagdo de um “teatro nacional” (SOUZA, 2002). O préprio autor, ao reivindicar para si o
papel de pioneiro, escreve no prefacio de sua tragédia que se trata da primeira escrita por
autor brasileiro e com assunto nacional (FARIA, 2001).

11 Utilizo o termo “patriético” no mesmo sentido usado pelo autor da carta citada, como teatro enaltecedor de uma

histéria prépria. Histéria que também estava sendo forjada neste mesmo momento.

12 E importante ressaltar que, mesmo ndo sendo unanimidade entre os autores de todos os tempos, o papel pedagégico
do teatro existe desde o seu nascimento na antiguidade, onde as tragédias e comédias eram apresentadas nas

festividades civicas e a nova areté da pdlis ali refletida.

13 De acordo com Souza, “O ‘abrasileiramento’ da dramaturgia e dos atores [...] foi o elemento priorizado pela nogao de

criagdo de um teatro ‘nacional’ no decorrer da década de 1840.” (SOUZA, 2002, p. 38).

14 Nao pretendo aqui fazer um estudo destes textos. Esse trabalho foi realizado por grandes nomes da historiografia do

teatro como Prado (1999), Magaldi (1997) e Faria (1993).
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Estes sentidos fixados ao termo no final da década de 1830, bem como a representagao
de cada um deles, nunca foi unanimidade entre os letrados do periodo nem aos que
aparentemente pertenciam ao mesmo movimento literario. Se os acontecimentos da década
de 1820 e 1830 refletiram-se na dramaturgia por meio da adogdo do romantismo, cujo
“patriotismo” expressava-se nas ideias de liberdade que remetiam a Revolucdo Francesa, e a
imoralidade era combatida” sendo representada ao lado de seus efeitos degradantes
(assassinatos, prostituicdo, incesto, suicidios, devassidao).

Nao obstante, os opositores deste movimento criticaram-no justamente por essas
caracteristicas. A forma pela qual o romantismo abordou o idedrio iluminista deixava
transparecer uma critica as institui¢des (por meio de reis e rainhas devassos e herdis
rebeldes, por exemplo) que ndo era mais bem-vinda num momento politicamente tao
delicado como a regéncia, no qual o Império lutava pela sua unifica¢do politica. Por isso e
pela questdao da moral, os dramas roméanticos de Alexandre Dumas e Vitor Hugo foram
recebidos no Brasil, por parte da intelectualidade, como algo que mais se aproximava de
uma escola de corrupgao’®.

Em ocasido da representacdo de O Rei se Diverte, de Victor Hugo, Justiniano José da
Rocha, um pioneiro da critica teatral no Brasil, publicou um artigo em repudio a escola
romantica que representa bem essa discordincia acerca da forma como a moralidade
deveria ser abordada no teatro.

Ainda crimes, ainda horrores! Ainda o Teatro Constitucional ndo
abandonou seu sistema de depredagbes das pegas da escola roméantica!
Depois dos incestuosos deboches da Torre de Nesle, quantos crimes nido
tém reproduzido nossa cena! Que horrivel desperdicio de sangue e de
atentados! [..] Mas para que tantos crimes? Que licdo moral deve deles
resultar? (O CHRONISTA, 1836 apud CANO, 2001, p. 23-24).

15 Embora ndo seja minha inten¢do tratar da literatura dramdtica romdntica, convém assinalar que, apesar de o
romantismo ser habitualmente vinculado a um cardter de imoralidade, Vitor Hugo, um dos principais nomes do
romantismo francés manifestou, em diversas ocasides, sua divergéncia com os criticos que viam em sua obra um
instrumento de imoralidade. Ao analisar alguns prefécios de Vitor Hugo, tanto em suas obras poéticas quanto no drama
Lucrécia Borgia, Jefferson Cano destacou varias passagens onde a inten¢do moralizante do autor foi expressa (CANO,
2001). A maior parte das pecas consideradas romadnticas, escritas no Brasil, foram influenciadas pela escola francesa de
Alexandre Dumas e Victor Hugo, a excecdo é Alvares de Azevedo que preferia os romanticos espanhéis, ingleses e
alemédes. Mesmo assim, o jovem escritor de Macdrio escreveu: “o teatro ndo deve ser uma escola de depravagio e de mau
gosto. O teatro tem um fim moralizador literdrio: é um verdadeiro apostolado do belo” (AZEVEDO apud FARIA, 2001, p.
50). Gongalves Dias pode ser considerado a exce¢do que confirma a regra, autor de Leonor de Mendonga e outros dramas
que ndo ganharam os palcos quando escritos, foi 0 mais fiel ao romantismo europeu em sua despreocupagdo com a
funcdo moralizadora do teatro.

16 Alguns exemplos de dramas roménticos de Alexandre Dumas que tiveram sua representagdo proibida pelo
Conservatério Dramético Brasileiro sdo Maria Tudor, Rui Brds, A Corte de Luis XIII, Antony e A Torre de Nesle (CANO,
2001).
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Gongalves de Magalhaes, optando pelo juste milieu, também se manifestou a respeito
do romantismo europeu, o qual havia conhecido através de contado direto com Alexandre
Dumas e Vitor Hugo.

Nao posso de modo algum acostumar-me com os horrores da moderna
escola; com essas monstruosidades de caracteres preternaturais, de
paixdes desenfreadas e igndbeis, de amores licenciosos, de linguagem
requintada a forca de querer ser natural; enfim, com essa multiddo de
personagens e de aparatosos coups de thédtre, como dizem os
franceses, que estragam a arte e 0 gosto, e convertem a cena em um
bacanal, uma orgia da imaginagdo, sem fim algum moral, antes em seu
dano (MAGALHAES apud FARIA, 2001, p. 335).

Quintino Bocaitva, escrevendo no final da década de 1850, reconhecia as intencées do
romantismo, que chamava de escola moderna, ao mesmo tempo que as negava: “Querendo
melhorar a sociedade por meio de uma reforma,[a escola moderna] transtornou-a por meio
de um cataclismo.” (BOCAIUVA apud FARIA, 2001, p. 457). O jornalista também deixou bem
nitido em seu texto Lance d’olhos sobre a comédia e sua critica o desejo de afastamento
entre literatura dramadtica e politica:

Fatal e miseranda condi¢do de toda a literatura, que se impde um fim
politico e ndo um fim propriamente literario![..] A literatura, como eu a
entendo, é destinada a servir a sociedade e ndo a reforma-la. Aos poetas
sua especialidade, bem como aos estadistas a sua (BOCAIUVA apud
FARIA, 2001, p. 458).

Essas discussdes e criticas a respeito do papel do “teatro nacional” faziam parte de uma
questdo mais ampla neste momento, que era a constituicdio de uma Literatura e uma
Histdria nacionais. A inauguragdo do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, em 1838,
com o apoio do Estado Mondrquico, marca o inicio de um projeto de homogeneizagao da
escrita de uma histéria que se denominaria nacional. O objetivo fundamental da criacdo de
um lugar institucionalizado para a producdo historiografica nacional era auxiliar na
constru¢do de uma nacionalidade como maneira de fortalecer o Estado.

Representantes de diferentes setores da elite letrada participavam, a sua maneira, desta
escrita da histéria. Jornalistas, escritores, intelectuais estrangeiros e politicos opinavam.
Nao somente nas paginas da Revista do Instituto, como nos diversos jornais e panfletos que
corriam as provincias e, em especial, a Corte. Nao é demais lembrar que Carl Friedrich P. von
Martius publicou na Revista do Instituto, em 1844, um projeto historiografico para se
escrever a histéria do Brasil, efetivado por Francisco Adolfo Varnhagen, que publicou, anos
depois, Histéria Nacional (GUIMARAES, 1988, p. 16). Todavia, antes mesmo da publicacdo do
projeto de von Martius, alguém sob o codinome de O Brasileiro Philodramatico j4 havia
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compreendido a importancia da histéria para a construgao do nacional e, por isso, publicou
no jornal O Despertador uma espécie de antologia do teatro nacional, usando como porto de
partida o teatro jesuitico.

A introdugdo do teatro no Brasil data do meado do XVI século, e ela se
deve, como outros muitos bens, aos jesuitas, que tiveram em vista a
moraliza¢do das almas de tantos colonos e indigenas, de cuja misséo de
achavam encarregados pela profissdo que abracaram (O BRASILEIRO...,
1841).

No que concerne a literatura, Cano (2001) definiu o século XIX como um momento no
qual o campo das letras se constituiu “como uma arena privilegiada da intervencao politica,
a partir da qual sao pensadas as especificidades [da] nacionalidade” (CANO, 2011, p. 126-127).
Para ele, o “fardo dos homens de letras” era a responsabilidade que os escritores romanticos
atribuiram a si mesmos de construir uma nacionalidade brasileira através da literatura.

Disso decorre que criticas as institui¢ées ou ao Império deveriam estar apartadas de
qualquer manifestagao literaria. O teatro possuia, nesse sentido, a mesma funcdo que a
literatura (mas com muito maior alcance), civilizar e moralizar um povo constituindo uma
nova e, se possivel, definitiva identidade. Era isso, alias, que diferenciava o teatro das outras
formas de espetaculos cénicos, como as circenses, que tinham como tinico objetivo entreter

o publico.

Para garantir essa diferenciagao, é que, em 1843, o Governo Imperial criou o
Conservatdrio Dramatico Brasileiro, associagao cuja finalidade era examinar previamente as
pecas encenadas no Teatro Sdo Pedro. Dois anos depois, essa fun¢do se estenderia aos
demais teatros publicos da Corte, objetivando incentivar a producdo dramatuirgica nacional
mediante, entre outras coisas, o estabelecimento de uma critica literaria regular. Todavia
sabe-se que, de fato, o Conservatdrio restringiu-se a censura prévia das pecas teatrais,
pautando-se, na maioria das vezes, por critérios morais, politicos e religiosos em detrimento
dos critérios estético-literdrios (SOUZA, 2002).

Silvia Cristina Martins de Souza percebe que, nos artigos de critica teatral publicados
entre os anos de 1838 a 1850 predomina um tom de “lamento por uma dramaturgia que, apds
um inicio promissor, ndo decolara, pelo menos da forma como os literatos gostariam que
tivesse ocorrido” (SOUZA, 2002, p. 37). Os jornais sao prédigos em exemplos. Em 1850, o
autor das “paginas menores” do jornal o Correio Mercantil afirmava que as “condicdes
indispensdveis e normais de um teatro nacional ainda nao se encontram em cena alguma do
Brasil” (PAGINAS..., 1850). Ainda de acordo com Souza, “salvo uma ou outra estreia de peca
ou autor, que parecia reacender as esperancas da critica, a situagdo era descrita como
decadente, muitas vezes cadtica.” (SOUZA, 2002, p. 37).
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A inauguragao do Teatro Gindsio Dramadtico em 1855 foi ansiada pelos homens de letras
da Corte como a promessa de instauragao, no Brasil, de um teatro que estivesse em sintonia
com os mais importantes teatros europeus. Machado de Assis chegou a referir-se ao Gindsio
como o primeiro teatro da capital (SOUZA, 2002). O Gindsio Dramaético representava uma
nova possibilidade de concretiza¢ao de um “teatro nacional” no Brasil, sendo, em seu sentido
pleno, ao menos naquele era o proeminente na ocasiao, qual seja, menos preocupado com
seu aspecto patriético a maneira romantica (presentes nao s6 nos tramas, mas nas tragédias
e melodramas) e mais preocupado com o aspecto moralizador e civilizador, aproximando-se
assim da estética da dramaturgia realista. Segundo Joao Roberto Faria:

Os dramaturgos ligados ao Gindsio deixaram de lado o drama histérico,
o passado, e escreveram com os olhos voltados para seu tempo, com o
objetivo de retratar e corrigir os costumes, acreditando que influiam na
propria organizacdo da sociedade. Por isso, o realismo que praticavam
era de cunho didético e moralizador (FARIA, 1993, p. 166).

Os anos que se seguiram foram marcados pela conhecida rivalidade entre as
companhias que ocupavam o Teatro Sdo Pedro de Alcantara, sob o comando de Jodo Caetano,
e o Gindsio Dramadtico, sob a diregao de Furtado Coelho. A primeira contribuicdo de um autor
brasileiro e com assunto nacional para este Teatro veio de José de Alencar, em 1857, com a
producdo de O Crédito e Deménio Familiar”. O autor procurou incutir em sua obra
caracteristicas fundamentais do “teatro nacional”: a licio de moral, a nacionalidade do
enredo e da autoria e a estética sintonizada com o que havia de melhor no mundo civilizado.
Este pode ser considerado um segundo momento marcante em que a ideia de “teatro

nacional” e o que se fazia no palco brasileiro se aproximaram.

Nesse sentido, o realismo teatral brasileiro aponta para uma mudanca na concepgao de
“teatro nacional”, na qual o sentido patridtico é mitigado — nao eliminado — em favor do
avultamento dos sentidos de “teatro moralizador” e, principalmente, “civilizador”. A énfase
no cunho politico propriamente dito — de confirmagao da soberania, critica as institui¢ées —
deu lugar a proeminéncia do cunho social. Na literatura dramadtica, isso se refletiu na
substituicao do cardter histérico (histéria politica) pelo contempordneo e cotidiano e na
técnica de interpretacdo do ator na substituicdo do gestual altissonante, digno de heréis,
para outro mais realista e que identificava este ou aquele personagem com determinado
grupo social.

17A respeito dessas duas pegas de José de Alencar ver (FARIA, 1987; LOPES, 2010).
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Foi a partir deste espago de experiéncia que o “teatro nacional”, tal qual compreendido
pelos homens de letras das primeiras décadas do Império, passou a ser almejado e utilizado
como parametro para medir a maior ou menor nacionalidade das representa¢ées dramaticas
que se faziam representar nos palcos da capital do Império. Isso contribuiu para que, na
década 1860, quando o teatro alegre, ligeiro ou musicado, oposto a todos aqueles sentidos,
deu mostras de sua potencialidade, o “teatro nacional” passou a ser encarado como
natimorto.

Essa tentativa de estratificar as possiveis apropriagdes desse termo que trouxe, ao longo
do tempo, uma estrutura forjada por dramaturgos roménticos e realistas é importante na
medida em que, a partir dela, possamos entender aqueles que lutaram por um “teatro
nacional” nas ultimas décadas imperiais, periodo em que a decadéncia do mesmo era
diariamente anunciada nos jornais.

Se, em um primeiro momento, houve a esperanga por parte dos homens de letras de que
a construcao de uma dramaturgia “nacional” se daria através das comédias realistas, ou
dramas de casaca'®, que ganhavam espago no teatro Gindsio Dramdtico, com o passar do
tempo, o repertério do Gindsio passou a contar com uma ampla heterogeneidade de
estéticas e géneros, misturando tracos roménticos a dramas, burletas e farsas (FARIA, 1993;
SOUZA, 2002). Isso arrefeceu novamente os animos daqueles que almejavam um
surgimento ou ressurgimento do “teatro nacional”. Para Faria (1987), as apresentacdes de O
Cativeiro Moral, de Aquiles Varejao, em 1864, fecharam um periodo bastante fértil de nossa
produgado teatral:

A partir de entdo, a seriedade do drama de casaca foi substituida pela
descontracdo do género ligeiro: Dumas Filho cedeu lugar a Offenbach e
a cena nacional foi inundada por vaudevilles e operetas francesas,
geralmente desprovidos de qualidades literdrias. Para a
intelectualidade da Corte, a situagdo do teatro Brasileiro era deplordvel
(FARIA, 1987, p. 137).

Apdés a montagem da opereta Orphée aux Enfers (1858), em Paris, por Jacques
Offenbach, ndo demorou muito até que o género francés, bem como suas “francesas”,
chegassem ao Império do Brasil, somando sucesso e escandalo no polémico Teatro Alcazar
Lirico. Nao tardou também para que um talentoso homem do teatro, o ator, autor e

18“Denominacdo dada as pecas que surgiram depois do Romantismo, por causa das roupas usadas em cena. Se, nos
dramas histéricos roménticos, eram absolutamente necessarios os figurinos de época, porque as agbes situavam-se no
passado, nos dramas de casaca, ao contrario, os artistas trajavam-se como os espectadores da plateia, uma vez que a a¢do
dramatica situava-se no presente” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 116).
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empresario Francisco Corréa Vasques, percebesse a potencialidade do género e fizesse uma
espécie de “parédia da parddia” escrevendo Orfeu na Roga, em 1868, atingindo a
surpreendente marca de mais de 400 representagdes e consagrando no Brasil o chamado
teatro ligeiro.

As parddias, assim como as cenas cOmicas, magicas, circos, operetas e comédias
musicadas, eram consideradas, na segunda metade do Oitocentos, géneros dramaticos
menores, também conhecidos como ligeiros, alegres ou musicados.

As cenas comicas eram geralmente apresentadas por um sé ator, “escrita[s] em versos,
com partes faladas e cantadas, tinha[m] espirito satirico, parddico, burlesco e critico,
abordando temas os mais variados, tanto os de natureza social, ligados aos costumes da
época, quanto os politicos” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006).

As maégicas, por sua vez, eram pecas nas quais predominava o apelo ao maravilhoso,
com luxuoso aparato cénico e figurino, recheadas de truques e surpresas. O enredo era
simples, girando em torno de personagens fantasiosos ou sobrenaturais, como fadas,
duendes e diabos. Havia forte presenca da musica e da danga. No que tange aos nimeros
musicais, assemelhavam-se as operetas (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006). Estas ultimas
eram “uma forma de épera popular, mas que, diferentemente desta, nao [tiveram] origem
nobre, mas a partir dos espetdculos de feira. Conta[m] uma histéria leve e bem-humorada
através de cangoes.” (MENCARELLI, 1999, p. 56).

Quanto ao circo, no século XIX, as apresentagdes circenses foram realizadas em
diferentes espacos. Desde palcos de teatro em modelo italiano, pavilhdes ou palcos méveis.
O espetaculo contava com uma enorme gama de atrag¢Ges: acrobatas, saltadores, animais
ferozes, pantomimas, apresentacbées equestres e prestidigitadores estavam entre as
principais (SILVA, 2007).

As comédias musicadas, parédias e operetas nacionais ndo chegaram a formar um
género teatral especifico, mas essas, assim como géneros ligeiros, caracterizavam-se pela
perda da primazia do texto escrito no espetdculo teatral, que passou a dividir sua

importancia com multiplos elementos como a musica, a danca e os aparatos cénicos.

Devido ao seu forte apelo a recursos farsescos, linguagem chula, elementos “imorais” e
falta de originalidade (ja que muitas vezes se compunham de parédias de pegas
estrangeiras), nenhuma dessas formas teatrais poderia, segundo o pensamento mais
comum entre os letrados, fazer parte da dramaturgia nacional, mesmo que fossem escritas
por “brasileiros”, em lingua nativa ou ambientadas no Brasil. Dessa forma, podemos
perceber um novo contetido que a ideia de “teatro nacional” ganha apés a chamada invasao
dos géneros ligeiros. No final da década de 1860, o termo “teatro nacional” passa a ser usado
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em oposicao a toda representacdo de géneros alegres. O que levou, em 1873, ao conhecido
diagnéstico de nossa cena escrito por Machado de Assis:

Nao ha atualmente teatro brasileiro, nenhuma peca nacional se escreve,
rarissima peca nacional se representa [..] Hoje que o gosto do publico
tocou o ultimo grau da decadéncia e perversdo, nenhuma esperanca
teria quem se sentisse com vocagdo para compor obras severas de arte.
Quem lhas receberia, se o que domina é a cantiga burlesca ou obscena, o
canca e a magica aparatosa, tudo o que fala ao sentimento e aos
instintos inferiores? (MACHADO DE ASSIS apud FARIA, 2001, p. 569).

Ao anunciar a morte do teatro nacional, os “grandes literatos” negavam o carater de
nacionalidade (e todo o contetido que essa noc¢ao implica) aos escritores de parddias,
operetas, cenas cOmicas, comédias musicadas ou farsescas. Souza observou que estes
escritores eram pejorativamente denominados por homens de letras, criticos e censores
como “carpinteiros teatrais” (SOUZA, 2002). Todavia, as pardédias de Francisco Corréa
Vasques, as comédias de Franca Junior e, mais tarde, as revistas de ano de Arthur Azevedo,
apenas para citar os exemplos mais conhecidos, estavam recheadas de elementos que se
encaixavam nos parametros utilizados para caracterizar o “nacional”. Porque, entao, parte
da critica silenciava a respeito destes trabalhos?

Luis Guimaraes Junior, ao escrever a Revista de Domingo para o Folhetim do Didrio do
Rio de Janeiro (n° 209), afirma algo muito elucidativo quanto a esta omissao:

[..] digamos algumas palavras acerca do nosso infeliz, cem vezes infeliz
teatro.

E necessdrio que o ministério, que tudo providencia, faca qualquer
servi¢o de valor ao teatro nacional. O teatro ndo é um brinquedo e
merece tanto como o elemento servil, por exemplo. A moralidade e os
esforcos intelectuais de um povo estdo resumidos ao teatro. Plateias,
artistas e pecas, tudo deve trazer na face estampada a civilizacdo da
época. Acabemos de vez com as parédias e com as bagatelas literarias
que fazem a viagem quotidiana dos teatros brasileiros. [...]. Eduque-se o
povo pelo teatro; eduque-se o teatro pelo povo [..]. E preciso notar-se
um fato simplissimo: o teatro ndo é para rir. Moliére e Beumarchais
castigaram rindo a sua época. Ridendo castigat mores. Nao traduzo esta
maxima, porque é dificil; mas garanto-lhes que é moral.

Colocando o teatro no mesmo patamar que o elemento servil, Guimardes Junior
demonstra a importancia que dava a existéncia de um teatro didatico e moralizador para
uma nagao, clamando a interferéncia do ministério para a exting¢do de qualquer outro tipo
de representagdo teatral que ndo tivesse aderido a essa missdo. Cabe lembrar que o autor do
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folhetim era um respeitado poeta, diplomata, romancista e jornalista e, de fato, essa
oposicdo entre “teatro nacional” e os géneros ligeiros era coerente com o que os literatos e
censores pretendiam ao avaliarem as pegas de acordo com critérios estéticos e literdrios que
congregavam elementos do romantismo e do realismo. Dessa forma, cada um desses
géneros ligeiros e musicados compunha com o termo “teatro nacional” pares de nogoes
antitéticas e assimétricas (KOSELLECK, 2006).

Koselleck define os conceitos antitéticos e assimétricos como aqueles que sado contrarios
de maneira desigual como helenos e barbaros ou cristaos e pagaos. Sao conceitos opostos e
discriminatdrios, reconhecidos e enunciados por aquele grupo, que designam para si o
conceito hierarquicamente superior (KOSELLECK, 2006). No caso em questdo, o “teatro
nacional” era aquele feito pelos grandes literatos, homens provenientes das academias, que
dividiam assentos nos jornais e assembleias, portadores de alguma tradi¢ao no mundo das
letras ou das artes e ndo por “carpinteiros teatrais”.

Por conta dessa assimetria, a apropriagao do termo por muitos outros homens do teatro
era diferente daquela do grupo de poetas, politicos ou escritores renomados. A avaliagdo de
um articulista ndo oriundo do mundo das letras a respeito do atual estado do “teatro
nacional” divergia bastante daquela expressa pelo diplomata no Didrio do Rio de Janeiro e, a
propdsito, ocupava a parte nao editorial do jornal. Trata-se de Joaquim Heleodoro Gomes dos
Santos, primeiro empresario do Teatro Gindsio Dramatico e que, nessa fungao, tomara para
si a tarefa de renovacdao da cena nacional (SOUZA, 2002). Naquela ocasido, fora,
pejorativamente, chamado de “capitalista”, ja que era oriundo do mundo dos negécios e nao
do meio teatral como o seu rival (como empresario) Joao Caetano dos Santos, empresario do
Sao Pedro de Alcantara.

Joaquim Heleodoro escreveu no jornal A Reforma, poucos meses antes de Guimaraes
Junior para o Didrio. A ocasido era a apresentagdo da comédia em um ato O Tipo Brasileiro
de Joaquim José da Franga Junior pela companhia Phenix Dramatica.

Entre nds, deve-se a [Goncalves de] Magalhdes a reforma do teatro. Jodo
Caetano, o génio, elevou-o a altura gloriosa. Desde entdo Alencar,
Macedo, Franca Junior, Agrario, Pena, e tantos outros sorriam a
multiddo que os aplaudia esquecendo o passado. O nosso teatro, apesar
de toda a decadéncia, ndo é pobre; de vultos artisticos tem notavel
grupo para dizer que foram educados no palco brasileiro e que a arte
dramatica ja existia antes da chegada dos artistas estrangeiros. Ai estdo
do passado Gindsio os muitos artistas que temos para protestarem; Jodo
Caetano foi o Talma brasileiro. Artistas e escritores cheios de fé vio
levando o teatro nacional. No nimero desses tltimos é laureado o vulto
de Franga Junior; a ele deve o teatro nacional um repertério escolhido
(SANTOS, 1871, grifo nosso).
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Vé-se que nao se trata de opinides contrarias a respeito do termo em questao, tanto para
Heleodoro quando para Guimardes Junior, o “teatro nacional” nao englobava aquele feito
pelas companhias estrangeiras (especialmente francesas e italianas neste periodo) e, por
isso, admitem uma decadéncia do mesmo. Mas acontece que o rol de dramaturgos e pecas
“nacionais” de Joaquim Heleodoro admite nomes e géneros que nao entrem na lista de
Guimaraes Junior ou Machado de Assis.

A oposigado, contudo, ndo era tdo simples como pode parecer. Arthur Azevedo, por
exemplo, escrevendo revistas de ano na década de 1880 e, paralelamente, criticas teatrais na
imprensa, vivenciava o paradoxo de admitir como parametro um “teatro nacional” tal que
forjado pelos grandes homens de letras da época roméntica e realista, a0 mesmo tempo em
que estourava nos palcos com suas pecas que misturavam influéncias estrangeiras,
originalidade, assunto estritamente nacional (local), pernas de fora e castigo através do riso
(NEVES; LEVIN, 2009; TEATRO..., 2008).

As pecas que se representavam nos palcos da Corte a partir do final da década de 1860,
nao refletiam a ideia de “teatro nacional” forjada pelos escritores romanticos e realistas da
primeira metade do século, pelo menos ndo em sua plenitude. Por isso, muitos literatos do
periodo anunciaram a morte do “teatro nacional”, tendo como culpado o advento dos
géneros ligeiros. Contudo, ao percorrermos todo o século XIX, percebemos que sao
rarissimos os momentos em que ideia de “teatro nacional” se aproximou das representagoes
que ocorriam, efetivamente, nos palcos da Corte. Os marcos, ja bem conhecidos e
apresentados acima, formam a apresentacdo das pegas de Gongalves de Magalhaes e Martins
Pena em 1838 e as comédias realistas de José de Alencar em 1857, no Gindsio Dramatico. Se o
“teatro nacional”, tal qual almejado pelos letrados da Corte, ndo existiu nas ultimas décadas
do século XIX, isso ndo significa, contudo, que a originalidade e as preocupacoes estéticas
e/ou nacionalistas estiveram ausentes em nossa cena teatral e disso nos da testemunho
Joaquim Heleodoro, Franga Junior, Francisco Corréa Vasques e outros tantos homens que
fizeram o teatro no Brasil do Oitocentos.
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