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A VISAO DE ARTHUR AZEVEDO SOBRE O FEMININO EM CENA:
ATRIZ E PERSONAGEM NAS CRONICAS TEATRAIS

Péricles Vanzella Amim

RESUMO

A segunda metade do século XIX abrigou uma série de cronistas que utilizavam seus espacos
nos periddicos para divulgar suas visGes sobre variados temas. Um dos mais influentes e
representativos do universo teatral foi Arthur Azevedo, um maranhense que veio para o Rio
de Janeiro em 1873 como correspondente do jornal O Domingo, e aqui se tornou cronista e
dramaturgo, exercendo estas funcdes até sua morte, em 1908. Como apreciador de
espetaculos, chama a atencdo como foi um espectador deslumbrado por algumas atrizes,
dentre elas Eleonora Duse, musa italiana que veio ao Brasil pela primeira vez em 1885 e
encantou o publico do Rio de Janeiro com suas atuagdes. Uma noite foi particularmente
marcante para Arthur Azevedo: a de 17 de julho de 1885, quando foi encenado o vaudeville,
de Alexandre Dumas Filho, A Dama das Camélias. Este trabalho tem como objetivo
depreender como a compreensdo de Arthur Azevedo sobre o feminino em cena se da no

espaco de transicéo entre a atriz Eleonora Duse e a personagem Margarida Gauthier.

Palavras-chave: Arthur Azevedo, encantamento, estudos do feminino



LA VISION D’ARTHUR AZEVEDO SUR LE FEMININ EN SCENE: ACTRICE ET
CARACTERE DANS LES CHRONIQUES THEATRALES

Péricles Vanzella Amim

RESUME

La deuxiéme moitié du XIX® siécle a connu plusieurs chroniqueurs qui se servaient de leurs
espaces dans les journaux pour divulguer leur visions sur des themes divers. L’un des
chroniqueurs les plus influents et représentatifs de I'univers théatral a ét¢ Arthur Azevedo,
originaire du Maranhdo qui est venu a Rio de Janeiro en 1873, comme correspondant du
journal O Domingo (Le Dimanche), et ici est devenu chroniqueur et dramaturge, exercant ces
fonctions jusqu’a sa mort, en 1908. Friand de spectacles, son éblouissement par certaines
actrices attire notre attention, parmi celles-ci on signale Eleonora Duse, muse italienne que est
venue au Brésil pour la premiere fois en 1885 et a enchanté le public de Rio de Janeiro avec
ses performances. Une soirée a été particulierement remarquable pour Arthur Azevedo: le 17
juillet 1885, quand le vaudeville de Alexandre Dumas Fils, La Dame aux Camélias, a été mis
en scene. Ce travail a pour but déduire comment la compréhension de Arthur Azevedo sur le
féminin en scéne se produit dans la zone de transition entre 1’actrice Eleonora Duse et le

personnage Marguerite Gauthier.

Mots-clés: Arthur Azevedo, enchantment, études du feminin
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INTRODUCAO

A segunda metade do século XIX, no Rio de Janeiro, foi permeada de cronistas
entusiasmados pela arte teatral em constante mutacdo. Esses diletantes," para usar o termo que
designa ao mesmo tempo o que hoje entendemos como falta de especificidade técnica e uma
profunda paixdo pelo palco, dedicavam-se ao recente oficio de apreciar as encenagdes das
companhias nacionais e estrangeiras que se estabeleciam nos variados teatros da ex-sede do
governo portugués, agora capital do império brasileiro em seu segundo reinado (1840-1889).
Muitos deles eram também homens de letras, como o poeta Olavo Bilac (1865-1918), o
escritor Machado de Assis (1839-1908) e os dramaturgos Martins Pena (1815-1848) e Arthur
Azevedo (1855-1908).

Como representantes de uma atividade em processo de formacdo, seus critérios de
avaliacdo — caso existissem — de espetaculos e atua¢cGes muitas vezes ndo eram claros para 0
leitor. Para completar, a frequente presenca de diferentes companhias, de diversas origens e,
portanto, de distintas tradicdes teatrais, com elencos mutaveis, dificultavam ainda mais a
constituicdo de ferramentas analiticas claras e partilhadas, que ultrapassassem a apreciacdo
pessoal das obras e de seus atores. Deste modo, ndo raro um cronista baseava seu olhar no
sucesso da peca junto ao publico ou, o que era mais comum, no julgamento que ela havia
recebido em sua temporada europeia. Alguns importavam parametros de criticos europeus,
como é o caso, segundo Larissa de Oliveira Neves e Orna Messer Levin (2009, p. 76),> de
Arthur Azevedo, que costumava ponderar a qualidade de atores e atrizes com base nas
categorias utilizadas pelo francés Francisque Sarcey (1827-1899)% de quem se declarava
abertamente um admirador: “Francisque Sarcey, que é um evangelizador do teatro moderno,
acha que Rabagas é composi¢cdo mediocre. Eu curvo-me diante dessa opinido ilustre, mas
confesso que o espetdculo de anteontem me divertiu bastante” (Diario de Noticias,
05/09/1885, p. 01, col. 02).

1 ~ .
“Que ou quem se ocupa de qualquer assunto, ou exerce uma arte por gosto, como amador, ¢ ndo por oficio ou

obriga¢do” (FERREIRA, 1986, p. 590).
2 «“A critica [de Arthur Azevedo] seguia os padrdes defendidos por Francisque Sarcey (1827-1899), o mais
importante critico teatral francés do século XIX, cujas crdnicas, publicadas no jornal parisiense Temps,
chegavam ao Brasil com pouco tempo de atraso” (NEVES & LEVIN, 2009, p. 76).
* “Nasceu em Dourdan e faleceu em Paris. Renomado critico teatral, professor, jornalista e conferencista.
Amante do teatro tradicional e das convengdes” (NEVES & LEVIN, 2009, s/p).
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Em suma, em certa medida, configurava-se uma enorme dificuldade para os cronistas
teatrais do periodo terem seus proprios critérios de andlise de atuacao, elaborados por meio de
estudos, reflexdes, tradicGes. Possivelmente diante desta impossibilidade, talvez como uma
alternativa natural, muitos deles acabavam recorrendo a eleicdo de “modelos” estéticos.
Fossem atores, diretores ou autores, esses “modelos” tornavam-se entdo os critérios dos
cronistas que, por meio da comparacdo ou da imaginacdo de como deveria ser, procuravam
delinear, como fez Arthur Azevedo, se aquela maneira de fazer obedecia ou ndo a “verdadeira
arte” (AZEVEDO, Diario de Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).

Diante deste quadro, deparamo-nos com a primeira escolha de recorte na pesquisa:
como selecionar, dentre os tantos cronistas do periodo, aquele que poderia nos fornecer um
material de trabalho consistente sobre atrizes e personagens femininas? A op¢do por Arthur
Azevedo surgiu sem grandes dificuldades; praticamente toda a bibliografia sobre teatro
brasileiro, do século XIX ou ndo, destaca a sua figura como um dos grandes homens de teatro
de nossa histéria. Ainda que o foco majoritario dos estudos seja sua dramaturgia e nao suas
crbnicas, entendemos que os dois campos estdo inevitavelmente ligados: nosso objeto é um
olhar, uma visdo sobre o feminino em cena, logo, o fato de o cronista ser a0 mesmo tempo um
autor e um observador de teatro sé vem contribuir para sua maior intimidade com o meio e,
assim, para uma ainda mais densa e imbricada relacéo entre palco e plateia, entre o fazer e 0
assistir, entre a idealizagdo de um feminino em cena e a imagem de uma atriz e uma
personagem fundindo-se concretamente diante de seus olhos.

A interacdo atriz-personagem € uma premissa importante para nosso trabalho, pois €
neste espaco de transicdo — ou melhor, na medida em que este espaco é encarado pelo cronista
como de transicdo — que avaliaremos os indicadores de uma ideia de feminino no palco.

Arthur Azevedo foi um dos precursores do teatro de revista, género de teatro que tem
na atriz uma de suas figuras centrais — a vedete — e que iria popularizar-se no Brasil
principalmente nas primeiras décadas do século XX. Fez muito sucesso com as “revistas de
ano” no final do século XIX, sendo por isto também um dos que mais escreveram para o0
género. Foi, alias, insistente defensor e dramaturgo de géneros ligeiros em geral (comédia
ligeira, burleta, opereta, a propria revista etc.), ou seja, de géneros permeados pela tipificacdo

de personagens pela intensa copresenca de prosa e mimica; géneros, enfim, imbricados na
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relacdo musica e teatro.* Assim, estd ainda mais préximo da percepcdo de que atriz e
personagem devem fundir-se, encaixando-se perfeitamente. Ao ter de se enquadrar em uma
personagem-tipo, a atriz deve estar ainda mais préxima de seu papel, tanto fisicamente quanto
em termos de personalidade, ou compromete a unidade da encenacéo, e da prépria atuacgéo,
acima de tudo.

Temos, entdo, em Arthur Azevedo, ndo s6 uma crénica que avalia constantemente esta
adequacdo estreita das atrizes a seus papéis, mas também um dramaturgo que lida com tais
questBes na direcdo inversa, elaborando papéis com base nas atrizes que conhece.

Em seguida deparamo-nos com um problema de mais delicada solucdo: uma vez
dentro do universo das cronicas de Arthur Azevedo, como retirar dali seu olhar sobre atrizes e
personagens femininas em cena? Um segundo recorte se mostrava necessario. Foi através da
leitura de suas cronicas que vislumbramos uma possibilidade: tomar como objeto uma das
atrizes que, como falamos, acabaram por se configurar como “modelos” de atuacdo para o
cronista / dramaturgo. Em sua tese de doutorado, Beti Rabetti (1989) destaca o fato de a
célebre atriz italiana Eleonora Duse (1828-1924) ter sido, para Silvio D’Amico, um modelo
de atriz e de atuacdo a ser observado pelos interessados no movimento de renovacdo teatral
italiana (a ricostruzione) no poés-guerra. Uma das mais apreciadas atrizes de seu tempo
(importante lembrar que visamos abordar um imaginario sobre atrizes e personagens
femininas em cena), vimos nas crénicas de Arthur Azevedo que Eleonora Duse foi também
um de seus maiores idolos. Além disto, encontramos na atriz italiana uma op¢do de recorte
temporal, uma vez que ela s veio ao Brasil em duas ocasides, 1885 e 1907.

Um terceiro recorte ainda era preciso. Afinal, analisar todas as crénicas de Arthur
Azevedo sobre Eleonora Duse implicava, no nosso entender, também uma anélise de todas as
pecas encenadas pela Companhia Dramaética Italiana no Rio de Janeiro — para assim podermos
contrapor o entendimento de Arthur Azevedo sobre a atriz e suas personagens — 0 que se
transformou rapidamente em uma investida inviavel no @mbito de uma pesquisa de mestrado.

Com a contribuicdo das discussbes ocorridas durante a banca de qualificacdo, clareou-se a

* O Laboratério Espaco de Estudos sobre o Comico (LEEC), coordenado pela Profa. Dra. Maria de Lourdes
Rabetti (Beti Rabetti), e ao qual me vinculo, possui varios estudos sobre as relagdes entre misica e teatro na
formacdo do teatro brasileiro (sua Gltima incursdo nesta direcdo foi o projeto, elaborado em parceria com a
Fundacdo Casa de Rui Barbosa, sobre a opereta no Brasil no século XIX). Esta dissertacdo acabou nos levando a
um encontro com estes trabalhos, o que nos fez pensar fortemente em uma continuacdo das pesquisas em um
possivel doutorado — talvez ainda abordando o feminino, mas com um enfoque maior na musicalidade do teatro
brasileiro da segunda metade do século XI1X e das primeiras décadas do XX, em suas relacdes com o teatro e a
masica italianas, tdo presentes em nossa formacao teatral.
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melhor opgéo de recorte para ajuste da configuracdo do objeto, a partir de um trabalho em trés
pontos: uma atriz (Eleonora Duse); uma peca (encenada pela atriz no Brasil e comentada por
Arthur Azevedo); um subconjunto de crénicas correspondentes. Por meio de um levantamento
detalhado de todas as pecas que Eleonora Duse apresentou no Brasil, nas duas temporadas
(1885 e 1907), e quais receberam maior atencdo do cronista Arthur Azevedo, além,
naturalmente, da relevancia de suas personagens femininas enquanto fontes documentais,
chegou-se a A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho (1824-1895).

Apresentada nas duas vezes em que Eleonora Duse esteve no Brasil, A Dama das
Camélias foi a unica pega “do velho repertorio” (Arthur Azevedo, A Noticia, 11/07/1907, p.
03, col. 01) representada na segunda temporada, por escolha de Duse. Na verdade, Arthur
Azevedo explica na crénica de 11/07/1907 que, quando questionada sobre que peca encenada
no Brasil em 1885 ela gostaria de reapresentar em 1907, Eleonora Duse, um tanto a
contragosto por ter de representar “velharias”, teria escolhido A Dama das Camélias. Na
ocasido de sua saida do Brasil em 1885, novamente segundo Arthur Azevedo (Diario de
Noticias, 16/09/1885, p. 01, col 02),° a atriz também teria optado pelo vaudeville de Dumas
como peca de despedida, mas acabou tendo de desistir da empreitada devido a seu fragil
estado de saude. Enfim, uma série de fatores nos apontou A Dama das Camélias, a comecar
pela sugestdo de nossa orientadora para nos atermos a primeira temporada (apesar de
encenada nas duas vindas da atriz, a peca s6 foi comentada por Arthur Azevedo na primeira,
em 1885), que abriga certa “espontaneidade” na recepc¢do de nosso cronista dramaturgo — que
relacionaremos, a seguir, ao seu “encantamento” — para quem Eleonora Duse no palco ainda
era desconhecida.

O primeiro capitulo trata do campo de estudos pelo qual optamos, e consideramos que
ele apresenta o estado atual da arte em relacdo ao assunto. Nele abordamos discussoes e
conceitos que permeardo nossa analise das crénicas e da peca A Dama das Camélias, em
torno de imagem/imaginario, feminino, atriz, personagem, imprensa, fundamentalmente. Ele
também introduz algumas chaves de leitura que julgamos interessantes para pensar nosso
objeto, mas ainda sem nele entrar. O segundo capitulo é dedicado de fato a analise da visdo de
Arthur Azevedo sobre o feminino em cena. Uma nogdo em especial — o “encantamento” — € 0

estudo de referéncia que determinou, problematizando, 0 nosso objeto, atravessam os dois

> “A Duse despede-se hoje do publico fluminense. O seu desejo era fazé-lo com a Dama das Camélias, por ser
esta a peca em que foi aqui mais aplaudida e festejada. Mas 0 seu estado de salde ndo lhe permite arcar com o
fatigante papel de Margarida Gauthier” (Diario de Noticias, 16/09/1885, p. 01, col. 02).
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capitulos. Base de toda a dissertacdo, a ideia de encantamento utilizada por Jean Starobinski
para pensar as personagens femininas na Opera europeia como “sistema de imagens”
(STAROBINSKI, 2010, p. 45) serd operada no segundo capitulo, voltado para o palco
brasileiro da segunda metade do século XIX, no intuito de estabelecer um canal de
entendimento sobre a visdo de Arthur Azevedo a respeito do feminino no palco, que

compreendemos, mais que oportuna, substancial.
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CAPITULO 1: REFLEXOES SOBRE O FEMININO: SEU ENCANTAMENTO E
ALGUMAS SIMBIOSES ENTRE MULHERES, ATRIZES E PERSONAGENS

A responsabilidade social do historiador se afirma ndo pelas respostas que
ele d&, mas sobretudo pelas questdes que ele coloca.
Mignot & Bastos, 2000, p. 21

O trabalho nasceu de dois desejos paralelos: continuar a estudar o teatro no Rio de
Janeiro no século XIX e pensar a no¢do de imaginario e suas consequéncias. Este primeiro
capitulo teérico emerge, assim, como o lugar onde estes dois campos de estudo se
encontrardo, ainda sem um olhar especifico, sem um estudo de caso, ainda sem Arthur
Azevedo e sua visdo sobre o feminino em cena.

O objetivo da dissertacdo é refletir sobre a percepcdo de Arthur Azevedo, enquanto
cronista, sobre o feminino em cena, atrizes e personagens. De saida, trés conceitos; para
pensa-los, vamos utilizar alguns textos que, por sua vez, suscitardo outras importantes
discussbes — relativas, por exemplo, a mulher e a imprensa do século XIX, duas instancias
também fundamentais nesta pesquisa.

Todo trabalho académico parece ter, em maior ou menor grau, trés elementos: um
objeto/tema a ser desdobrado (qualquer estudo visa falar de alguma coisa); um olhar sobre
este objeto (uma proposta de analise); e dados (fontes) que permitirdo efetuar este
desdobramento (se ndo ha apenas um conjunto de hipéteses, opinides). Deixaremos o objeto
por Ultimo. Antes dele, problematizaremos questBes relativas aos dados, ou seja, a0 nosso
universo documental: a imprensa: como ela se estruturava no século XIX, qual era seu peso,
sua influéncia na vida da sociedade carioca e, acima de tudo, como abordava o feminino. Mas,
antes de tudo, antes mesmo de entrarmos propriamente nas noc¢bes de feminino, falaremos
sobre o segundo elemento listado: olhares. Em primeiro lugar, sobre a mulher, a mulher na
historia. Progressivamente, as nogdes envolvidas na pesquisa (como feminino e personagem)
irdo emergindo em meio a nossas reflexoes.

Esta dissertacdo comeca, portanto, pensando formas de abordagem possiveis, pois
entendemos que, antes de qualquer acgéo, € preciso definir como se pretende realiza-la; do
contrario, permanecemos diante de um sonho, um objetivo impossivel (pelo menos no espaco
de tempo determinado) de ser alcangado. Os textos trabalhados, independente de seus objetos
de estudo, seus recortes temporais ou suas fontes — ou mesmo seus méritos — nos

apresentaram caminhos, pontos de vista, que podemos aproveitar na nossa propria trajetoria.
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Posteriormente, colocaremos em pauta também o conceito de género, um debate forte dentro
dos estudos feministas — que ndo adentramos, mas cujas reflexdes basicas, que interessam ao
nosso objeto, permitiram esta afirmacao.

Nos textos, vimos que Sdo recorrentes as passagens que relacionam o estudo da
historia das mulheres ao estudo de uma auséncia, de um siléncio, de uma histéria que nédo foi
contada, documentada, ou sequer considerada valida. Como se para escrever uma histéria de
mulheres fosse necessario levar em conta a forma como elas se perceberam ao longo do
tempo, forma esta que, se ndo anula a influéncia do sexo feminino na historia, a0 menos

dificulta bastante nossa apreensao dela.

Quanto a escrita da histéria, as novas tendéncias apontam para o projeto de
integrar os aportes literarios sem anular, para tanto, 0 conjunto das préaticas
nos sistemas discursivos. Assim, insiste-se na necessidade de se articular os
textos com os contextos de producdo e recepcdo, através de praticas que
permanecem historicas, ou seja, baseadas na (re)producdo de sentido através
de diferentes espagos-tempos (MIGNOT & BASTOS, 2000, p. 21).

Michelle Perrot (2007) questiona se as mulheres tém uma historia; caso afirmativo,
por que ndo ouvimos falar dela? No correr de sua escrita, ela diagnostica as principais causas
para a “invisibilidade” da mulher ao longo do tempo: auséncia do espago publico, siléncio das
fontes, discursos prolixos, falta de relatos. Mesmo na atualidade, outros fatores também
diluem constantemente qualquer mencdo ao sexo feminino ou o seu registro: a lingua, as

estatisticas, o sobrenome.

Para escrever a histéria das mulheres sdo necessarias fontes, documentos,
vestigios. E isso é uma dificuldade quando se trata da historia das mulheres.
Sua presenca é frequentemente apagada, seus vestigios desfeitos, seus
arquivos, destruidos (PERROT, 2007, p. 21).

Diferentemente de Perrot, a opcdo desta dissertagdo de pensar a atriz e o personagem
feminino no discurso do cronista Arthur Azevedo ja pressupde uma presenca (no palco e no
texto) a ser comentada (as fontes falam); e ndo ha prolixidade, pelo contrario: frequentemente,
talvez também por falta de espaco na coluna, Arthur Azevedo é até bastante sintético na
andlise de atuacdes, como veremos no segundo capitulo.

O que temos de histdria das mulheres hoje em dia? Perrot responde a esta pergunta a

partir das fontes documentais. E interessante atentarmos para esta forma de abordagem:
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através de um quadro atual, onde uma falta é sentida, chega-se as causas, as origens. Como
um sintoma, que se manifesta hoje e, em funcéo dele, se deduz onde esta a doenga, e como ela
comecou. Como mencionado, Perrot coloca o problema da auséncia das mulheres no espaco
publico, e o faz como afirmacdo, para depois reconstruir possiveis origens, enxergando o
fendmeno na Grécia e na Mesopotamia: “Em muitas sociedades, a invisibilidade e o siléncio
das mulheres fazem parte da ordem das coisas. [...] Entre 0s gregos, é a stasis, a desordem.
Sua fala em publico ¢ indecente. ‘Que a mulher conserve o siléncio, diz o apdstolo Paulo”
(PERRQOT, 2007, p. 17). A autora também cita o corpo feminino, que ndo raro se cobre de

véus e, entdo, desdobra o raciocinio:

Porque sdo pouco vistas, pouco se fala delas. E esta € uma segunda razéo de
siléncio: o siléncio das fontes. As mulheres deixam poucos vestigios diretos,
escritos ou materiais. Seu acesso a escrita foi tardio. Suas produgdes
domésticas sdo rapidamente consumidas, ou mais facilmente dispersas. Séo
elas mesmas que destroem, apagam esses vestigios porque os julgam sem
interesse. Afinal, elas sdo apenas mulheres, cuja vida ndo conta muito. Existe
até um pudor feminino que se estende & memoria. Uma desvalorizagdo das
mulheres por si mesmas. Um siléncio consubstancial a nocdo de honra
(PERROQT, 2007, p. 17).

Jean Hébrard (2000) pensa diferente, apesar de ter pontos em comum com as
inquietacBes de Perrot, uma vez que trata dos suportes da escritura pessoal. O inicio de seu
texto tem um ponto muito interessante para nosso trabalho, quando ele coloca que o
historiador que se propde a estudar escrituras pessoais tem duas abordagens possiveis, que se
entrecruzam: em primeiro lugar, buscar a “genecalogia da preocupagdo consigo mesmo”
(HEBRARD, 2000, p. 30); uma outra opgdo, a nossa, diz respeito a procura de uma
“sensibilidade em relagdo ao tempo que passa e nos esforcos do escritor para dele construir
uma representacdo ¢ uma memoria”. O elogio e a explicagdo de Hébrard sobre a segunda

opcao aparecem da seguinte forma:

Com efeito, ela permite considerar a relagdo da pratica da escritura pessoal
com seus suportes como uma maneira de resolver as contradigdes nascidas
da descontinuidade de um tempo que avancga no ritmo de uma escritura
ocasional (ou mesmo cotidiana) e da preocupagdo do escritor em se
proporcionar, com a continuidade desse mesmo texto, 0s meios para alcangar
ndo sé6 um dominio do tempo que passa, mas também uma representacao
estavel de si (HEBRARD, 2000, p. 30).
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Ora, uma “representacdo estavel”, congelada no tempo, ¢ algo desejavel para qualquer
historiador. Para nés, facilita a compreensdo de maneiras de conceber e enxergar o feminino
que sao especificas do século XIX.

Mesmo focado em aspectos concretos (e, por que ndo, externos) da escrita diarista,
Hébrard reconhece seu carater subjetivamente historico: fazer sobreviver, no tempo, uma
representacdo de si. Em poucas palavras, nos parece interessante e original a forma como
Hébrard estuda a influéncia de fatores preponderantemente objetivos e sociais na pratica
subjetiva da escrita pessoal. Uma representacdo escrita de si, que resiste ao teste do tempo,
permanece ligada ao seu suporte, inevitavelmente marcado por este mesmo tempo. E quase
como se (arquedlogos que o digam) a escrita permitisse ao seu autor uma “presenca’”
atemporal enquanto seu suporte revela quanto tempo se passou. Uma “(re)producdo de sentido
através de diferentes espacos-tempos” (MIGNOT & BASTQOS, 2000, p. 21).

A importancia destes dois estudos para nossa pesquisa é clara: Perrot (2007) constroi
uma imagem da mulher como vitima — prisioneira de uma sociedade que trabalha sobre o seu
siléncio — exatamente como fard Arthur Azevedo com relacdo a Margarida Gauthier; e
Hébrard (2000), ao contréario, vé o esforco feminino em construir uma representacao de si, em
deixar sua digital no mundo, do mesmo modo que Eleonora Duse faz ao representar
Margarida Gauthier excluindo certas opgdes de interpretacdo normalmente adotadas. A
investida de deixar sua marca vem atrelada ao entendimento de que certos papéis femininos
requerem uma passividade em face da realidade que os circunscrevem,

Ainda que tanto Hébrard (2000) quanto Perrot (2007) se refiram a propria mulher
legar um documento sobre si mesma, pode-se pensar que a critica teatral constitui uma fonte
historica semelhante, mas em terceira pessoa. Nas cronicas de Arthur Azevedo, existem
“representacdes estaveis” de atrizes, assim como de suas atuagdes em diversas pecas; estas
representacdes independem da época, do local ou das circunstancias em que aquele jornal foi
produzido. Séo, elas mesmas, uma realidade (ainda que sua linguagem e principalmente seu
material e suporte denunciem sua idade). Deste modo, mesmo que essas mulheres ndo tenham
produzido relatos sobre si mesmas, mesmo que ndo tenham deixado registros de sua
“presenga” na historia, as colunas de Arthur Azevedo ndo permitem que elas passem em
branco.

Em alguma medida, por sua autonomia em relacdo as outras paginas do jornal e ao

periodo que elas retratam, as crénicas transformam atrizes em personagens de seu universo
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particular. Elas entdo permanecem inalteraveis no tempo marcado pelas outras seces.
Sobrevivem, suspensas espaco-temporalmente, da mesma forma que personagens ficticias no
contexto de suas pegas.

Falamos da mulher, algumas inclusive presentes nas cronicas de Arthur Azevedo:
como ela se posiciona, se coloca historicamente. Vejamos agora como ela é posicionada,
como é observada por uma sociedade que carece de alocar seus componentes em “zonas de
acoes”, por “fun¢do”, ou simplesmente em um lugar determinado — € entdo comegaremos a
falar em “feminino”. Mas, antes de tudo, feminino “de quem”? E de onde partimos para
discernir um olhar dentro de uma sociedade?

Perseguir a visdo de um grupo de pessoas, ou de um cronista-dramaturgo, sobre o
feminino significa, em primeiro lugar, perseguir no¢des sobre o feminino da época e,
principalmente, compreender como se davam 0s primeiros contatos e as visdes sobre o
feminino de qualquer ser humano. Podemos pensar que nossas primeiras imagens vém do seio
familiar, ndo s6 do que nos é ensinado, mas sobretudo do que presenciamos naqueles dois
exemplos primeiros e essenciais das no¢es de masculino e feminino: pai e mée. Gilberto
Freyre (1951) ndo apenas nos fala sobre esse imaginario, como nos explicita a importancia
capital que o ndcleo familiar tinha no periodo que pesquisamos, € cOmo Sua organizacao

(patriarcal) migrou do campo para a cidade. Da casa-grande para o sobrado.

Entre as figuras paterna e materna parece que, no Brasil, se desenrolou o
drama de muito menino de formacéo patriarcal ou tutelar, a figura materna
servindo de refgio ao temor e as vezes terror a figura do patriarca. Esse
terror ao pai patriarcal e aquele reflgio a sombra da figura da mée e quase
sempre companheira de sofrimentos ou experiéncias de opressdo as vezes se
prolongou em tracos caracteristicos de personalidade em alguns dos homens
mais representativos da antiga ordem brasileira (FREYRE, 1951, p. 83).

Nesta passagem j& vemos uma relacdo do filho com a mde. Mas nem precisamos
chegar a ela. Apenas a visdo da mde como submissa aos desejos do pai, ou mesmo de um
homem opressor e uma esposa ddcil, acolhedora, ja molda no menino (maranhense, por
exemplo) um imaginario que aproxima a ideia de feminino de uma graciosidade, leveza e/ou
fraqueza — esta podendo ser a consequéncia natural das duas primeiras impressdes. Quanto
mais essas associacdes se repetem no nucleo familiar, mais firme se tornam as impressdes do
filho para com as nocBes de masculino e feminino, derivadas do pai e da mae,

substancialmente.
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E interessante observarmos que Gilberto Freyre pensa em termos de relagbes de
dominagdo, ou ainda de “subordinac¢do”, ¢ vé um “prolongamento” dessas rela¢cbes do campo
para a cidade, sendo nesta o patriarcado “menos severo” (FREYRE, 1951, p. 13). Como
método, temos ai uma forma possivel de se pensar o feminino — falaremos sobre ela mais a
frente, quando abordarmos as contribui¢des do estudo de género para a Historia.

Se as interagOes familiares ndo se alteram drasticamente na passagem do campo para a
cidade (FREYRE, 1951, p. 13), apenas transferindo (e suavizando) a figura do patriarca da
casa-grande para a do dono do sobrado, podemos pensar que suas imagens estdo ainda mais
enraizadas no brasileiro, seja ele camponés, burgués ou escravo. Nesta hipdtese, uma vez que
diversas esferas partilham compreensées semelhantes de masculino e feminino, talvez
possamos entrever um maior alcance das imagens suscitadas pelas crénicas ou pelas pecas de
Arthur Azevedo. De qualquer modo, o imaginario descrito por Freyre (1951, p. 260-267) — 0
de um feminino exagerado seja em termos de fragilidade, beleza e ornamentacdo, ou de
estabilidade e confinamento, ou ambos — é ainda mais profundo e, portanto, mais longo, tanto
na direcdo do passado (0 tempo que levou para se estabelecer) quanto na do futuro (o tempo
qgue demorara até ser relativizado). Uma prova disto é que ainda vemos muitas de suas

determinagdes.

Diferenciando-se da mulher por certas ostentacGes de virilidade agressiva no
trajo, nas maneiras, no vozeirdo aoc mesmo tempo de macho e de senhor, mas
diferenciando-se do escravo pelo excesso quase feminino de ornamentagdo
que caracterizasse sua condicdo de dono, isto €, de individuo de 6cio ou de
lazer, 0 homem patriarcal, no Brasil, com a sua barba de mouro e suas méos
finas cheias de anéis, foi uma mistura de agressividade machona e de molicie
efeminada (FREYRE, 1951, p. 266).

N&do s6 do estabelecimento de papéis trata Freyre (1951): também, como mostra a
passagem acima, de como esses papéis sdo exteriorizados. E estas ferramentas de
autoafirmacéo nos dizem respeito particularmente; afinal, sdo nelas que o teatro ira se basear
para fazer conhecer suas personagens e, mais do que elas, o lugar que ocupam no palco, feminino
ou néo.

Sobre a familia oitocentista e suas possiveis influéncias, temos ainda Maria Angela
D’Incao (2010) para nos lembrar a importancia de alguns lugares-chave da época, como as
alcovas, e principalmente de como a casa burguesa e sua progressiva transformacdo em um

espaco de transicdo entre o privado e o pablico modificou o papel da mulher. A emergéncia
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da esposa como capital simbolico, por exemplo, estaria ligada a valorizagcdo do espacgo
privado, que ganha corpo no inicio do século XIX. As casas, mais bonitas e aconchegantes,
passam a abrigar grandes reunides familiares, saraus, bailes, transformando-se em espagos
simultaneamente privados e publicos. A mulher, ela também entre a vida doméstica e a
publica, teve de aprender novas regras de conduta. “Nas casas, dominios privados e publicos
estavam presentes. Nos publicos, como as salas de jantar e os salBes, lugar das méscaras
sociais, impunham-se regras para bem receber e bem representar diante das visitas”
(D’INCAO, 2010, p. 228).

Temos abordado, em relagdo a mulher, como ela se coloca historicamente e alguns de
seus papéis sociais. Queremos recordar que nosso objeto é o feminino em cena, através do
olhar de Arthur Azevedo. Se estamos tratando da mulher neste momento inicial, € apenas para
introduzir algumas visdes sobre o feminino, ditas “classicas” Ou “romanticas”, ndo importa, €
especialmente para apresentar autores que também se propuseram a enfrentar uma empreitada
semelhante a nossa, e que caminhos tomaram.

Falamos até agora de um imaginario tido como mais tradicional. Walnice Nogueira
Galvédo (1998) traz um estudo de outra natureza, propondo ao leitor uma reflexdo sobre um
estatuto especifico da mulher — ou mais, sobre uma “personagem” — que ela denomina de

“donzela-guerreira”:

Filha de pai sem concurso de mae, seu destino é assexuado, ndo pode ter
amante e nem filho. [...] Sua poténcia vital é voltada para tras, para o pai;
enquanto ela for s6 do pai, ndo tomara outro homem. Mulher maior, de um
lado, acima da determinacdo anatdmica; menor, de outro, suspensa do acesso
a maturidade, presa ao lago paterno, mutilada nos maltiplos papéis que
natureza e sociedade lhe oferecem (GALVAO, 1998, p. 11-12).

Como em Gilberto Freyre (1951), notamos aqui o procedimento de diferenciacdo: a
primeira atitude de Walnice é especificar para o leitor o que ela nédo vai analisar, ou ainda, o
que o termo que ela cunhou néo significa. “Ela ndo se confunde com a feiticeira, a freira, a
hierodula, a hetaira, a prostituta e a meretriz, que todavia com ela compartilham o furtar-se ao
destino padronizado de seu sexo, o de esposa e mae” (GALVAO, 1998, p. 31).

Vale ressaltar o carater profundamente antropoldgico do estudo de Galvéao (1998), pois
ela ndo se dettm em uma regido ou época, mas sim percebe a existéncia da “donzela-

guerreira” em diversas circunstancias, sociedades e ambientes, da China a floresta amazonica.
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Seu foco ndo é um momento histdrico, mas sim a ideia de uma mulher que contém os dois
sexos, confundindo (ou problematizando), assim, as nogdes de masculino e feminino.

Como a proposta desta dissertacdo é pensar o feminino na visdo de Arthur Azevedo,
talvez algumas nogdes da “donzela-guerreira” (1998) se apliquem também aqui. Por exemplo:
a priori, ndo importa quando ou em que espaco do jornal Arthur Azevedo faz determinada
afirmacdo; o que nos interessa € recortar dai o0 que pode apontar para um imaginario sobre
atrizes e personagens femininas no século XIX. Naturalmente, devemos contextualizar seus
escritos, levar em conta que foram elaborados em condi¢des especificas (de época e local).
Mas, em alguma medida, visamos também desatar a andlise do discurso do tempo e do
espaco, pois para n6s o fundamental é compreender um olhar sobre o feminino em cena,
mesmo que — ou melhor, principalmente se® — ele permeie toda uma vida, ou que apareca em
determinado momento, desapareca em seguida e reapareca muitos anos depois. Neste sentido,
a nocdo de um conceito central que orienta as pesquisas nos aproxima da forma de abordagem
praticada por Walnice (1998), ainda que ndo possamos afirmar que conceito é este, ou se ele
existe.

Notemos também’ como a noc¢do de personagem é sincronica, isto é, descola-se do
tempo (como a autora que quer ser “estdvel” quando escreve um didrio). Walnice afirma:
“Essa personagem frequenta a literatura, as civilizagdes, as culturas, a historia, a mitologia”
(GALVAO, 1998, p. 11). A persisténcia do conceito de “donzela-guerreira” em inimeras
situacOes contrapBe-se a ideia de um papel social caracteristico de uma época (e local). O que
chamamos de papel social ¢, basicamente, uma “fun¢do” assumida pelo feminino, no caso, em

dada circunstancia.

A mulher patriarcal no Brasil — principalmente a do sobrado —, embora
andasse dentro de casa de cabecdo e chinelo sem meia, esmerava-se nos
vestidos de aparecer aos homens na igreja e nas festas, destacando-se, entdo,
tanto do outro sexo como das mulheres de outra classe e de outra raga, pelo
excesso ou exagero de enfeite, ornamentacdo, de babado, de renda, de
pluma, de fita, de ouro fino, de joias, de anel nos dedos, de bichas nas
orelhas (FREYRE, 1951, p. 262).

® Pois indicaria uma maior fixagdo do conceito de feminino, remetendo, assim, ndo s6 a uma durag&o mais longa
como a um alcance mais amplo, como vimos em Gilberto Freyre.
7 J4 falamos sobre isto quando sugerimos a aproximacdo entre a maneira de tratar a atriz, na cronica, e a

atemporalidade de personagens ficticias.
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N&o podemos dizer, nesta passagem por exemplo, onde o feminino esta: na mulher em
casa, de chinelo sem meia, ou na mulher pablica, enfeitada e ornamentada. Sdo papéis
desempenhados devido a demandas sociais por um “tipo” de mulher, ou um tipo de
indumentaria, que eram na época, no Brasil, consideradas femininas ou ndo. O conceito de
feminino, portanto, liga-se a um tempo e a um lugar. “Aqueles que se propdem a codificar os
sentidos das palavras lutam por uma causa perdida, porque as palavras, como as ideias e as
coisas que elas significam, tém uma historia” (SCOTT, s/d, p. 01).

Diferente do conceito de personagem. No dicionario, “Pessoa notavel, eminente,
importante”, ou ainda “Ser humano representado em uma obra de arte” (FERREIRA, 1986, p.
1316) — quem quer que seja, qualquer que seja a época ou o local de origem da obra de arte;
“edificios de palavras que, por obra e graga da vida ficcional, espelham a vida e fingem tao
completamente a ponto de conquistar a imortalidade”, para Beth Brait (1985, p. 09).
Aparentemente, Galvdo (1998) opta pela denominagcdo personagem para sua donzela-
guerreira no momento em que conclui pela recorréncia de sua figura na histéria do mundo.
Como a nogédo de atriz, “Aquela que faz” (FERREIRA, 1986, p. 198), “personagem” pode
remeter da Grécia ao Japdo, do Exodo & Segunda Guerra. Atriz e personagem escapam do
tempo e do espago; parecem cada vez ter mais pontos em comum.

Em Arthur Azevedo, temos atrizes abordadas como personagens, modelos, arquétipos;
atrizes generalizadas em categorias, de acordo com as personagens que podem, ou devem,
representar. Enfim, de algum modo, atrizes encaradas de maneira tdo distanciada de seu
mundo, ou tdo coladas as suas personagens, que a distingdo fica turva, fica dificil. Chega-se a
um ponto em que ndo se sabe mais onde comeca e onde termina a personagem; atriz e papel

sofrem uma fusao.

Trata-se agora em Franga de erguer um monumento a Mlle. George, a
celebre rival da Duchesnois e da Rachel, a gloriosa interprete da Maria
Tudor e da Lucrecia Borgia de Victor Hugo.

Pois bem: essa atriz genial, que foi Rodoguna, Clytemnestra, Cleopatra e
Agrippina, essa formosa mulher, que foi amante de Napoledo Bonaparte e
Alexandre da Russia; essa interessante criatura que tivera em Paris, na
capital do mundo, um passado deslumbrante, quer como mulher, quer como
artista, — em 1857, para ndo morrer & fome, era obrigada a aceitar o emprego
de depositaria de bengalas e guarda-chuvas & porta da exposicéo!
(AZEVEDO, Arthur, A Noticia, 16/11/1894, p. 01, col. 06).
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Como a donzela-guerreira, que contém ambos 0s sexos. Mas antes de pensarmos este
lugar, vamos fazer o oposto: vamos pensar como se da historicamente a diferenciacéo.

Ela nos conduz a uma vertente dos estudos do feminino: o debate de género. Esta
dissertacdo ndo fara um estudo desta natureza, mas ainda assim ndo poderiamos prosseguir
com o nosso trabalho sem falar dele, mesmo porque a deciséo de sair do &mbito do estudo de

género ocorreu apenas depois de nos defrontarmos com essas discussoes.

Mais recentemente — recentemente demais para encontrar seu caminho nos
dicionarios ou na enciclopédia das ciéncias sociais — as feministas
comegaram a utilizar a palavra “género” mais seriamente, no sentido mais
literal, como uma maneira de referir-se & organizagéo social da relacéo entre
0s sex0s. A conexao com a gramatica é ao mesmo tempo explicita e cheia de
possibilidades inexploradas. Explicita, porque o uso gramatical implica em
regras que decorrem da designacdo do masculino ou feminino; cheia de
possibilidades inexploradas, porque em varios idiomas indo-europeus existe
uma terceira categoria — o sexo indefinido ou neutro. Na gramatica, género é
compreendido como um meio de classificar fendbmenos, um sistema de
distingdes socialmente acordado mais do que uma distingdo objetiva de
tracos inerentes (SCOTT, s/d, p. 01).

Segundo Joan Scott, 0 uso mais atual do termo género apareceu entre as feministas
americanas que visavam destacar a distincdo essencialmente social entre 0s sexos, e ndo
biologica. “A palavra indicava uma rejei¢cdo ao determinismo bioldgico implicito no uso de
termos como ‘sexo’ ou ‘diferenga sexual’” (SCOTT, s/d, p. 01). Helena Costa Araujo (s/d)
concorda: “‘a categoria de género foi promovida pelo feminismo precisamente para criticar e
rejeitar os esforcos tradicionais de definicdo da natureza das mulheres através do sexo
biolégico™ (Young citado por ARAUJO, s/d, p. 02). De acordo com esta visdo, apenas o
estudo integrado de ambos 0s sexos poderia operar uma verdadeira compreensao de cada um;
em outras palavras, pensar a historia (a sociedade, a “realidade”) do homem ou da mulher de
maneira independente ndo da conta da gama de aspectos que devem ser apreciados. Helena
Costa Aradjo também se impde esta problematica no inicio de seu texto: “Como falar de
género sem dar a impressdo de dualismo e de reducdo das questdes a uma luta bipolar de
opostos?” (Paulston citado por ARAUJO, s/d, p. 02).

A utilizagdo do termo “género” nestes moldes traz, portanto, uma quebra de
paradigmas, uma vez que todo o entendimento construido no seio de cada disciplina levou em
consideracdo, para estas duas autoras, apenas uma parcela dos fatores relevantes — e agora se
defronta com um novo campo de estudos (0 ponto de vista das mulheres). E nesta
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encruzilhada que Joan Scott inserira sua reflexdo: “A maneira como esta nova histdria iria
simultaneamente incluir e apresentar a experiéncia das mulheres dependeria da maneira como
0 género poderia ser desenvolvido enquanto categoria de analise” (SCOTT, s/d, p. 01).

O grande problema, ao que parece, € que por mais que se tente descolar a
denominacdo género das diferenciacGes sexuais entre homem e mulher, uma vez que a
historia foi sempre escrita pelo ponto de vista de um dos sexos — e, portanto, nunca foi uma
preocupacdo diferencia-lo de qualquer outro — a nogdo de género acaba fundindo-se com o
“falar sobre as mulheres”. E como este “falar” ¢ relativamente recente, fica ainda a impressao
de que ele provém de uma camada subordinada, que até agora foi calada, oprimida pelo sexo
dominante; deste modo, nem o conceito de género consegue se desvencilhar de diferenciacGes

sexuais e de relacGes de dominagéo, como estas duas instancias, em si, permanecem ligadas.

Procura entender-se o conceito de género como devendo ultrapassar as
dicotomias masculino-feminino, necessariamente lidas através da relagéo de
dominagéo-subordinagdo “como unica e permanente forma de relagdo entre
os dois elementos [...] O processo desconstrutivo permite perturbar esta
relacdo de via Uinica e observar que o poder se exerce em varias direcdes”
(Louro, 1997, p. 33), pois tanto mulheres quanto homens vivem no contexto
de relagBes sociais, marcadas pela classe social, pelas identidades étnicas,
por visdes religiosas, por grupos etarios, e as solidariedades que se podem
construir nas inter-relagdes sdo mais complexas do que as dicotomias
masculino-feminino fazem pressupor (ARAUJO, s/d, p. 05).

Como vemos, o debate é longo, e se tem como pressuposto uma diferenciacdo (das
fungdes, “papeis sociais” naturalizados como masculinos ou femininos) com a qual
possivelmente poderemos esbarrar neste trabalho, ndo temos, como mencionamos, suas
questBes como premissas, pelo contrario. No entanto, algumas licGes ficam, e ndo devem ser
esquecidas com o decorrer do processo. Dentre todas elas, talvez a principal seja
“reconhecermos que ‘homem’ e ‘mulher’ s3o ao mesmo tempo categorias vazias e
transbordantes” (SCOTT, s/d, p. 09). Vazias porque ndo sdo definitivas, mas sim
estabelecidas historicamente, e transbordantes porque, mesmo quando seu significado parece
ter sido compreendido, elas ainda contém uma gama de significagdes “negadas ou
reprimidas”.

Campo de estudos envolvido por nosso objetivo apresentado, debate finalizado, é hora
de entrarmos um pouco mais no universo particular com o qual iremos nos deparar, mesmo

porque, se as reflexdes que tivemos até agora forem retomadas ao longo da pesquisa, elas o
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serdo no ambito da imprensa. Embora nosso objeto (as cronicas) constitua, de certo modo, um
espaco a parte, regido unicamente pelo autor de suas linhas, ainda assim a crénica se insere
em um veiculo maior, o jornal, que tem um perfil, um publico-alvo, um preco, uma tiragem,
um tamanho e, para sermos bem diretos, um redator (que tem, por exemplo, o poder de vetar
uma cronica de ser publicada). Este jornal, por sua vez, faz parte de um universo ainda maior,
a imprensa, ela propria com seus perfis e tendéncias — que aqui serdo pensadas. Logicamente,
como ¢ esperado, daremos destaque as relacdes desta imprensa da virada do século XIX com
o feminino, seja ele tema explicito, implicito, publico-alvo ou autor de seus proprios

periodicos.

As préticas discursivas da imprensa constituem-se como espago SOcio-
histérico em que se articulam o poder e as transformagdes sociais e
participam da construcdo da identidade cultural e da memodria social
(FERREIRA, 2010, p. 01).

Para Lucia Ferreira (2010, p. 02), a imprensa pode ser vista como um “espago de
formagdo e expressdo da subjetividade”; no século XIX, ela desempenharia esta fungdo ao
lado da familia, da igreja, da escola e da vizinhanga. A “modernidade é inseparavel de sua
‘propria’ midia: os textos impressos e, em seguida, o sinal eletronico” (GIDDENS citado por
FERREIRA, 2010, p. 02). Mas este novo uso dos meios de comunicacdo subentende,
naturalmente, ‘“novas maneiras de exercer o poder, que ndo esta mais ligado ao
compartilhamento local comum” (THOMPSON citado por FERREIRA, 2010, p. 03)

Esse poder se faz presente por meio de um discurso mediado, ou seja, de um discurso
que possui formas simbdlicas préprias que, caso sejam analisadas em outra época ou em outro
local (o0 que normalmente ocorre, como no nosso caso), assumem significados diferentes. Esse
deslocamento para um novo contexto, aléem de operar o distanciamento entre formas de
construcdo da narrativa, evidencia tambem uma distin¢do na atividade de recepcédo, que ndo se
deu da mesma maneira nas diversas ocasides em que aquela informagdo foi interpretada. Um
exemplo: no século XIX, a maioria da populacdo brasileira era analfabeta, e metade era
escrava, ou seja, “A relacao estabelecida com a palavra impressa era, entdo, frequentemente

mediada pela oralidade” (FERREIRA, 2010, p. 03-04).

As mensagens mediadas sdo, portanto, transformadas em um processo
continuo de repeticdo, reinterpretacdo, comentario e critica, fornecendo,
nesse processo de elaboracdo discursiva, estruturas narrativas a partir das
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guais 0s sujeitos posicionam-se diante do mundo em que vivem. Tal
constatacdo revela-se extremamente significativa quando se pensa na
memoria social e no papel dos meios de comunica¢do em sua construgdo
(FERREIRA, 2010, p. 04).

Se, por fim, legitimarmos a imprensa e 0s meios de comunica¢do como agentes sociais
e como lugares possiveis de se construir histria, ndo poderemos perder de vista que seu
discurso seleciona e atribui sentidos aos fatos narrados. Esta atribuicdo de importancia (que
acontece desde o processo de sele¢do da informagdo) segue “mecanismos ideologicos”
(FERREIRA, 2010, p. 04) proprios daquele contexto, e que podem ter sido reinterpretados
pelas variadas releituras feitas — que se constroem, vale lembrar, sob paradigmas diferentes,
provocando assim efeitos de sentido também diferentes.

E a partir destas prerrogativas que Lucia Ferreira analisara os papéis da mulher carioca
no século XI1X através da observacdo de como ela aparecia na imprensa — em que jornais, em
que se¢Oes dos jornais, com que frequéncia, e de que maneira.

Ja Maria Helena Camara Bastos (2002) trabalha apenas com o Jornal das Familias,
um dos principais periodicos destinados a leitura feminina no século XIX — fato também
destacado por Dulcilia Schroeder Buitoni (2009). Para Maria Helena, o fenémeno da
alfabetizacdo em massa permitiu o surgimento de um novo publico de leitores (mulheres,
criancas e trabalhadores), assiduos em romances. Estes, por sua vez, passam a ser publicados
nos jornais, em forma de folhetins,® para atrair um publico leitor mais amplo e diversificado e,
assim, aumentar as vendas. Ferreira (2010, p. 12) nos d& uma informacdo interessante a este
respeito quando fala da conexdo entre jornalismo e literatura, muito devida, segundo ela, ao
Romantismo — a busca de “uma identidade nacional, descolada da portuguesa”. A autora
lembra que a publicagdo de um livro muitas vezes dependeu do sucesso de seu enredo no

folhetim.

O século XIX marca a entrada social das mulheres na cultura escrita. As
cenas de leitura colocam cada vez mais a mulher em destaque, seja como
leitora de romances, seja como educadora de seus filhos. [...] As mulheres
leem silenciosamente pelo prazer pessoal, mas também em voz alta para os

® Romance-folhetim (roman-feuilleton): segundo Bastos (2002, p. 173), foi um género surgido na Franca e
imitado no Brasil. “Tipo de publicagdo na forma de folhetim com enredos melodramaticos, com cada parte
planejada para terminar de forma a deixar o leitor aguardando ansiosamente a continuagdao” (BASTOS, 2002, p.
208). Seu declinio vem com a percepcédo dos jornais de que relatar crimes de forma sensacionalista atrai mais
leitores.
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filhos e familiares, compartilhando a nova concepcao de leitura — “laica” e
instrutiva, mas também educativa, moralizante ou sentimental (Chartier
citado por BASTOS, 2002, p. 170-171)

Buitoni (2009, p. 22) nos explica que existem, convencionalmente, cinco tipos de
jornalismo: o jornalismo informativo (mais objetivo, fornece as noticias); o jornalismo
interpretativo (uma expansdo da noticia original, com entrevistas, antecedentes etc.); o
jornalismo opinativo (posicionamento do jornal ou do colunista, do critico, do cronista); o
jornalismo diversional (quadrinhos, palavras cruzadas...); e o jornalismo de servigo (horarios
de espetaculos, roteiros de turismo, informacdes que “servem” ao leitor). Estas categorias nao
sdo fixas nem soberanas, mas auxiliam nosso pensamento; para Buitoni, a imprensa feminina
do século XIX localizou-se sobretudo entre os trés dltimos tipos, e sua periodicidade foi
majoritariamente semanal, o que leva a autora a concluir por um carater mais “ideologico” de
suas segdes e jornais quando comparados aos masculinos. “A separacdo entre qualidades
ideais e realidade, que ja € uma constante cultural, também esta na imprensa feminina. [...]
Realmente, tenta-se criar um mundo da mulher para que ela fique s6 dentro dele e ndo saia”
(BUITONI, 2009, p. 24).

Vale reparar o retorno de algumas questdes. Em primeiro lugar, a impressdo — descrita
para nds por Michelle Perrot (2007) — de uma auséncia feminina (ou uma presenca turva...)
nos documentos de uma época. Em segundo, a nocdo de Jean Hébrard (2000) de uma
“representacdo estavel” perante um tempo que passa: mesmo possuindo uma coluna, ou um
jornal, ou seja, mesmo com um veiculo concreto de expressao, a mulher permanece destoada
da sociedade, sendo alocada em um espago atemporal, descontinuo. Enfim, volta a tona a
chave de leitura que sugerimos acima, exatamente quando relacionavamos Perrot (2007) e
Hébrard (2000): a mulher como personagem, alegérica, ocupando um espago entre o “ideal” e
o “real”. Em meio a tantos tipos de imprensa, o universo feminino acaba localizado onde o
correr dos anos, o desdobrar da sociedade, ndo influem. Assim como Hamlet, Desdémona,
Cid, Cassandra, D. Honorina, Leonor de Mendonga e tantos outros, a mulher carioca do
século XIX permanece imortalizada, hermética, nas paginas dos jornais, seja por Arthur
Azevedo, seja por outros cronistas, ou por elas mesmas, ao assinarem a autoria de “sec¢des
ideoldgicas” dos periodicos.

Seguindo esta linha, Bastos (2002, p. 184) elabora uma reflex@o acerca das acepgdes

que a predominancia feminina na leitura de romances acaba por produzir na sociedade do

29



século XIX: “Os romances permitem a evasdo total, o sonho multiplicado ao infinito, em
mundos diversos. E o mundo da imaginagio, onde se refugiam as mulheres”. Para a autora, a
preferéncia das mulheres pela leitura de romances pode ter contribuido para sua imagem de

superficial, ou de inteligéncia reduzida:

Essa feminizacdo dos leitores de romances confirma os julgamentos
dominantes sobre o papel da mulher e sobre a sua inteligéncia: se os
romances sdo considerados literatura de mulheres, é porque veem nelas
criaturas dotadas de imaginacgdo, com capacidades intelectuais limitadas, por
sua vez frivolas e prisioneiras de seus sentimentos. O romance € a antitese da
literatura instrutiva. Exige pouca compreensao e seu objetivo é o de distrair e
entreté-las nas horas vagas. Sobretudo, o romance pertence ao reino do
imaginario. Os jornais, os acontecimentos publicos estdo reservados aos
homens; os romances, que tratam da vida interior, pertencem a esfera do
privado a que os burgueses do século XIX estavam relegados (BASTOS,
2002, p. 184).

Do ponto de vista das mulheres, pelo contréario, este tipo de leitura (romances,
folhetins) Ihes fornecia, mesmo que de forma irdnica, subsidios bastante ligados a realidade,
aos codigos morais e simbolicos que ditavam as relagdes sociais; “sintetizava um codigo de
civilidade que deveria dirigir as relagdes tanto na cidade como no campo” (BASTOS, 2002, p.
185). Naturalmente, era também veiculo para uma série de estimulos ideoldgicos®, como, por

exemplo, 0 casamento por amor, que deveria ocorrer entre os 18 e 0s 25 anos.

Todo romance é uma enciclopédia normativa — relaciona regras, 0 savoir-
vivre, com seu aparelho de normas, de principios, de “maneiras”, de san¢des,
de avaliagbes mais ou menos codificadas, que s&o prescritivos ou
permissivos, constituindo o material e o sujeito de cada romance. O
normativo informa e define cada personagem do romance na sua acao.
Assim, o romance legitima a arte de viver proposta como modelo; forma a
sensibilidade, o gosto, o julgamento; exercita a imaginagdo; convida ao
sonho, a recriagdo, ao reencontro sd a s6 com “grandes obras”, a comunhio
da alma com a alma “dos grandes escritores” (Hamon, 1997). O leitor
comum transforma toda situacdo romanesca como uma situacdo sua. Esse
tipo de literatura, chamada de literatura feminina, substitui uma sociabilidade
de face a face ou de grupo, e permite a construgdo ou reconstrucdo
identitéria, na perspectiva de uma historia de género (BASTOS, 2002, p. 205).

A ideia de um conjunto de cddigos morais implicitos na literatura ficcional — e

consequentemente em seu enredo e em suas personagens — corrobora 0 raciocinio que

® Para n6s, uma fonte para a investigagdo de “formacdes imaginarias” (BUITONI, 2009, p. 23).
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propusemos, no qual mulher/atriz/personagem se encontram e se misturam. Por meio da
leitura de romances, folhetins, pecas, dentre outros, a mulher oitocentista podia entender
certos valores sociais, pois principios semelhantes regem, nestes casos, realidade e ficcéo.
Mas como se chega a este ponto? Vamos tentar desenvolver estas questdes atraves do
conceito de fragmento.

Uma obra literdria constitui um mundo a parte. Seus ambientes, sua progressao
temporal, suas hierarquias, a proporcao de suas emoc¢des ndo necessariamente correspondem
aqueles do mundo “real”. Esta autossuficiéncia se estende para suas personagens que, por
serem partes deste todo isolado, obedecem as suas leis em detrimento daquelas da realidade
social. No entanto, certas zonas de contato existem, e sdo elas que promovem o sentimento de
identificacdo descrito por Bastos (2002) na passagem acima. Estas zonas de contato se
formam justamente nos pontos de intersecdo entre os dois universos, o ficcional e o real: para
além dos eventos que permeiam o enredo, um romance ou peca compde-se também de
personagens, que agem e reagem a estes eventos de maneiras proprias, individuais. Suas agdes
sdo ditadas por uma gama de valores, sensacdes e conceitos comuns ao ser humano de
maneira ampla, isto é, pertinentes em diversos locais e tempos.

Esta personagem “total”, cujas alegrias e inquietudes sdo partilhadas por inumeros
individuos, a0 mesmo tempo em que se aproxima de contextos distintos, distancia-se daquele
especifico que a criou, pois transborda a mera causalidade dos acontecimentos. Completa em
si mesma, repleta de contradicGes e complexidades, esta personagem torna-se aquilo que
Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy, em seu texto “A Exigéncia Fragmentaria”
(2004), chamam de fragmento: algo que é parte de um todo, mas ainda assim dotado de
imensa significacdo propria; algo que pode ser retirado da obra sem perder suas propriedades;
algo que retém “a unidade do conjunto [...] como constituida de certa maneira fora da obra”
(LACOUE-LABARTHE & NANCY, 2004, p. 02). Enfim, algo que alcangou tamanha
densidade que se expandiu para além de seu reduto original e adquiriu voz propria: “Se o
fragmento € bem uma fragéo, ele ndo pde em primeiro lugar, nem exclusivamente, o0 acento
sobre a fratura que o produziu” (LACOUE-LABARTHE & NANCY, 2004, p. 03).*

' Mesmo assim, embora detendo tamanha significacdo a ponto de poder ser apreciado e reconhecido fora da
obra original, Lacoue-Labarthe e Nancy (2004, p. 04) lembram que “A obra fragmentéria ndo € direta nem
absolutamente obra. Mas €, no entanto, em sua relacdo com a obra que é preciso entender a sua individualidade
propria”.
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Esta dupla autonomia alcancada por algumas personagens ficticias assemelha-se ao
que até agora temos visto como o lugar mais recorrente da mulher carioca no século XIX: um
modelo, um ideal, alguém entre a alienacéo perante a continuidade do tempo e das mudancas
sociais e uma constante presenca, uma vigilancia que, apesar de muda, mantém plena
consciéncia do que ocorre a sua volta.

Esse “isolamento” (deslocamento para um local “a parte”) acaba por tornar a mulher
simultaneamente algo mitico — e por isto compreensivel em diversos ambientes e tempos — e
passivo — 0 que a afasta de um dialogo direto com sua época. Embora estas duas
caracteristicas sejam condizentes com a estética romantica — que tem como um de seus
preceitos fundamentais a valorizacdo da figura da mulher — o efeito na sociedade é diferente
do efeito no palco: enquanto neste as personagens femininas tornam-se de modo geral mais
complexas, prenhes de conflitos internos, em constante processo de reflexdo e acédo, na vida a
idealiza¢dao da mulher a faz adquirir uma dimensao “acabada”, como se ndo mais estivesse em
didlogo com o mundo, ndo mais em processo de mudanca, amadurecimento — congelada no
tempo, como as personagens que ficam na memoria, descoladas da obra que as criou.

Vale lembrar: tivemos entdo duas aproximacdes, ambas relativas a uma suspensao
espaco-temporal de atrizes, mulheres e personagens. A primeira, mais no inicio do capitulo,
entre a atriz e a personagem que ela representa. A segunda, mais desenvolvida agora, entre a
mulher oitocentista e a propria nocéo de personagem.

Falamos bastante da imprensa de modo geral. Um pouco sobre romances e a seducéo
que eles exercem sobre o publico feminino. Vale colocarmos agora, diretamente, homem e
mulher na equagdo, ¢ comegarmos a diferenciar estes “papéis”: o Jornal das Familias era
destinado as mulheres, mas era dirigido por homens, “que tomam a si a fungdo de serem os
autores das mulheres, de interpretar e dar sentido ao feminino, tratando-as de forma
estereotipada, a partir de alegorias como Maria e Eva, primavera e inverno” (BASTOS, 2002, p. 182).

O inicio da apari¢do de mulheres na imprensa — como tema, ainda ndo como autoras —
segundo Lucia Ferreira (2010, p. 08), se da por meio de dois jornais de grande circulacdo na
corte no inicio do século, no qual mulheres nobres comecam a ser mencionadas nos relatos
dos acontecimentos da Europa; contudo, surgem geralmente como coadjuvantes de seus
maridos. Em 1816 uma mudanca se delineia, e essas mulheres emergem como modelos de
atualidade; para Ferreira, esse deslocamento do lugar da nobreza estd de acordo “com a

vontade de modernizagdo da vida social e politica vigente na época” (FERREIRA, 2010, p.
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08). As escravas também ganham mais espago nos jornais: ou como mercadoria — quando sdo
vendidas ou compradas, ou tém sua fuga denunciada — ou como amas de leite, para serem
alugadas. Esse processo de locacdo das escravas que ja eram maes produz um efeito em larga
escala, benéfico para ambas as classes sociais, como nos relata Miriam Moreira Leite (citado
por FERREIRA, 2010, p. 09):

Essas mulheres eram alugadas por seus senhores e familias abastadas, que
faziam questdo de ostenta-las como simbolo de status. O viajante francés
Jean Charles Expilly observou que as amas de leite eram bem tratadas, bem
vestidas: “o luxo da ama exprime a prosperidade da casa”. Além disso, ndo
podia ser contrariada em seus caprichos por receio de que isso pudesse
alterar a qualidade de seu leite. Para poder usufruir as regalias das amas de
leite, as jovens negras procuravam a maternidade. “E uma ideia fixa, que
toma conta de seu espirito desde que se tornam nibeis, e que realizam assim
que tém ocasido”.

Temos aqui o polo oposto: o retrato dessas mulheres vincula-as completamente a sua
época e situacdo. A mesma mulher ndo seria pauta do jornal fora destas circunstancias:
escrava e mae, ama de leite. Ndo seria procurada pela familia aristocratica e muito
provavelmente também ndo buscaria a maternidade com a mesma veeméncia. Enfim, se
suspensa no tempo e no espaco, se modelo de comportamento, beleza etc., essa mulher
perderia seu sentido, pois sua significacdo para a imprensa dependia de sua condigéo, de sua
relacdo com aquela sociedade.

Sobre as mulheres de classe média, Ferreira (2010, p. 09) destaca que, inicialmente,
aparecem nos jornais as esposas e/ou mées de militares europeus presentes na guerra contra
Napoledo: relatos, cartas ou mencdes a cartas que recebem servem de pano de fundo para as
narrativas sobre os acontecimentos da guerra. As mulheres que residem na Corte comecam a
ganhar espaco, segundo a autora, em anuncios — de venda ou aluguel de algum imovel — ou
como beneficiarias de D. Pedro para assumirem os negocios do falecido marido. “Construidas
pela voz do jornal, timidamente se projetam na ordem social vigente” (FERREIRA, 2010, p.

10). Ferreira prossegue:

Com menor frequéncia, no entanto, a partir de 1809, comecam a ser
publicados anuncios em que mulheres livres oferecem-se para ensinar outras
mulheres e, por vezes, anunciam a abertura de escolas, inaugurando uma
cadeia parafrastica de sentidos que ird perdurar por décadas (FERREIRA,
2010, p. 10).
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Para Lucia, estes dados insinuam um aumento da valorizagdo da educagdo feminina.
No entanto, para Bastos (2002, p. 187), havia um grande estimulo em relacdo a leitura
feminina, mas ndo a escrita, sugerindo que uma atividade que influenciasse a formacao da
mulher era desejavel, mas uma que sugerisse a sua emancipacao individual, ndo. O que
encontramos como representacdo da escrita feminina nas paginas dos jornais sao as cartas,
porém, elas seguem o padrdo descrito por Maria Helena e servem mais como “apologia ao
pais natal” do que como um espago de exposi¢do de opinides (BASTOS, 2002, p. 190-191).

Mais uma vez vemos mulheres ligadas a sua condicdo nagquele momento e local
especificos. Diferente da esposa — semelhante a “guerreira-consorte” delineada por Walnice
Nogueira Galvdo (1997, p. 81)", e as mulheres que atuam como “capital simbolico”
(D’INCAO, 2010, p. 229) para 0 marido*> — por exemplo, que de certa forma partilha um
lugar social reincidente em distintas culturas, essas mulheres servem a imprensa oitocentista
de maneira particular. Mesmo sendo autoras, ou seja, mesmo com uma voz, as publica¢des
dessas mdes de guerreiros ilustram mais uma critica a guerra ou a Napoledo, ou ainda,
segundo Bastos (2002), uma apologia ao seu pais natal, do que uma participacdo consistente
de mulheres na esfera publica. Se formos grosseiros, essas mulheres sdo mais instrumentos
para gerar comoc¢do do que individuos ativos socialmente.

Bastos (2002, p. 195) lista alguns conselhos recorrentes no Jornal das Familias sobre
educacdo feminina e como se comportar socialmente. Dentre eles, dois chamam a nossa
atencdo: falar pouco e utilizar devidamente o leque®™ — habilidade que amplificaria a
capacidade expressiva do olhar (mais um exemplo das mesmas janelas expressivas da mulher

romantica). A se¢do também coloca o assunto “beleza” como essencialmente feminino.

! «Ainda em nosso século, as guerreiras estiveram de novo sob as atengdes, devido & sua participagdo no
cangaco. Hobsbawn, no apéndice a segunda edi¢do de Bandits, fala de algumas, tentando uma classificagdo em
gue identifica trés casos. O primeiro é o da guerreira-consorte, como Maria Bonita, que é esposa e mée,
cozinhando e costurando enquanto segue o marido na vida fora da lei. O segundo distingue as mulheres de apoio
logistico, que ficam fora do bando. E o terceiro ¢ o das guerreiras propriamente ditas” (GALVAO, 1997, p. 81-82).

2 “Num certo sentido, os homens eram bastante dependentes da imagem que suas mulheres pudessem traduzir
para o0 restante das pessoas de seu grupo de convivio. Em outras palavras, significavam um capital simbélico
importante, embora a autoridade familiar se mantivesse em méos masculinas, do pai ou do marido. Esposas, tias,
filhas, irmas, sobrinhas (e servigais) cuidavam da imagem do homem publico; esse homem aparentemente
autdbnomo, envolto em questdes de politica e economia, estava na verdade rodeado por um conjunto de mulheres
das quais esperava que 0 ajudassem a manter sua posi¢do social” (D’INCAO, 1997, p. 229-230).

B 0O uso do leque também aparece como um significante de boa educacdo na Inglaterra vitoriana: Maria
Taglioni, grande bailarina romantica, deu aulas de balé em Londres, e 0 uso do leque era um de seus mais
marcantes e constantes exercicios, segundo artigo encontrado na revista “Dance Research” (WOODCOCK,

1989).
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Outro tema forte associado a leitura feminina era moda: “as colecionadoras ansiavam
pelas publicagdes que traziam, além do noticiério cultural, a continuagdo dos romances lidos
em série e a ultima moda de Paris” (FERREIRA, 2010, p. 13). Maria Helena desdobra:

Nesse momento, a preocupacdo com a moda expressava uma mudanca da
presenca da mulher em sociedade, dando-lhe mais visibilidade publica, antes
restrita ao ambito privado. Ela passa a frequentar saraus literarios,
apresentacdes teatrais, Operas, operetas, bailes (BASTOS, 2002, p. 199).

Mesmo com o advento de uma forte imprensa feminina — tanto escrita por quanto
destinada a mulheres — no final do século XIX, o que aponta para um crescimento da “voz” da
mulher no seio da sociedade, as ideias divulgadas ainda traduzem, em um momento inicial,
um imaginario de dona de casa, esposa € méde, ou seja, um imaginario que vincula sua figura

ao espaco privado.

Delineava-se a identidade da mulher urbana, burguesa, instruida, que
passava a expressar o desejo de atuar mais decididamente no seu meio. Os
jornais projetavam uma mulher percebida a luz dos discursos que construiam
a sua subjetividade na ordem do privado. Muitos periédicos tinham a forma
de diarios, memorias, escritos intimos, géneros discursivos femininos
comuns na época que, juntamente com os figurinos, receitas culinérias,
moldes de trabalho manuais, contos, folhetins, tentavam normatizar a
conduta feminina em seu novo papel de esposa-mae-dona de casa. A nova
identidade feminina calcada na valorizacdo da maternidade, do cuidado com
o marido e os filhos, era construida a partir do discurso de médicos,
higienistas, moralistas, pedagogos.

Em um primeiro momento, “Consolida-se, portanto, no espago publico da imprensa,
uma cadeia de sentidos sobre o papel social da mulher que tenderd a homogeneizacdo e
cristalizacdo na memoria social” (FERREIRA, 2010, p. 14). Dulcilia Buitoni concorda com
esta visdo: “se sairmos da superficie, veremos que a imprensa feminina ¢ mais ‘ideologizada’
que a imprensa destinada ao publico em geral” (BUITONI, 2009, p. 21).

Buitoni levanta duas questfes de carater conceitual que pedem uma observacédo atenta.
Sobre uma ja falamos: o fato de a imprensa feminina ser ideologizada. A segunda questéo diz

respeito a temporalidade desta imprensa,™ que contribui para tornd-la predominantemente

* Quando usamos o termo “imprensa feminina”, estamos considerando tanto os jornais destinados as mulheres
quanto aqueles que eram dirigidos ou editados por elas, ou ainda 0s que possuissem se¢Bes de autoria feminina —
naturalmente, o que em geral acontecia era que esses jornais escritos ou editados por mulheres eram também
destinados a elas.
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ideologica: “Os temas tradicionais da imprensa feminina resumem-se a meia duzia de itens:
moda, beleza, culindria, decoracdo, comportamento, celebridades, um conto etc.
Naturalmente, esses assuntos [...] apresentam pequena ligagdo com o momento atual”
(BUITONI, 2009, p. 25). Para a autora, moda até seria mais diretamente momentanea, mas
mesmo assim esta ligagdo ¢ fragil: “um refresco que serve num verdo pode ser republicado
dois anos depois”. Esta independéncia da imprensa feminina para com o momento € 0s
acontecimentos aliena ainda mais a mulher dos problemas em pauta, relegando-a novamente®
ao seu “mundo particular”. “A atualidade passa longe da imprensa feminina. Isso acentua o
seu desligamento do mundo real e do seu carater mais ‘ideologico’” (BUITONI, 2009, p. 25).

Junto a mitificacdo da figura feminina, temos mais um fator fragmentador da mulher
no século XIX. De fato, os temas femininos, assim como escritos sobre mulheres, sequer
precisariam fazer parte do mesmo jornal informativo e interpretativo (lembrando as cinco
categorias enumeradas por Buitoni), constituindo praticamente um periddico a parte.

Apds estas pontuacdes sobre a imprensa do século XIX — que se ndo a desvendam por
completo, ao menos nos ajudam a compreender melhor alguns aspectos que nos serdo capitais
— chegou a hora de finalmente abordarmos a personagem. Nocao-chave para nos, até agora
apareceu ligada a atriz, a mulher — aqui, apenas enquanto estatuto, atemporal, imortal,
presente em diferentes culturas. Mas 0 que seria a personagem, esta instancia sobre a qual
falamos tantas vezes neste texto, que sequer género possui? Para Anatol Roselfeld (2002, p.
33), ela “¢ sempre uma configuracdo esquematica, tanto no sentido fisico como psiquico,
embora formaliter seja projetada como individuo ‘real’, totalmente determinado”.

Para Rosenfeld, a condensacdo que a personagem € obrigada a ter, em virtude da
limitacdo das situacBes que vivencia, restritas ao enredo do romance ou da peca, acaba por
dota-la de maior densidade, coeréncia e significacdo do que uma pessoa. O contexto ficticio,
apesar de finito, ¢ mais “amarrado”, pois precisa condensar uma série de significantes, que na
vida aparecem dispersos, em um contexto uno, claro. Como resultado, as situagoes
selecionadas para compor a trama de uma pega, por exemplo, costumam ser mais essenciais e
significativas do que o que ocorre na vida. Enquanto no mundo dois acontecimentos decisivos
tendem a ser separados por um hiato temporal relativamente longo, na obra ficcional eles

aparecem ligados.

> Lembremos a discuss&o proposta por Maria Helena Bastos, sobre a preferéncia feminina pelo romance.
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Precisamente porque o nimero das oragBes € necessariamente limitado
(enquanto as zonas indeterminadas passam quase despercebidas), as
personagens adquirem um cunho mais definido e definitivo que a observacéo
das pessoas reais, € que mesmo o convivio com elas, dificilmente nos pode
proporcionar a tal ponto (ROSENFELD, 2002, p. 34).

Para Beth Braith, o problema mantém-se fundamentalmente na diferenciacéo entre o
que seria “real”, representacdo, ¢ o que seria “ficcdo”, criagdo. “Que tipo de manipulagdo
requer esse processo capaz de produzir e inventar seres que se confundem, em nivel de
recepcdo, com a complexidade e a for¢a dos seres humanos?” (BRAITH, 1985, p. 12). A
origem da questdo remonta, portanto, aos processos encontrados pelo homem para representar
a realidade. Mas ainda assim, h& que se considerar que linguagem néo € vida, e ndo podemos
confundir as duas: a mais préxima representacdo do real é ainda uma simulacdo, uma
imitacdo; em Ultima instancia, uma criacdo — e neste ultimo termo reside outra discussao.

Braith (1985) vé a probleméatica da personagem como oriunda da distingdo
personagem/pessoa, que comecou a ser discutida tendo-se por base Aristételes e sua nogdo de
mimesis. O obstaculo estd na traducdo de “imitacdo do real” que muitas vezes foi dada a
palavra aristotélica. Na sua leitura da Poética, Braith observa que o filésofo ndo fala s6 da
personagem como reflexo humano, mas também da maneira como o0 poeta constroi esta

representacédo e preenche as lacunas deixadas por uma transposicao de linguagens.

Nessas duas passagens evidencia-se o0 destaque dado por Aristdteles ao
trabalho de selecdo efetuado pelo poeta diante da realidade e aos modos que
encontra de entrelacar possibilidade, verossimilhanga e necessidade.
Portanto ndo cabe a narrativa poética reproduzir o que existe, mas compor as
suas possibilidades. Assim sendo, parece razoavel estender essas concepgdes
ao conceito de personagem: ente composto pelo poeta a partir de uma
selecdo do que a realidade lhe oferece, cuja natureza e unidade s6 podem ser
conseguidas a partir dos recursos utilizados para a criacdo (BRAITH, 1985, p. 31).

A questdo da personagem estaria, assim, também ligada a um processo de criagéo,
invencdo. A um procedimento no qual um autor injeta em sua obra pormenores humanos,
“reais”, tornando-a semelhante a uma pessoa. Contudo, como descrito também por Rosenfeld
(2002), o mundo ficticio difere do real, tanto estética quanto estruturalmente. Por isto,
adaptacdes sd@o necessarias para manter uma semelhanca entre pessoa e personagem,

permitindo uma identificacdo, e também para ndo ferir as regras especificas da ficcao.
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Assim nasce a personagem, e sua existéncia passa a ser tdo regrada quanto autbnoma,
tdo analoga ao real quanto transcendente a ele, dotada de possibilidades inimaginaveis no
mundo, como a contemplacdo e o envolvimento ocorrendo concomitantemente no
leitor/espectador: “A fic¢do é um lugar ontoldgico privilegiado: lugar em que o homem pode
viver e contemplar, através de personagens variadas, a plenitude da sua condicédo, e em que se
torna transparente a si mesmo” (ROSENFELD, 2002, p. 48). Para Anatol, existe ainda um
“valor estético” que se sobrepde aos outros valores existentes na apreciagdo de uma obra
ficcional (morais, politicos, religiosos), estando acima, inclusive, da ideia de identificacdo do

espectador com a personagem:

Tanto a nobre Antigone como o terrivel Macbeth sucumbem; as emocdes
com que participamos de seus destinos sdo profundamente diversas. Mas o
prazer suscitado pelo valor estético, pelo modo como aparecem estes
destinos diversos, tal prazer como que ‘“consome” estas emogdes
divergentes; nutrindo-se delas, ele os assimila (ROSENFELD, 2002, p. 47).

Aqui ja comecamos a entrar no campo da recepcédo.'® Mas o que queriamos destacar é
a densidade, a condensacao que caracteriza a personagem desde seu surgimento. A “sintese”
que a obra ficcional € levada a fazer para representar a vida obriga a personagem a ser
depositaria, ao mesmo tempo, de uma série de emocbes de proporcbes gigantescas (pois
concentradas) que uma pessoa do mundo “real” raramente seria. Por isto entendemos (e ndo
sO nds, evidentemente) que a personagem constitui uma excelente fonte para o estudo de
ideias, imagens, visGes que nos indicam aspectos de uma época, pois personificam
(potencializando) preceitos de seu criador.

Abordamos muitas nocdes e ideias e diferentes conceitos até agora. Para nos ajudar a
visualizar (e mesmo comprovar) algumas destas questdes, e também a titulo de exercicio para
o trabalho que iremos fazer no segundo capitulo da dissertacdo, selecionamos duas
contundentes personagens femininas da dramaturgia, de nacionalidades distintas: a brasileira
Maria, de Gonzaga ou A Revolucdo de Minas (1867), de Castro Alves; e a norueguesa Ellida,
de A Dama do Mar (1888), de Henrik Ibsen. Vamos analisa-las com a atencdo voltada para
seus lugares femininos (da mulher e da personagem) e como eles tocam nos pontos que
levantamos. Como auxilio, lancaremos méo das designacdes elencadas por Walnice Galvéo

em “A donzela-guerreira” (1998), ndo por serem definitivas, mas porque, como ja vimos neste

'® Falaremos da recepcao a partir das nocdes de valor e prazer estéticos de Rosenfeld (2002) no capitulo 2.
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trabalho, a investida da antrop6loga em diagnosticar a presenca de donzelas-guerreiras em
diversas culturas e épocas acaba por levantar também papéis femininos reincidentes. Mesmo
que nédo detalhados por Walnice (1998), talvez possamos associar estas personagens a alguns
“lugares comuns” que Nnos servirdo como base. Vamos seguir a ordem cronoldgica das pecas.

Em Gonzaga ou a Revolucdo de Minas, Maria é apaixonada e assumidamente
dedicada a Gonzaga: “MARIA — Ah! Meu senhor, tu és um homem, podes ser um herdi, tu és
um homem, podes ser um génio, tu és um homem, podes ser um rei; eu sou uma mulher, meu
heroismo é ver-te, meu génio é escutar-te, minha coroa ¢ o teu amor” (Maria, ato I, cena 10).
Ou ainda: “eu sou uma mulher, eu sou tua escrava” (Maria, ato III, cena 10). Como mulher de
um dos lideres do embate, Maria ocupa lugar semelhante ao de Maria Bonita, mencionada por
Walnice Nogueira Galvdo como uma ndo ‘“donzela-guerreira”, mas sim uma guerreira-
consorte, “cozinhando e costurando enquanto segue o marido na vida fora da lei” (GALVAO,
1998, p. 81), ou ainda uma mulher “de apoio logistico” — “Tu ndo sabes quanta for¢a as vezes
nos dd uma voz fraca de mulher...” (Gonzaga, ato I, cena 10).

E importante atentarmos para o fato de Maria viver na peca um periodo especial: a
guerra. Ndo falamos, portanto, de situacdes corriqueiras, ndo observamos uma personagem
cujas acOes sdo ditadas unicamente por sua personalidade ou impulsos pessoais. Como as
acOes de Maria podem ter consequéncias de amplitude muito maior do que apenas o futuro
dos que lhe sdo proximos, as decisdes da personagem ganham contornos extremos. Suas
razdes, seu estado emocional, suas relacdes com as outras personagens, tudo é permeado pela
existéncia da guerra. Ndo podemos dizer, por exemplo, que sua entrega a Gonzaga se deva a
uma visdo de mundo que preconiza a submissdo da mulher a autoridade do homem. Ou
mesmo que esta atitude seja devida ao seu enorme amor pelo herdi. Pelo contrério: suas
razdes podem ter raizes muito mais praticas.

A conjuntura da guerra, se dificulta a percepcdo das reais dimensdes de Maria, realca
sua relacdo com Gonzaga, refor¢ando ainda mais seu lugar de “guerreira-consorte”. Através
dele, Maria tem acesso aos planos dos revolucionarios. N&o raro se remete a Gonzaga antes de
tomar uma decisdo — e também para escutar seus conselhos. Em alguns momentos, Maria se
comporta de fato como soldado da revolugédo, abertamente sob as ordens de seu companheiro.
Outras vezes, por conta propria, ela se encarrega de algumas missdes, dentre as quais tomar
conhecimento dos proximos passos do Governador e de Silvério. Sua beleza facilita o

trabalho, embora Maria talvez ndo tenha tanta consciéncia dela, ou dominio de suas
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ferramentas. Por fim, por mais que o lugar social de Maria ndo seja especificamente visto com
frequéncia em outros contextos — em parte, dada a urgéncia e o desespero da guerra, em parte,
porque 0s papéis que Maria acaba assumindo diante de cada personagem dependem da
relacdo particular que ela tem com cada um deles — podemos notar no quase incondicional
companheirismo entre ela e Gonzaga paralelos com mulheres do século XIX.

A Dama do Mar traz o livre-arbitrio como cerne da problemaética sobre o lugar da
mulher na relacdo a dois, e também certa equivaléncia no relacionamento, como se o fato de
ser mulher ndo limitasse 0 campo de acdo de Ellida perante Wangel. Em comparagdo com
Maria, Ellida parece ser uma personagem menos “transportavel” para outros ambientes. Suas
reflexdes, seus temores, seus conflitos internos ligam-na impreterivelmente ao universo da
peca, na medida em que sdo alimentados por componentes da trama.

Tanto Ellida quanto Wangel ja tiveram outros relacionamentos, que deixaram
resquicios: para Wangel, duas filhas (grosso modo, € claro); para Ellida, um anseio por
liberdade e uma relacdo profunda com o mar (também sinteticamente). A unido dos dois se
deve unica e exclusivamente a um encontro de interesses momentaneos: para Ellida, que se
achava solitaria, era proveitoso casar-se e ter um abrigo, uma familia, alguém para protegé-la;
para Wangel, Ellida tornar-se-ia uma méae para as suas filhas, além de uma companheira. Mais
tarde, descobrimos que Ellida se percebe deslocada na vida familiar, além de sentir saudade
do mar e um temor conturbado por seu antigo amor. Pensar a personagem fora de deste
contexto torna-se uma tarefa dificil. Ndo temos como inseri-la nas categorias de Walnice
Galvao (1998), por exemplo, e considerd-la apenas como uma mulher “casada” seria
desvalorizar as circunstancias que levaram a tal unido, e que serdo determinantes dos
sentimentos e das a¢Oes da personagem nos momentos seguintes.

Enfim, separar Ellida do enredo de A Dama do Mar, ou seja, observa-la como um
fragmento da obra, pode priva-la de substrato e significacdo, a ndo ser que isolemos certos
elementos — como, por exemplo, “uma mulher que depende do mar”. No entanto, neste caso,
ja ndo estariamos falando da emergéncia de uma personagem dotada de tamanha densidade
que ultrapassa a obra, mas sim da elei¢do de algumas caracteristicas de uma personagem para
criar outra.

Outro aspecto a ser destacado e comparado com Maria € 0 mecanismo de poder:
apesar de a relacdo marital em A Dama do Mar ndo incutir grande importancia a diferenciagédo

dos papéis masculino e feminino, isto é, em teoria, dotando Ellida de tanta influéncia no seio
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da familia quanto Wangel, o que resulta € uma mulher com menos poder, no &mbito da pega,
do que em Gonzaga ou a Revolucé@o de Minas. Em outras palavras (e tentando j& introduzir o
tema da Gltima parte deste primeiro capitulo, quando pensaremos o ato de seducdo na épera),
embora a figura da mulher esteja, em A Dama do Mar, mais proxima do equilibrio em relagédo
a figura do homem, Ellida ndo tem uma “carta na manga”, uma habilidade diferenciada, em
suma, um “poder”, como Maria possui: a sua beleza, por exemplo. Se Ellida tem de fato
algum “poder”, é 0 de ser dona do amor de Wangel; mas € um poder inconsciente, com 0
qual, portanto, ela ndo exercerda influéncia voluntaria.

Ellida e Wangel s&o companheiros em uma travessia da qual nenhum dos dois conhece
0 trajeto, ou o destino. Ndo mais uma realidade social a ser administrada, ou uma disputa
claramente estabelecida entre dois lados manifestos. N&o temos aqui um conflito que a mulher
conhece e no qual sabe seu lugar e os artificios de que dispde para enfrentar e ultrapassar 0s
obstaculos. Ellida precisa solucionar um incdmodo que nem ela mesma sabe qual € ao certo, e
conversa com Wangel na tentativa de chegar a uma conclusédo. Mesmo esta ndo aparecendo,
ao menos com nitidez, vemos que a maior forca, o maior substrato de Ellida estd em Wangel,
e vice-versa. Os lugares de masculino e feminino, ao invés de se separarem em distintos
papéis, revezam-se aqui conforme a conveniéncia. S&o flutuantes, transbordantes (para usar o
mesmo termo de Joan Scott no debate sobre género).

Ellida alcanga aqui, por meio de sua sinceridade e demanda por liberdade, livre-
arbitrio e, com a ajuda de Wangel e de um contexto de unido oferecidos nesse espaco, a
indistincdo entre os papéis do homem e da mulher no ndcleo familiar. Esta similaridade entre

os dois é visivel nos proprios dialogos, nos quais se tratam de igual para igual:

ELLIDA — Antes da volta dele, quero ser livre.

WANGEL - E depois? Que pretendes fazer?

ELLIDA — N&o me quero defender com o casamento, objetar que ndo me é
dado a escolher... Isso ndo seria uma solucgéo.

WANGEL - Falas em escolha, Ellida! Escolha! Existe esse problema, por
acaso?

ELLIDA — Sim, existe. E eu devo ter o direito de escolher. Deixa-lo partir
sozinho... ou de segui-lo.

WANGEL — Né&o sabe o que dizes. Segui-lo! Colocar teu destino nas méos
daquele homem!

ELLIDA — N&o o coloquei nas tuas, muito simplesmente, um dia?
WANGEL — Mas pensa um pouco no que ele é. Um estrangeiro... Um
desconhecido...

ELLIDA — Tu também eras para mim um desconhecido. Mais desconhecido,
talvez, do que ele. E, mesmo assim, eu ndo hesitei em te seguir.
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WANGEL - Pelo menos sabias mais ou menos que existéncia te esperava.
Mas agora... Reflete um pouco! Nada sabes, nada! Nem sequer sabes quem
eleéeoqueé.

ELLIDA (lentamente, com o olhar perdido) — Tens razdo. E é isso que é
horrivell... (ato IV)

Em termos de analise atorial — também um exercicio importante, e que iremos
encontrar, em alguma medida, nas cronicas de Arthur Azevedo — uma forma de tratamento
possivel, que a0 mesmo tempo opera uma reflexdo conceitual e histérica, € o estudo de Beti
Rabetti sobre Dulcina de Moraes. Baseada sempre nos registros jornalisticos e nos
depoimentos sobre a atriz, uma das chaves de leitura propostas por Beti Rabetti sdo as
tradicionais designacdes sociais de que Dulcina foi alvo, principalmente em um momento
inicial, como “talento inato” (1999, p. 40) e “afetacdo” pessoal (p. 41). A autora percebe, no
conjunto de suas fontes documentais, uma insisténcia na associacdo de aspectos pessoais da
atriz com suas qualidades ou limitacbes no palco. E, a partir dai, comeca a elaborar a
compreensdo de Dulcina como uma atriz que congrega duas formas de interpretagdo em voga
no teatro brasileiro: a visdo de que a “verdade” cénica deve ser buscada inteiramente nas
palavras do autor, na forma como ele constréi o drama e suas personagens, e 0 entendimento
da arte de representar como uma “exposi¢do do acervo técnico do ator” (p. 44), ou pelo menos
de um quadro cénico composto em torno de sua “nuclear presenga” (p. 45), onde se repetem
gestos, posturas, dicgdes, de modo que o publico reconhega um “cddigo interpretativo
(estético e sociologico)” (p. 46).

Nestas circunstancias, o ponto de conciliacdo encontrado em Dulcina de Moraes nédo
sO denota 0 momento de transi¢cdo pelo qual passava o teatro brasileiro na primeira metade do
século XX, como deixa transparecer fatores praticos especificos do periodo.

Talvez se deva recorrer, também, e para nos auxiliar a alcancar
minimamente a ordem da andlise, a temporaria suspensdo de critérios
exclusivamente literarios, ou estritamente artisticos, para entdo compreender
0 sentido e 0s mecanismos orientadores da arte do ator dentro de um modo
de producdo teatral especifico, estruturado em companhias de pequeno porte,
gerenciadas pelo empreséario/primeiro ator, e destinadas, numa escala de
porte razodvel, a oferecer o produto espetacular ao consumo popular das
classes médias urbanas que estariam passando a apreender também a
atividade teatral como lazer e diversdao (RABETTI, 1999, p. 45).

Beti Rabetti articula agentes estéticos, ideoldgicos, e a0 mesmo tempo pragmaticos,

externos a arte cénica propriamente dita, determinantes do modo de atuar de Dulcina. Este
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lugar singular ocupado pela atriz, da forma que é percebida por Rabetti (1999), torna-a um
objeto rico para pensar as artes cénicas daquele periodo. Da mesma maneira, Jean Starobinski
(2010) vé na recorréncia de determinados tipos de personagens femininas na Opera um
apontamento para um “sistema de imagens” (STAROBINSKI, 2010, p. 45), que € na verdade
0 que o autor busca desde o inicio.

Chegamos, assim, a nosso “estudo modelo” fundamental: ndo sé por analisar
personagens femininas, mas pela maneira como Starobinski constroi seu raciocinio. Ao
mesmo tempo em que introduz o leitor, circunscrevendo toda uma gama de conceitos e
pensadores, 0 autor progressivamente chega a reflexdo sobre as personagens explicando como
elas constituem produto de um imaginario. Em outras palavras, ele apresenta ao leitor
simultaneamente suas nogbes-base e 0 universo da opera, concluindo o estudo por meio da
analise de suas “fontes documentais™.

“A seducao, nos emblemas morais do passado, marcava o ponto em que os caminhos
se bifurcam. Ela promete o saber e o prazer, mas conduz a morte” (STAROBINSKI, 2010, p.
13). Para Starobinski, a seducdo sempre existiu; ela data da primeira consciéncia da mentira,
da primeira distingdo entre obedecer e desobedecer, bom ¢ mau caminhos. “A Biblia tem a
sabedoria de situar as promessas do Maligno no comego dos tempos” (2010, p. 13). Dai o
autor deriva uma conclusao, que é também ponto de partida: o seduzir-se €, a0 mesmo tempo,
fruto de um ser externo — o “inimigo”, que “seduz”, que atrai para o desvio do caminho — e de
uma escolha (errada) — que consente. O problema é a progressao desse caminho, pois depois

de entrar nele ndo se consegue mais sair.

Que poder atrai para longe do caminho? Por que tomamos o rumo errado? A
resposta a este assombro, nas narrativas mais antigas, incrimina ao mesmo
tempo uma escolha culpada e alguém que a apresente: 0 mau caminho e o
desvio sdo propostos pelo Inimigo. A origem da infelicidade é, assim,
projetada no exterior: 0 erro é consentir & sedugdo. Seduzir, segundo a
etimologia, é atrair para o desvio. [...] Um passo fora do caminho leva a
outro e, subitamente, nos vemos em uma terra de perdi¢cdo (STAROBINSKI,
2010, p. 13-14).

Hoje, contudo, nao podemos mais falar em “encantamento”, segundo Starobinski.
“Atentemos para as variacdes de valor que intervém na vida das palavras. ‘Capturar’,
‘seduzir’, ‘enfeiticar’, ‘encantar’ sdo termos que tinham, primitivamente, um sentido concreto

muito forte, em um mundo onde se dava fé a essas metaforas” (STAROBINSKI, 2010, p. 15).
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A psicologia moderna, por exemplo, ao interpretar mitos como os de Don Juan ou Fausto,
reconhece nos alvos de suas sedugdes ndo uma relagdo de encantamento, propriamente, mas
de desejo acompanhado pelo temor da punigcdo. A premissa se mantém: ha um desvio do bom
caminho provocado por um agente externo e uma escolha culpada. Porém, enquanto na
antiguidade este agente externo era anénimo, sendo encontrado na beira de uma estrada
deserta ou na escuriddo de uma floresta — isto é, em espacos de transicdo entre o conhecido e
0 desconhecido, de carater obscuro, misterioso — agora ele é socialmente partilhado e
estabelecido como marginal (na acepgdo de “estar 2 margem”)" e, por vezes, como malfeitor
também.

Para o autor, estas quatro palavras perdem seu sentido uma vez que 0 mundo se
estreita, e os lugares passam a ser conhecidos, habitados; esse processo extingue os ambientes
de transicdo, préprios a imaginagdo mitica.

Numa civilizagdo que domina o espago [...] ndo existe mais um grande risco
de se perder, exceto nos sonhos e na angustia. Em estado de vigilia, s6
perdemos o caminho quando ele se torna uma brincadeira [...] Na terra de
hoje ndo mais encontramos as cercas que separavam os campos familiares da
floresta inacessivel, o territorio habitado e o interior selvagem — lugares de
transicdo onde se produziam as aparigdes. A propria palavra “encantatriz”
adquiriu uma cor desbotada. Em uma lingua rebuscada e distante, ela se
junta a canonisa e papisa, profetisa e meretriz. Seu enfraguecimento teve
inicio hd muito tempo (STAROBINSKI, 2010, p. 15).

Neste viés, € interessante pensarmos a valorizacdo de que pode ser dotado um
encantamento quando representado distante — temporal e/ou espacialmente — da situacdo que
o criou: “Os grandes encantamentos s3o sempre narrados de longe, a posteriori, como
acontecimentos de um outro tempo [...] A mais antiga presenca do encantamento ja era
narragdo, representacdo: aquilo de que fala o mito s6 existiu pelo mito” (STAROBINSKI,
2010, p. 16). Ao narrarmos o desconhecido, geramos um clima de mistério, de curiosidade,
seja porque a acdo se passa em um passado longinquo, ou em uma regido distante.™

Starobinski vé no teatro e na Opera, em face dos outros meios de representacdo, uma

inclinacdo especial para reavivar a sensacdo de encantamento, pois eles o fazem de maneira

" Segundo o autor, Freud é um dos primeiros a teorizar neste sentido, quando tenta compreender a experiéncia

da estranheza (STAROBINSKI, 2010, p. 14), no texto “O Estranho” (s/d: p. 275-314).

¥ Um exemplo foi o “balé romantico”, que se desenvolveu ao longo do século XIX (tendo seu apogeu

aproximadamente entre 1820 e 1847), e que posteriormente ganharia a denominagio de “balé classico”; ele se

utiliza desta operacdo para dar forma aos intuitos de exotismo e cor locais, caracteristicos do Romantismo:

diversos balés do periodo tém seu enredo ambientado na América ou no Oriente (pouco conhecidos na época).
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dupla: o encanto esta tanto na recolocacdo do passado quanto na presenca dos atores e da
masica. Ao mesmo tempo em que o espectador é seduzido por um passado que é narrado,
portanto virtual, ele também se defronta com notas sendo emitidas naquele momento por
atores concretos, seus contemporaneos. E estes elementos ndo estdo em embate, nédo
provocam efeitos dispares, pelo contrario, eles se complementam, unem-se para a retomada
do passado enquanto afirmam o presente, transformando o encantamento de outro tempo em
um encantamento atual, “aventurado na crista do instante em que a acdo se desdobra e ouve-

se a nota cantada” (STAROBINSKI, 2010, p. 16).

A singularidade da ¢pera é oferecer presencas corporais intensamente
voltadas para a representacdo de um destino ja prescrito. Entdo o agora
transcende o passado e 0 outrora assombra o presente. Nas mais belas
representacdes operisticas percebe-se a dupla energia de uma memoria que
persevera e de uma imaginagdo que inventa. A imaginacdo do diretor deve
nos fazer sentir que a musica de 1786 nos fala de um lugar que ndo é o
nosso, sem procurar reconstrui-lo, o que seria perdé-lo duplamente. A
verdade estd no relevo que torna cumplices o passado e 0 agora
(STAROBINSKI, 2010, p. 16-17).

A demanda por surpresas vem se somar ao que se espera da opera. O publico ndo quer
ver apenas uma historia ser contada, mas vé-la de uma forma que ele nunca viu antes, vé-la
pelo prisma do diretor, do cendgrafo, do musico. As personagens sdo conhecidas,”® mas
mantendo-se nelas apenas seu carater “essencial”, 0 suficiente para que ela seja reconhecida;
Seus pormenores, assim como a trajetdria que ird percorrer, podem e devem ser coloridos.
Starobinski explica que Opera e teatro partilhavam da “asttcia” (2010, p. 21) de se referir aos
acontecimentos publicos da época de maneira indireta, a partir da (re)utilizacdo de mitos e
personagens célebres. Com o tempo, a épera passa a adotar como fonte ndo apenas a
mitologia classica, mas também obras modernas, “de Giambattista Basile, de Perrault e de Mil
e uma noites. Essa hibridizagdo do maravilhoso feérico com a mitologia ‘classica’, ou até
mesmo com a hagiografia religiosa, se completard na era romantica” (STAROBINSKI, 2010, p. 21).

Outras duas instancias que deveriam estar sempre presentes, e bem articuladas entre si,
eram o sentimento e o carater maravilhoso. Jaucourt (citado por STAROBINSKI, 2010, p.

22), autor do artigo “Opera” na Enciclopédia de Diderot e d’Alembert, define a dpera —

' A prerrogativa do maravilhoso traz a necessidade, para os autores das éperas, de se utilizarem de personagens
lendérias e, assim, conhecidas.
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“representa¢ao de uma a¢do maravilhosa” — e justifica sua linguagem: “como 0s atores s&o
deuses ou herois semideuses, eles devem se anunciar aos mortais através de operacdes, de
uma linguagem, de uma inflexdo de vozes que ultrapasse as leis do verossimil habitual”
(JAUCOURT citado por STAROBINSKI, 2010, p. 22). Ele também explica a presenca e 0
lugar do sentimento nos espetaculos: “mas, como se julgou apropriado juntar a essas
maravilhas o canto e a musica, e como a matéria natural do canto musical é o sentimento, 0s

artistas foram obrigados a tratar da agdo para chegar as paixdes” (p. 22).

Podemos adivinhar que a transicdo € quase sempre insensivel entre o
encantamento em sentido literal, isto é, entre o poder exercido por algumas
personagens da ficcdo, e o encantamento em sentido figurado, “o éxtase, o
entusiasmo, a embriaguez dos sentimentos” que animam a obra inteira e que
se comunicam ao espectador. Uma Gpera sem divindades nem feiticeiros,
mas na qual as paixdes sdo grandes e nobres, também pode responder a
expectativa de encantamento (JAUCOURT citado por STAROBINSKI, 2010,
p. 23).

Rousseau, segundo o autor, ja prefere este encaminhamento, e coloca que a dpera deve
seguir a triade do espirito, dos olhos e dos ouvidos, instigados concomitantemente. Mais do
que um abrigo para o maravilhoso, a dpera deve visar atingir os sentidos do publico por meio
da poesia, da cenografia e da musica, respectivamente; enquanto a primeira conduz a acdo e a
narracdao, produzindo um encanto de forma progressiva, as duas Ultimas se encarregam de
suscitar “a emog¢do do cora¢do” a cada momento. Em suma, € através de 6rgdos diferentes que
se atinge o ponto desejado. “Rousseau s6 decompde os elementos da arte para exigir deles
efeitos concordantes” (STAROBINSKI, 2010, p. 23).

Um dos motes do texto é refletir sobre o encantamento através da seducdo exercida
por certas personagens. A primeira que ele pensa é Kundry, da dpera Parsifal, de Wagner.
Para Starobinski, Wagner tem uma inclinacdo por abordar em suas Operas 0os motivos da
traicdo de um segredo e da remissdo; também se vé nele o encantamento como um
enfrentamento entre dois campos: a natureza e 0 homem. Nestas circunstancias, a presenca do
maravilhoso, uma das maiores marcas da obra wagneriana para Starobinski, se da por meio da
influéncia do sobrenatural, que impde aos herdis uma alternativa: a destruicdo ou a liberacéo,
percebidas como remissdo (STAROBINSKI, 2010, p. 40).

Existe uma ambiguidade — ou um “dualismo agnoéstico” (STAROBINSKI, 2010, p. 41)

— na figura da encantatriz, que congrega bem e mal, seducdo e sentimento de culpa, ou ainda

46



sedugdo “inocente”, ou “inconsciente”.”® Como todas estas instancias derivam — na 6pera de
uma maneira geral, mas especialmente em Wagner — do elemento maravilhoso, a encantatriz
(em alguma medida e em algumas obras) na verdade personifica uma oposicdo divina,
magica, entre cristianismo e paganismo, sendo este entendido como o causador da seducéo —
ato hostil por exceléncia — e o primeiro como aquele que oferece o perddo, o milagre salvador,
se ndo da encantatriz, que ndo raro deve se sacrificar, mas pelo menos do herdi. “A saga da
Idade Média cristd, ao demonizar os deuses pagaos, tinha transformado Vénus em encantatriz
maléfica — em Lilith — sem lhe retirar a beleza estonteante” (STAROBINSKI, 2010, p. 41).

Um exemplo mencionado é Tannhauser, 6pera romantica de Wagner:

Em seu libreto, Wagner inventa o amor espiritual de Elizabeth, cuja pureza
(contramagia superior) vence a dominagdo culpada da deusa pagad. Ao fazer
dom de sua vida, Elizabeth obtém a remissdo de Tannhduser. Este ultimo
morre, por sua vez, enquanto um signo miraculoso revela o fim da maldigéo:
seu bastdo de peregrino cobre-se de flores; ele escapou do inferno. O amor
sagrado triunfou e Vénus é a perdedora (STAROBINSKI, 2010, p. 41).

Para o autor, este dualismo ¢ o “cerne da ac¢do de Parsifal, sua obra testamento” (p.
41), na qual ele coloca Kundry como instrumento tanto da magia maléfica quanto do milagre
religioso. Submetida a vontade de Klingsor, “o magico ciumento que se castrou, incapaz de
amar, avido apenas por possuir” (p. 42), Kundry provoca a ferida de Amfortas, rei do Graal,
mas também ¢ ela que, seduzindo Parsifal, o direciona rumo a piedade, ao caminho correto.
Mais uma vez, a encantatriz € guiada pela magia, tanto do bem como do mal. E a maneira

como a jovem seduz o her6i também é marcante para Starobinski:

Ela Ihe fala dos sofrimentos de sua mae, Herzeleide, como para despertar a
figura mais profunda de seu desejo. E se oferece como se soubesse que sua
maior chance de seduzir estava em revestir a figura da mae. D4 um longo
beijo no jovem “louco”, mas, ao fazé-lo, incapaz de atrai-lo para a impureza,
inicia-0 no Unico conhecimento valido: a piedade (STAROBINSKI, 2010, p. 43).

Starobinski compara Kundry a Herddias, que riu de Cristo quando este se arrastava

para o suplicio, e foi condenada a uma eterna errancia. Mas ela aspira a salvacéo, e ¢ isto que

2% Como em “O navio fantasma”, em que Senta se encanta profundamente por um retrato de um (“tenebroso”)
navegador holandés amaldigcoado. O fato de um tenebroso ser sedutor irrita Nietzsche, mas Starobinski pondera:
“O tenebroso €, decerto, uma figura do demodnio, mas ainda ¢ um homem, e sua perdigao ndo ¢ irrevogavel. Um
dom de amor, o dom de uma vida pode Ihe trazer a salvagao” (STAROBINSKI, 2010, p. 41).

47



a faz contribuir para a sagracdo de Parsifal: “Wagner desejou fazer dela uma judia por sua
rebelido e uma cristd por sua aspiragdo ao repouso reconciliado. [...] Ele a mostra dividida
entre o desejo de prejudicar e o voto de servir” (STAROBINSKI, 2010, p. 43). Kundry morre
no final, 0 que encerra sua punicdo milenar.

Como Kundry, Armide também obedece a um senhor, magico — Hidraot, rei de
Damasco e seu tio — na épera Armide, de Quinault. E, como ela também, ¢é “derrotada” no
final. Mas a seducédo de Armide tem um propdsito e uma conotagédo bastante distintos: ela ndo
visa a uma revelacdo teologica, ndo tem o objetivo de iniciar Renauld na piedade, ou algo
assim. Armide apenas seduz o bravo cavaleiro para que ele permaneca ao seu lado; ela quer
manté-lo sob custddia para que ele ndo lute na cruzada, facilitando a vitéria dos mugulmanos.
Renauld é, assim, apenas um refém mantido em seus prazeres. A seducdo é carnal, sim, e
certamente 0 guerreiro merece reprimendas de seus companheiros, mas ndo causa uma
catastrofe como a do rei Amfortas. “As volupias que Renauld provou nos bragos de Armide
permanecem venais e ndo tém as mesmas consequéncias fisicas e metafisicas”
(STAROBINSKI, 2010, p. 45). No fim, os cruzados vencem, e Renauld oferece um reino a
Armide, a0 mesmo tempo em que a convida a se converter; ela consente. “E uma rendic¢do
aceita e recompensada. Wagner reaviva as ideias muito primitivas da ‘magia contagiosa’ que
admite a perdigdo ou a cura pelo simples contato” (STAROBINSKI, 2010, p. 45).

Como vemos tanto em Parsifal quanto em Armide, a derrota das encantatrizes é
associada a vitria da cristandade. E interessante notar como Starobinski constréi sua
compreensdo destas personagens como figuras distintas, mas que seguem um paradigma
comum (o do encantamento como ferramenta de duas magias diferentes), e desencadeiam
uma visdo de mundo semelhante. Em alguma medida, as trés obras (incluindo Tannh&user,
sobre a qual transcrevemos aqui uma passagem de Starobinski) reforcam a idealizagéo da
figura da mulher, tdo capital para o Romantismo (ainda mais se levarmos em consideragéo
que Tannhduser e tambem Parsifal ganharam a denominagao de “Opera romantica”): as trés
personagens apresentam pureza, amam de maneira inocente e, mesmo quando seduzem, ato
vil, o fazem devido a influéncia sobrenatural (do bem ou do mal), e o resultado é virtuoso.
Além disto, de alguma maneira, a mulher aparece nestas 6peras como pivd dos
acontecimentos (bons ou ruins), e € ela quem causa seu desfecho, e este é positivo. S&o todas

personagens centrais, e boas, puras — comparaveis a tantas outras que encontramos em obras
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romanticas, como A Moreninha, O Moco Loiro, ou mesmo A Dama das Camélias e A Dama
do Mar.

Na verdade, ndo sdo as “fontes” que procuro, mas as provas da persisténcia
de um sistema de imagens na cultura europeia. As aproximacdes me tornam
ainda mais sensivel as disparidades. Essas duas mulheres perigosas [Armide
e Kundry] sdo adversérias da cavalaria cristd. Se tantas analogias entre essas
duas figuras imaginarias devem ser destacadas, elas convidam
imediatamente a perceber as diferencas de tratamento poético que recebe um
dispositivo mitico comum (STAROBINSKI, 2010, p. 44-45).

Ja procuramos vislumbrar aqui estas “tantas analogias” e “diferencas de tratamento
poético” que Starobinski dedica a Kundry e Armide. Agora atentemos em como a escolha do
objeto é tdo importante a ponto de fazer o autor expor as raz6es que o fizeram selecionar estas
duas personagens para a escrita do item. Ao explicar seu método de pesquisa, ele mostra a
forca deste tipo de objeto (personagens femininas) para o estudo que se propGe a fazer: elas
sdo “provas da persisténcia de um sistema de imagens na cultura europeia”. No final das
contas, Starobinski nos ilustra ndo s6 como estas duas personagens sdo emblematicas como
“sedutoras na opera”, mas também o quanto revelam de sua época, uma vez inseridas em um
conjunto de discursos, de visualidades, comuns.

De maneira andloga, podemos visualizar um modo de perceber o feminino em cena no
século XIX por meio das crbnicas de Arthur Azevedo, e em que medida este feminino é
revelado pela interacdo entre personagens e atrizes. Jogando com o0s termos, buscamos um
“sistema discursivo em cronicas cariocas”, uma meta ndo propriamente objetiva, palpavel,
mas uma sensacdo, a percepcdo de que existe algo mais em meio as palavras de Arthur
Azevedo, sentidos ocultos, talvez inconscientes, mas que talvez possam ser parcialmente
desvendados através de uma observagdo atenta, e da eleicdo das “portas de entrada”, dos

objetos, adequados.

Examinei alguns aspectos do encantamento, como eles apareceram, ao longo
de dois seculos, nos textos e na musica. Procurei mostrar como 0
encantamento se tornou, por exceléncia, uma fungédo do artista, o poder que
ele Ihe d& e a imagem que da de si. N&o quis repertoriar as encantatrizes. Ao
me propor a tarefa de passar em revista as grandes figuras de encantatrizes
da Opera, fiquei bastante aquém. Também ndo estabeleci o repertorio das
situacgdes retoricas exigidas por esse tipo de papel: ciime, despeito amoroso,
declaracdo de d4dio, suplica, mandamento dirigido aos demdnios
(STAROBINSKI, 2010, p. 54).
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Neste seu primeiro capitulo, vemos 0 autor circunscrever seu campo por meio de
varios caminhos — objetos, temas: autores de libretos, diretores, teoricos, filésofos, dperas (ou
enredos de Operas), personagens. Em suma, quase um mapa de “vozes historicas”, cada uma
abrindo uma érea tdo diferente quanto ampla a ser enfrentada. Sendo menos ousados, ndo
chegando a esfera da historia, ou de “objetos possiveis de selegdo por um historiador”,
poderiamos afirmar que Starobinski fornece um mapa das fontes existentes para aqueles que
visam estudar Opera, seducdo, encantamento, maravilhoso ou, como € 0 nosso caso, uma
visdo, um imaginario sobre a cena teatral, com os olhos focados na figura da atriz e na sua
personagem.

Para tanto, é importante notar como o feminino polariza a acdo, sobretudo as
personagens ao seu redor, e had muito, muito tempo. Este magnetismo, percebido por
Starobinski (2010) na Opera europeia, levou o autor a pensar sobre personagens detidamente,
para além da mera exemplificacdo. Sua visdo do encantamento na Opera passa por uma
presenca feminina, entendida como um agente recorrente no ato de seducéo.

N&o sO personagens, ndo apenas na Opera, sequer no Ocidente, a forca da presenca
feminina em cena é lembrada por Beti Rabetti (1989) em outro texto, que remonta as origens
do acontecimento teatral oriental para notar como também |4 o feminino esteve presente,

ocupando lugar central:

Nestas narrativas miticas, de fundacdo do teatro oriental, temos quase
sempre, como nucleo central, presencas femininas, as quais, com seus
encantos particulares, provocam a “diversdo divina”. Presenca fisica,
material, corporal que, em movimentos de danga, propicia um “riso sacro”,
instaurando uma primeira ordem espetacular (RABETTI, 1989, p. 63).

As personagens que analisamos vém confirmar este magnetismo, esta gravidade do
feminino em cena. A beleza de Maria é lembrada véarias vezes, e por trés personagens
diferentes. Ela chega a se utilizar desta beleza, se ndo para seduzir propriamente, para
convencer seus inimigos a tomarem ou ndo certas atitudes. Alias, vale notar que as partes do
corpo descritas por estas trés personagens se repetem, configurando-se, de fato, como janelas

da sedugdo feminina romantica:

GOVERNADOR - Ela era bela! Sim, muito bela... tinha uma fronte
soberana e larga como um firmamento de alabastro, as sobrancelhas curvas
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e delicadas como o arco-iris do amor, uma boca que pedia beijos, uma
alvura gue se teria manchado, mesmo com a brancura de uma lagrima. E os
cabelos eram negros. Oh! Na noite daqueles cabelos a prépria luz quisera
transformar-se e os olhos... meu Deus... pretos, rasgados, brilhantes e
aveludados eram como uma pérola sob a concha rosada das palpebras... (ato
Il, cena 13; grifos nossos).

SILVERIO — E falar de uma santa... Feliz o homem que estremecer,
apertando aquela méozinha a sombra de uma murta, que desmaiar de amor
nos raios daqueles olhos, que rogar de leve com um beijo trémulo aquela
boca perfumada e linda, que suspirar pelas noites de luar no tremor daqueles
seios e mergulhar na sombra dagueles cabelos negros. Oh! Bem feliz! Que
harmonia ndo tera uma palavra de amor que ela suspire... um gemido de
languidez que ela soluce... os dois amantes passardo com as maos enlagadas
pelos campos e se enlagardo sobre a grama cheirosa dos outeiros... Oh! é um
amor do céu que os anjos invejardo (ato IV, cena 3; grifos nossos).

GONZAGA — A beleza casta da moga... todos estes tesouros... todos... uma
boca inocente, um seio puro, uma alma apaixonada... porque tu €s muito
pura, muito inocente, e me amas muito (ato IV, cena 8; grifos nossos).

Ellida ndo procura alterar a conduta de ninguém, e nem possui seu préprio grupo de
admiradores, mas tem, em alguma medida, um magnetismo sobre sua familia (ninguém quer
vé-la partir), ainda que se sinta ligeiramente rejeitada e ndo seja mae bioldgica das duas
meninas. Exerceu também grande influéncia sobre seu antigo amor, a ponto de fazé-lo
retornar & Noruega para reatar com ela.

Ja salientamos o caréater fragmentario da personagem a partir do momento em que ela
pode sobreviver independente das circunstancias que lhe deram origem, isto é, fora do enredo
da peca. Rosenfeld faz a mesma colocagdo, mas ressalta que esta sobrevivéncia so é possivel
em pegas “de cunho mais ‘aberto’ ¢ épico” (2002, p. 34); em Racine n&o, por exemplo, pois as
personagens vivenciariam poucas situacdes, e existiriam apenas em funcdo da acdo da peca,
impedindo sua transcendéncia a ela. Neste caso, talvez possamos pensar ndo na permanéncia
histérica da personagem, mas sim nos aspectos que nos remetem a ela. Para tomar um
exemplo do proprio Anatol Rosenfeld: Fedra, de Racine. Ignoremos o fato de a pega ser uma
releitura de Euripedes: pode ser que a personagem de fato ndo transcenda a esfera da obra,
pois requer Hipdlito, ou requer o enredo; contudo, a no¢do de amor incestuoso, ndo. Quem
ndo leu Fedra, ao menos conhece a ideia de um amor ou desejo por um parente proximo. Ao
ler ou assistir a peca, pode identificar-se com Fedra e, assim, passar a associar a imagem de

incesto a esta personagem, que assim sobrevive, mesmo que sua existéncia esteja
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condicionada a trama. O que a faz sobreviver, na verdade, sdo 0s aspectos ou as emogdes que
a caracterizam na obra, ndo particularmente seu modo de ser ou suas virtudes.

No enfrentamento de nosso objeto especifico, tema do segundo capitulo, quando
buscamos em Arthur Azevedo o feminino em cena, ndo esperamos encontrar uma personagem
que o defina, ou que seja a representagdo ideal da no¢do que julgamos “mais apropriada” ou
“mais difundida” no século XIX. Buscamos caracteristicas que nos permitam observar
aspectos do feminino a partir da analise dos mecanismos de Arthur Azevedo para percebé-lo
como um ndcleo do drama, ou do espetaculo. Ou seja, quando o cronista afirma ou da a
entender que tal atriz € feminina, ou que destaca importantes aspectos do universo feminino
quando interpreta tal e tal personagem, o que ele esta querendo dizer? O que esta chamando
de feminino e o que despertou sua atencdo para fazer tal afirmacdo? Como Fedra, que mesmo
sendo uma personagem restrita a obra de Racine, nos indica hoje a no¢do de incesto (pode ser
que na época sua repercussao tenha sido completamente diferente). Por isto insistimos na
tentativa de perceber elementos do feminino que emergem das relacbes entre atriz e
personagem estabelecidas por Arthur Azevedo, muito mais do que na identificacdo de
predeterminacdes sobre o feminino no século XIX aplicadas conscientemente por Arthur
Azevedo na avaliagdo de cada caso.

Da mesma maneira, quando Starobinski disserta sobre as personagens femininas e
afirma que procura nelas “a persisténcia de um sistema de imagens na cultura europeia”, ele
ndo esta inferindo que elas permeiam o imaginario europeu, mas sim identificando aspectos
especificos do feminino que de tdo alegdricos, de tdo latentes na cultura europeia, estdo
presentes em trés personagens produzidas ali. Como resultados, como elaboragfes de artistas
que séo filhos daquele contexto, estas personagens refletem uma simbologia do que aquela
sociedade, ou parte dela, entende como tipico do feminino, ou da mulher (no segundo caso, ja
estariamos falando de papéis sociais, regras de convivio); e uma demanda por aquilo que ela
quer ver no palco, de modo a associar a personagem ao conceito. Uma vez captada esta visao
pelos autores, ela € incutida nas personagens, para que a ideia e sua representacéo
correspondam. Outra possibilidade € esta visdo estar também internalizada no proprio artista,
de maneira que, se quisesse delinear o feminino de outra forma, ele ndo conseguiria.

Existe a possibilidade de o feminino no palco ndo corresponder exatamente ao
feminino na vida, seja por uma incompreensédo do artista em relacdo a visao que quer retratar,

seja por uma ndo intimidade com a linguagem da arte (ndo sabendo expressar-se
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satisfatoriamente), ou por um desejo de questionar esta visdo. Por uma razdo ou por outra,
teriamos ai a transformacdo (lenta... gradual...) do conceito, ou a ndo aceitacdo/compreensao
da personagem. Na Ultima hipotese, provavelmente toda uma cadeia de sentidos fica
comprometida, pois uma vez que dado espectador, por exemplo, ndo enxerga aspectos
femininos em determinada personagem, ndo acredita em seu ato de seducdo — ou em sua
eficiéncia. Como consequéncia, ndo entende como o herdi péde desviar-se do caminho, e
passa a considerar esse conjunto de acdes inverossimil.

E claro que, neste caso, nossa reflexdo cria hipoteses, o que resulta do fato de que nos
parece l6gico que uma cadeia de sentidos esteja condicionada a outra. Assim como a
personagem abriga conceitos de sua época, fornecendo ao historiador, como vimos, uma
importante fonte documental, também a ndo aceitacdo desta personagem por parte de seus
receptores espelha uma ndo conformidade de seus elementos a certos padrbes. Estes
pormenores, que remetem especificamente a uma personagem, como Fedra, ou espelham uma
ampla compreenséo do feminino na Europa, como a capacidade de seducdo e a associacao ao
paganismo percebidas por Starobinski em Kundry e Armide, ligam-se de maneira indelével a
determinado periodo e local. Por isto entendemos também que a visdo de Arthur Azevedo
sobre o feminino em cena estd alocada em um estudo histérico da formacdo do teatro
brasileiro, muito mais do que em uma discusséo de género.

Independente deste cardter particularmente historico do estudo de Starobinski, é
curioso notar na figura feminina em cena, de distintas épocas, locais e circunstancias, uma
inclinacdo especial para o encantamento, quando ndo para o ato de sedugdo em si; esta pode
ser vista, alids, como outra grande faceta de seu trabalho — mais antropoldgica, que se
assemelha mais, por exemplo, a proposta de Walnice Galvdo (1998), ou a de Beti Rabetti em
seu texto sobre a figura da atriz entre commedia dell’arte e romantismo (1989). Né&o
arriscamos achar uma razdo, e Starobinski (2010), pelo menos neste primeiro capitulo,
também ndo nos oferece pistas. Mas de fato este magnetismo, quer cause um desvio do
caminho ou ndo, também ¢ latente nas crénicas de Arthur Azevedo, nas quais as figuras
femininas do palco acabam quase sempre por tomar o primeiro plano.

Starobinski foca seu olhar em um aspecto especifico do feminino: sua capacidade de
seducdo. Arthur Azevedo é seduzido por atrizes, por personagens, e por razdes distintas. Suas
palavras por vezes o denunciam como alguém que ndo saberd comentar mais sobre

determinada atriz para além dos elogios: quando ndo a beleza, a voluptuosidade da idade;
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quando ndo a juventude, a magica da maturidade e do dominio da técnica. Na qualidade de
espectadores, Jean Starobinski e Arthur Azevedo sdo semelhantes, sentados na plateia a

admirar as atrizes e as personagens que desfilam sua feminilidade.

54



CAPITULO 2: O OLHAR DE ARTHUR AZEVEDO SOBRE ELEONORA DUSE EM
A DAMA DAS CAMELIAS

Este capitulo trata direta e exclusivamente de nosso objeto da pesquisa: a visdo de
Arthur Azevedo sobre o feminino em cena, por meio do estudo de suas cronicas sobre a
atuacdo de Eleonora Duse em A Dama das Camélias em sua primeira temporada no Rio de
Janeiro (de 25 de junho a 16 de setembro de 1885), colhendo subsidios na analise da
personagem no ambito da dramaturgia e de sua versdo em Opera, A Traviata, de Verdi. Como
Starobinski (2010), trabalhado no capitulo 1, Arthur Azevedo é também um espectador de
“encantatrizes”, alguém que, da plateia, ¢ seduzido por um outro mundo, ficticio, que se
desenvolve diante dele. Principalmente, ele é arrebatado pela figura da atriz, ou talvez mais
ainda, pela combinacdo por vezes existente entre atriz e personagem. Uma destas
combinagbes, marcante para Arthur Azevedo, foi Eleonora Duse e Margarida Gauthier,
personagem protagonista da peca A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho.

N&o é demais rememorar que Arthur Azevedo foi, além de cronista, dramaturgo
(importante dramaturgo de nosso teatro musicado), o que amplia seu olhar sobre a cena, na
medida em que ele ndo sé observa, como também compde personagens femininas (0 que
muitas vezes deve ter feito com base em atrizes que conhecia, ou para elas). A maneira como
avalia encenacles subentende, portanto, uma vivéncia pratica de dificuldades, conceitos,
cobrancas que norteiam as relacfes de producdo e convivio das companhias teatrais no Rio de
Janeiro.

O nimero de estudos que se debrucam sobre o dramaturgo Arthur Azevedo é, aliés,
muito maior do que sobre o cronista; neste ambito, um trabalho importante, ndo propriamente
sobre Arthur Azevedo mas, como a propria autora coloca, cuja cronica “se toma aqui como
paradigmatica da critica teatral produzida na imprensa brasileira durante a virada de século”
(SUSSEKIND, 2003, p. 72), é o ensaio de Flora Siissekind sobre “A cronica teatral brasileira
da virada do século XIX” (2003). Ao abordar o “método critico do cronista teatral” (p. 68), a
autora enumera algumas nocdes basicas das cronicas teatrais do periodo, a comecar pela ideia
de “adequacdo”, um dos pilares da critica da época, em torno do qual outros se ordenavam.
Ela gera, por exemplo, exigéncias como a manutencdo do decoro, a separagao rigorosa entre
0s géneros dramaticos e a tipificacdo dos atores. Faz-se presente na propria escrita do
cronista: “porque se, de um lado, ndo se abandonam os juizos, as avaliacdes e a imagem de
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imparcialidade [...] de outro, opta-se por um texto capaz de sugerir um clima de intimidade ao
leitor” (2003, p. 62).

Esta atmosfera de informalidade entre autor e leitor, existente em grande parte das
crénicas teatrais do final do século XIX, segundo Sussekind (2003), também era construida
por Arthur Azevedo. De fato, suas cronicas a todo 0 momento inserem o leitor “ora como um
confidente [...] ora paternalmente, como alguém a quem deve ensinar alguma coisa”
(SUSSEKIND, 2003, p. 63), e ganham contornos de propaganda politica, critica social,
“cronica mundana” (p. 65). Temas como a construcao do Teatro Municipal, sem duvida uma
de suas mais insistentes campanhas, o elogio a algum empresério teatral, que trouxe uma boa
companhia estrangeira ou optou por uma boa peca, e a critica a administracdo de um teatro,
que subiu demais o preco dos ingressos, frequentemente substituiam a intencdo de Arthur
Azevedo de analisar espetaculos. E mesmo quando comentava a noite da encenacao, ndo raro
sua atencdo voltava-se para as condic¢Ges do edificio teatral ou, 0 que era mais comum, para 0
comportamento dos espectadores.

Este tom de conversa fazia imperar, nas crénicas de Arthur Azevedo, suas visfes, suas
opinides sobre quaisquer assuntos, muito mais do que sua “mediagdo”, ou reflexdo neutra, ou
mesmo a divulgacdo de informacdes. O conteddo emocional prevalecia sobre o factual,
fossem os interlocutores postos como confidentes ou aprendizes. Neste sentido, um dado
sugestivo merece atencdo: os titulos das secdes de Arthur Azevedo, em dois dos jornais para
0S quais escreveu por mais tempo, o Diario de Noticias®* e O Paiz**, eram, respectivamente,
“De Palanque” e “Palestra”. Ora, ambos os titulos das se¢des sugerem um local de debate.
“De Palanque™” da a entender um encontro festivo, uma confraternizacdo, em que o tom do
didlogo é informal; indica também o ato de espectar, observar, permanecer fora do ato.
“Palestra™ talvez remeta mais a uma ocasido do que a um lugar propriamente; mesmo assim,
aponta para um espacgo ocupado por pessoas com uma especialidade, isto €, que visam falar

sobre uma area especifica. Se sairmos do dicionario e nos apropriarmos de acepg¢les do

*! Periédico diario, onde Arthur Azevedo manteve coluna diaria de 07/06/1885 a 03/06/1886 e de 01/08/1888 a
25/01/1889.
*? periddico diario, onde Arthur Azevedo manteve coluna diaria de 11/04/1894 a 17/10/1908.
?* «[De palanca, poss.] Substantivo masculino. 1. Estrado com degraus, para espectadores de festas ao ar livre;
tablado. 2. Palanca (1). 3. Bras. SP a RS Tronco ou esteio grosso e forte que se finca no chao e ao qual se prende
o cavalo para o domar, encilhar, ou trata-lo de bicheira” (FERREIRA, 1986, p. 1248).
* «[do gr. palaistra, pelo lat. palaestra]. Substantivo feminino. 1. V. conversacdo (1). 2. Conferéncia ou
discussao sobre assunto cultural. 3. Ant. Na Grécia e Roma antigas, lugar onde se faziam exercicios ginasticos”
(FERREIRA, 1986, p. 1248).
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“senso comum”, encontraremos também a imagem de alguém reverenciado, cujo falar atrai
um grande publico (leitor), cujas opinides devem ser ouvidas. O que vemos, assim, é a ideia
de um espaco de manifestacdo de opinides, visdes, que se encontram, se chocam, debatem,
ndo tanto uma clpula ordenada, metddica, que se quer idénea e imparcial.

Na verdade, pelo que observamos atraves dos estudos realizados, Arthur Azevedo
mantém caracteristicas que podem ser notadas nas apreciacdes teatrais do Rio de Janeiro ao
longo de toda a segunda metade do século XIX. Nos folhetins, ao pé da pagina, ou mesmo nas
“Publicagdes a pedido” (titulo de uma se¢do do Jornal do Commercio, mas espaco existente
em grande parte dos jornais do periodo), o0 que se Vvé, majoritariamente, sdo opinides sobre o
espetaculo, a noite da apresentacdo ou, muito comum, a vida pessoal dos atores, muito mais
do que uma analise criteriosa da encenagdo e seus componentes.”

Quando se tratava de avaliar atuagdes, no entanto, critérios menos subjetivos
emergem. Por exemplo: formacdo, esforco, tipo fisico. As vezes Arthur Azevedo
acompanhava 0 processo de ensaio; em outras, recebia informacdes de terceiros. Num caso
como no outro, ponderava o tempo de preparacdo, a facilidade do papel e o investimento
pessoal no momento de julgar o desempenho de cada ator no palco. Mencionamos a
tipificacdo de personagens e de atores, outro ponto nodal: as analises de Arthur Azevedo nédo
costumam deixar de dissertar sobre a adequacéo de cada ator — ou pelo menos dos principais —
a seu papel naquele espetaculo. Positivo ou negativo, independente do género da peca, este
era um item praticamente fixo na pauta.

Estes critérios s6 ndo se aplicavam de modo tdo imediato em determinadas situacdes,
gue envolviam outro conceito basilar da época: talento. Quando se considerava que o ator
possuia talento, o dialogo estabelecido pelo cronista era de outra ordem. Também destacada
por Siissekind, “a crenca romantica no dom genial” (2003, p 75) anula a necessidade de
“adequacdo” a qualquer convencao ou padrdo estético. Desperta a atencdo do cronista, que
passa a adotar outros parametros para analise; ou melhor, quebra por completo seus
parametros, limitando-o a elogios ininterruptos, ou intrigando-o a ponto de fazé-lo se dedicar

quase exclusivamente a decifrar as qualidades do interprete, 0 porqué de seu carisma, a razao

% O objeto de nossa pesquisa de iniciacio cientifica foi Maria Baderna, bailarina italiana que trabalhou no Rio
de Janeiro na segunda metade do século XIX, no palco e como professora de danga. Em nossas buscas, nos
depardvamos com estes espacos nos jornais que frequentemente tratavam de assuntos relativos ao nosso teatro, e
dos quais a cronica de Arthur Azevedo pode ser vista como uma continuidade.

57



pela qual o surpreendeu em cena. Nas cronicas de Arthur Azevedo, notamos este embate
quando nosso cronista dramaturgo depara-se com Eleonora Duse.

Natural de Vigevano, na Lombardia, Eleonora Duse (1858-1924) era filha de atores.
Seus pais faziam parte de uma trupe itinerante, entdo, raramente a menina passava mais de
cinco ou seis semanas no mesmo lugar (PONTIERO, 1995, p. 23). Com estas vida e carreira
imbricadas e némades, fez sucesso pela primeira vez com Romeu e Julieta, em 1873.
(GARZANTI, 1982, p. 215). Em 1881 torna-se primeira atriz da companhia de Cesare Rossi
(a mesma que a trara ao Brasil em 1885), apds a saida de Giacinta Pezzana. Em 1882 tem
grande triunfo em Torino e Roma com A princesa de Bagda, peca de Alexandre Dumas Filho
(Dizionario enciclopedico italiano, 1956, p. 230). Gradativamente, passa a ser conhecida — e
sua diccdo é um elemento importante na construcao deste olhar — como uma atriz que busca
uma compreensdo mais ampla da personagem, suas motivacdes psicoldgicas, seus gestos, sua
embocadura, enfim, uma abordagem diferente daquela rotineiramente vista no periodo — o
papel moldado de acordo com a personalidade de sua intérprete — como fazia Sarah
Bernhardt, por exemplo (GARZANTI, 1982. p. 215).

A sua carreira foi lenta e dificil, ndo sé pela falta daquela presenca fisica e
daquela poténcia vocal que foram entdo a fama das primeiras atrizes, mas
ainda e sobretudo por uma recitagcdo naturalmente mais intima, essencial e
nua que aquela geralmente apreciada. [...] Primeira atriz em 1880 na
Companhia Cidade de Torino, com Rossi € Emanuel, depois de ver uma
série de récitas de Sarah Bernhardt, arriscou-se na Princesa de Bagda de
Dumas, um dos cavalos de batalha da grande diva francesa, dando uma
interpretacd0 muito diversa mas igualmente eficaz, e afirmou-se
definitivamente entre as estrelas de primeira grandeza (GARZANTI, 1982,
p. 215; traducdo aproximativa nossa).?®

A propria visdo do ator romantico como presenga corporal existente para personificar
as acepcOes de um texto dramatico, isto €, as colocagdes de um autor, contribui para a

compreensdo de Duse como uma atriz “modelo”. Permeando as mentes teatrais europeias de

?® “La sua carriera fu lenta e faticosa, non solo per la mancanza di quella presenza fisica e di quella potenza
vocale che facevano allora la fama delle prime attrici, ma anche e soprattutto per una recitazione naturalmente
pill intima, essenziale e spoglia di quella geralmente apprezzata. [...] Primattrice nel 1880 nella Compagnia Citta
di Torino, con Rossi ed Emanuel, dopo aver visto una serie di recite di Sarah Bernhardt si cimentd nella
Principessa di Bagdad di Dumas, uno dei cavalli di battaglia della grande diva francese, dandone
un’interpretazione assai diversa ma altrettanto efficace, e segnalandosi definitivamente tra le stelle di prima
grandezza” (GARZANTI, 1982, p. 215).
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meados do século XIX com Denis Diderot (1713-1784),” Francois-Joseph Talma (1763-
1826)* e outros, 0s escritos sobre o ator como uma marionete quase disforme, disponivel para
corporificar uma personagem concebida inteiramente por outro, pelo dramaturgo, traz a tona o
questionamento sobre a relevancia do intérprete como criador, ao deixar transparecer em seus
papéis aspectos pessoais.”® Diderot afirma: “o que é, pois, um grande comediante? Um grande
zombador tragico ou cdmico, a quem o poeta ditou seu discurso” (DIDEROT, 2000, p. 48).
No que se refere a Eleonora Duse, vale notar que um dos criticos teatrais a destacar
esta caracteristica da atriz, e associd-la a ideia de uma interpretacdo “moderna”, segundo
Rabetti (2004, p. 32), foi Silvio D’Amico. Para o cronista, a valorizagdo e o respeito a
tradicdo atorial italiana é fundamental, mas também o é sua gradativa transformacao. Para que
ela ocorra, é necessario um ator nao apenas disponivel a, mas sobretudo capaz de trabalhar
nos limites de uma “sublime passividade, na utopia de um generoso apagamento, de
fidelidade espiritual quase absoluta” (RABETTI, 2004, p. 27). A proxima etapa, ap0s este
reconhecimento — e exercicio — da soberania criativa do autor dramético, consistiria em
colorir a “transparéncia” com a personalidade do intérprete. E esta capacidade, este delicado

balanceamento, s6 é possivel em talentos impares, como o de Eleonora Duse, pois

0 empreendimento damiceano em busca de um novo ator italiano para o
século XX também vislumbra esta entrega do ator a um estado fluido e
maledvel em que trafegara cada papel. Deste lugar recondito e submerso,
também ele, paradoxalmente, espera que o ator, este “manequim de vime” e
recipiente ddcil, venha a expressar algo de sua propria personalidade, sempre

de modo fugidio e quase imperceptivel, que s6 uma “grande atriz”, tal como
Eleonora Duse, consegue realizar (RABETTI, 2004, p. 29).

D’Amico também real¢a a importadncia de um novo repertorio dramatico, ndo mais
composto de “personagens genéricos” com os quais, de algum modo, a identificacdo do ator
estaria garantida (RABETTI, 2004, p. 27). Este novo modelo de autor, e de personagens
individualizados, serd encontrado pelo critico em Henrik Ibsen (1828-1906), dramaturgo com
0 qual Duse passa a ter profunda afinidade em determinado momento de sua carreira,

representando suas pegas frequentemente. Essa “maturacao” na trajetoria da atriz e de suas

*” Cujo Paradoxo sobre o comediante, apesar de escrito em 1769, s6 foi publicado, na integra, postumamente,
em 1830, segundo P. Verniere (apud Jaco Guinsburg em nota de rodapé em Diderot [2000, p. 29]).
28 Algumas reflexdes sobre Lekain e sobre a arte teatral, publicado em 1825, sequndo Marvin Carlson (1997, p. 208).
?° Retornaremos a estas questdes mais & frente. N&o continuamos aqui para ndo seccionar Eleonora Duse como
tema.
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personagens, tal como pensada por Silvio D’ Amico, ¢ vista também no Brasil em sua segunda
temporada, em 1907, quando encena, entre outras, La Gioconda (de Gabriele D’ Annunzio,
1898), Hedda Gabler (de Henrik Ibsen, 1890), Monna Vanna (de Maurice Maeterlinck,
1902), Visita de Nupcias (de Alexandre Dumas Filho, 1871) e Rosmersholm (também de
Ibsen, 1886). Mas retornemos a sua primeira temporada no Brasil, 1885, recorte temporal
escolhido (pelos motivos apontados no primeiro capitulo).

Naquele momento, pelo que pudemos verificar, questdes relativas a uma
“modernizac¢do” das personagens ou da atuagdo da diva italiana ainda ndo estavam em voga
(ou talvez ndo fossem claramente vislumbradas na primeira grande etapa da carreira da atriz).
Na ocasido, 0 que compunha praticamente a totalidade de seu repertério eram obras de
Alexandre Dumas Filho e Victorien Sardou — muitas, alias, posteriormente referidas como
antiquadas. A atriz apresenta-se ao publico brasileiro com Fedora, de Sardou (1882), em 25
de junho de 1885. N&o é um grande acontecimento para Arthur Azevedo, que aloca a atriz em

outro tipo de papel:

A Checchi (A xexi, dizia certo repdrter...) € na realidade uma grande atriz.
Mas se o declaro aqui, desassombradamente, € menos pelo que a vi fazer na
Fédora, do que pelo que adivinhei que ha de fazer em outros papéis e, alias,
de maior responsabilidade. O seu temperamento ndo se amolda em absoluto
ao carater da vingativa princesa. Por isso, reservo-me para dizer as minhas
impressOes definitivas depois que a ouvir nesses papéis, — eu ca sei quais
sdo. Mas fique bem assentado que, a despeito de tudo, a minha opinido é a
seguinte: — E uma grande atriz (Diario de Noticias, 27/06/1885, p. 01, col. 02).

Denise (Alexandre Dumas Filho, 1885) e Divorcons (Victorien Sardou, 1880) vém
confirmar para nosso cronista dramaturgo a qualidade da atriz apenas “prevista” em Fedora:
“que lampejos no olhar, que mobilidade na fisionomia, que propriedade no gesto, que musica
na voz e, sobretudo, que mocidade! que seiva! que exuberancia! / N&o se pode representar
melhor a Denise nem o Divorgons” (Diério de Noticias, 01/07/1885, p. 01, col. 02). Tanto no
drama quanto na comédia — “O publico se convenceu de que o pranto é também contagioso,
como o riso” (Diario de Noticias, 01/07/1885, p. 01, col. 02) — Arthur Azevedo comeca a
perceber que Duse possui, aléem do talento e da exuberancia, a disciplina de estudar um papel
e optar por uma forma de abordagem: em Divorciemo-nos (Divorgons), o cronista lembra que

a personagem Cipriana de Prunelles ja foi representada duas vezes no Rio de Janeiro, e muito
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bem, mas que a opcdo de Duse por interpreta-la mais “crianga” foi a mais adequada, a mais

bem sucedida:

No Divorcons ndo se pode ser mais graciosa, mais leviana, mais estonteada,
mais adoravel! Com que graca, com que talento foi representado todo aquele
segundo ato!

Decididamente o papel de Cipriana de Prunelles é feliz no Rio de Janeiro!
Tessero, Lucinda e Duse-Checchi o interpretaram cada qual a seu modo, mas
todas trés com muita habilidade. Tessero foi uma matrona, Lucinda uma
senhora e Duse-Checchi uma crianga. Quer me parecer que foi esta quem
mais acertou, porque desde o momento em que a petulante heroina de
Sardou e Najac ndo tenha umas tantas infantilidades romaénticas, que
atenuem a responsabilidade de certas inconsequéncias, 0 papel torna-se de
alguma forma odioso, e o espectador tem repugnancia em aceitar a
engenhosa filosofia de Des Prunelles. Parece-me gue 0s autores pretenderam
realmente fazer de Cipriana uma “cabecinha louca” desde o momento em
que a fizeram contar ao marido com tanta franqueza e tanta ingenuidade os
perigos a que andou exposto o cabegca do casal (Diario de Noticias,
01/07/1885, p. 01, col. 02).

Fernanda (Sardou, 1870), encenada em 07/07/1885, é apenas mencionada por Arthur
Azevedo para destacar o 6timo desempenho de Eleonora Duse. A mulher de Claudio (Dumas
Filho, 1873), encenada em 11/07/1885, ndao é comentada, mas € muito anunciada pelo
cronista, que clama pela presenca do publico. Romance de um moco pobre (Octave Feuillet,
1821-1890, peca escrita em 1858) ndo aparece nas linhas do autor. E em A Dama das
Camélias (Dumas Filho), finalmente, que um novo triunfo, a altura de Denise e Divorciemo-
nos, emerge para o admirador da atriz. Odete (Sardou, 1881) e A donzela Teodora (Sardou,
1884) séo elogiosamente citadas, enquanto em Demi-monde (Dumas Filho, 1855) Arthur
Azevedo lamenta a performance da atriz, pois entende que este papel “é€ dos que se ndo
amoldam a sua indole artistica” (Diario de Noticias, 13/09/1885, p. 01, col. 02).

Além de Arthur Azevedo, outros cronistas recebem a musa italiana, procuram
compreendé-la, dedicam-lhe versos, preenchem as linhas dos periddicos com suas pecas. Um
exemplo concentrado desta larga apreenséo jornalistica de Eleonora Duse no Rio de Janeiro é
o0 exemplar de A Semana de 17/07/1885, que presta homenagem a atriz (ela recebe um

exemplar na noite de sua apresentacdo em A Dama das Camélias).* Dentre os varios artigos

%% Este n(imero de A Semana Segue anexo a esta dissertacio. Vale lembrar que ele abriga artigos sobre Duse em
diversas pecas apresentadas no Rio de Janeiro até aquela data, mas A Dama das Camélias ndo esta entre elas,
pois sera encenada justamente no dia da publicacdo do volume.
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ali presentes, dois sdo particularmente interessantes para nosso trabalho: as colocacgdes de
Filinto de Almeida e as palavras de folego de Valentim Magalh&es.

Filinto de Almeida ressalta a maestria de Duse, mas alerta para a “matura¢ao”
necessaria: “porque os seus grandes dotes artisticos ainda ndo estdo completamente
desenvolvidos pelo profundo conhecimento da arte” (A Semana, 17/07/1885, p. 02, col. 03).
Mas a maior contribuicdo para o problema que estamos tratando vem dois paragrafos adiante,
quando Filinto de Almeida desenvolve o que pensa ser a razdo pela qual Duse encanta as

plateias por onde passa:

Sobre quantas temos visto, Duse tem a vantagem de ndo ter escola nenhuma,
de se ndo subordinar a preceitos e a regras estabelecidas, de repelir a tirania
das convencdes, quase sempre absurdas, que delimitam num estreito circulo
muitas das qualidades individuais do artista, ndo lhe permitindo a
espontaneidade e a originalidade, que constituem o maior valor de todas as
manifestacOes da arte (Filinto de Almeida, A Semana, 17/07/1885, p. 02, col. 03).

O perfil do artigo de Valentim Magalhdes é bastante distinto. Ele expde, inicialmente,
sua visdo sobre a forca do “talento dos grandes artistas”, mas a grande especificidade de seu
texto € sintetizar todas as pecas apresentadas por Duse até aquele dia, procurando dar conta de
cada uma das personagens, explicar as diversas facetas assumidas pela atriz. E chega a
mencionar Margarida Gauthier, mais uma das muitas personagens que ganhardo corpo no

Brasil através de Eleonora Duse, 0 que acontecera naquele mesmo dia.

Prodigioso poder o do talento dos grandes artistas!

Multiplica, transforma, aniquila a prépria individualidade para corporizar as
criagBes dos grandes autores dramaticos.

[...] Sangue, nervos, masculos, cérebro e coracdo ndo lhes pertencem, mas
aos tipos dramaticos a que houverem de imprimir a vida cénica.
Duse-Checchi, por exemplo.

Quem é ela? (Valentim Magalh&es, A Semana, 17/07/1885, p. 03, col 1-2).

Desta maneira, ndo s6 Arthur Azevedo via na atuacdo de Eleonora Duse um carater
excepcional, incomum. Filinto de Almeida e Valentim Magalhdes ressaltam, cada qual a seu
modo, o que entendiam como a auséncia de uma forma predeterminada, o fato de Duse néo
possuir escola, ser espontanea (no primeiro caso) e multifacetada, ndo podendo ser definida

(no segundo). Mais adiante, procuraremos entender a natureza desta visao.
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Este consideravel consenso entre 0s cronistas, no que se refere a um “novo” modo de
interpretar de Duse, ocorre paralelamente & constatacéo de que seu repertério compunha-se de
pecas representadas pela maioria das atrizes europeias do periodo. Talvez a maior delas, “a
peca que era o ‘cavalo de batalha’ das atrizes do seu tempo” (MAGALHAES, 1966, p. 86), A
Dama das Camélias configura-se para Duse um momento importante de sua primeira vinda
ao Brasil (por ser a noite de sua festa, por ser a data em que A Semana publica um ndmero em
sua homenagem, presenteando-a, pela quantidade de espectadores no teatro, pela acolhida,
pelo sucesso, pelos presentes etc.) e, 0 que mais nos importa, para Arthur Azevedo uma
iluminag&o sobre a personagem Margarida Gauthier — ja representada no Rio de Janeiro “um
sem nimero de vezes” (Arthur Azevedo, Diario de Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).**

O lugar de A Dama das Camélias e de seu autor na histdria do nosso teatro € bastante
contundente. Fixaremos aqui apenas uma breve reconstru¢cdo dos principais pontos
considerados para a analise do nosso tema.

Como obra, a peca A Dama das Camélias® ocupa um lugar muito particular na
histéria da arte e dos movimentos estéticos. E tida como uma peca divisoria entre romantismo
e realismo no teatro. Considerada por muitos a obra-prima de Alexandre Dumas Filho, foi
sem duvida a sua criagdo mais célebre. No Brasil, dela se diz que “do repertorio de Dumas ¢ a
peca que mais se popularizou no Rio de Janeiro, como em toda parte” (Arthur Azevedo, A
Noticia, 05/12/1895, p. 01, col. 06).

A encruzilhada onde se encontram Dumas Filho e sua A Dama das Camélias remonta
as origens do drama romantico francés, cujo ponto de partida tedrico, convencionado pelos
estudos de referéncia, é o prefacio a Cromwell, de Vitor Hugo. Manifesto da ansia romantica
pela liberdade em face das regras classicistas, ali se fundamenta uma nocdo central para as
discussdes posteriores, a do “drama”, que, situado entre tragédia e comédia, agrega elementos
dos géneros classicos (PRADO, 2005, p. 171). Em outras palavras, como o lugar do drama

passa a articular sublime e grotesco em uma Unica obra: os principios nobres da tragédia, sua

*! Nesta temporada, com a Companhia Dramatica Italiana, a ficha técnica, segundo consta no antincio do Didrio
de Noticias (17/07/1885, p. 04, col. 01 e 02), foi a seguinte: “Margarida Gautier — E. Duse Checchi; Armando
Duval — F. Andd; Duval, suo padre — C. Rossi; Madama Duvernoy — G. Solazzi; Manuetta — C Boda; Saint
Gaudens — A. Tomabari; Gustavo — A. Cottin; Il Conte de Giray — A. Zoli; Il signor de Varvil — T. Checchi; Un
dottore — A. Aleotti; Un Servo — E. Zangheri; Un portelletere — A. Pirovano”. A peca foi representada no
Imperial Teatro Sao Pedro de Alcantara, pela empresa C. Ciacchi, com dire¢cdo do “artista comendador” Cesar
Rossi, em beneficio de Eleonora Duse (“grande festa artistica em beneficio da eminente artista Eleonora Duse-
Checchi”).
%2 Anexo a esta dissertacio esta o enredo da peca.
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harmonia e beleza, e a representacdo da vida propria da comédia, ndo mais abordando reis e
deuses, mas seres humanos comuns.
Decio de Almeida Prado (2005) lembra a anterioridade do drama burgués, pensado e

experimentado, dentre outros, por Diderot, mas ressalta:

Diderot, e Beaumarchais, na Franca, Lessing, na Alemanha, para citar
apenas 0s nomes mais eminentes, acreditaram ter encontrado uma saida no
drama burgués, género teatral moderno, intermediario entre a grandeza
remota da tragédia e a proximidade despretensiosa da comédia, e que ja
vinha sendo praticado ocasionalmente na Inglaterra. Mas toda esta
fermentacdo dramatlrgica, bem como toda esta elaboragdo teorica, mais
tarde aproveitada pelos romanticos, se conseguiram abalar um tanto a solidez
da tragédia, permitindo, por exemplo, o Sturm und Drung alemao e as
liberdades de um Schiller no fim do século, ndo bastaram para reformular
verdadeiramente o quadro estético (PRADO, 2005, p. 169).

As questbes dai em diante (pelo menos até o naturalismo) irdo se centrar, grosso
modo, no quanto se deveria abandonar o sublime e ceder ao grotesco, ou vice-versa. Os
romanticos, por exemplo, preconizardo uma representacdo da realidade estilizada,
embelezada, além de portadora de uma moral. A libertacdo do classicismo francés se da
formal e tematicamente, mas 0 movimento anterior, a respeito da funcdo social do teatro,
ainda mantém no drama romantico algumas de suas bases, como o decoro burgués
(CARLSON, 1997, p. 266). Ao lado de Vitor Hugo, Alexandre Dumas (pai) serd um dos
pioneiros desta nova escola francesa. Seu Antony (1831), “sua tragédia da vida moderna”
(CARLSON, 1997, p. 203), torna-se paradigmatico da tentativa de representar as inquietacfes
de uma sociedade e é, para Marvin Carlson (1997), uma prévia encabulada de A Dama das
Camélias.

Alexandre Dumas Filho, por sua vez, filho ilegitimo, mulato, criado pela mée, foi na
adolescéncia viver com o0 pai, ja famoso escritor, em Paris. L4, em 1844, conhece Marie
Duplessis (ou Aphonsine Plessis, seu nome antes de tornar-se conhecida nos circulos
parisienses), linda, elegante e prestigiada cortesd (MESQUITA, 1996, p. 10). Marie Duplessis
falece em 1847, e um ano depois Alexandre Dumas Filho publica um romance com sua
historia, intitulado A Dama das Camélias. Passam-se trés anos e, apds o sucesso do romance,
Alexandre Dumas Filho adapta a obra para o teatro, e a peca A Dama das Camélias estreia em
02/02/1852, no Théatre Du Vaudeville, em Paris (SANTANA, s/d, s/p).
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O ultimo exemplar da dramaturgia romantica, como ndo podia deixar de ser,
pode ser citado também como o precursor do realismo no teatro. Alexandre
Dumas Filho, com sua A Dama das Camélias, € a0 mesmo tempo um
inegavel roméntico e um ousado realista, na medida em que introduz
passagens sobre 0 mundo da prostitui¢do jamais imaginadas num espetaculo
absolutamente romantico (BRAGA, 1994, p. 155-156).

Em termos de atuacdo, este embate, ou esta conciliacdo, também ocupa lugar
determinante nesse periodo. Natureza e arte, sublime e grotesco debatem-se mais uma vez ai
conforme a veracidade ou a moderagdo decorosa que se visa exprimir. Se, por um lado, apds o
rompimento com o classicismo francés e seus cddigos (que mesmo assim ainda se fazem
presentes, em alguma medida, como falamos), o ator roméantico tem como oficio imitar a
realidade, suas davidas, frustracbes e agonias, por outro, esta imitacdo, se ndo mediada,
crivada por um senso estético, adquire contornos repulsivos, imorais, por demais inadequados

para a nogéo do que seria uma obra de arte.

Refleti um momento sobre o que se chama no teatro ser verdadeiro. Sera
mostrar as coisas como elas sdo na natureza? De forma nenhuma. O
verdadeiro neste sentido seria apenas o comum. O que é, pois, 0 verdadeiro
no palco? E a conformidade das agbes, dos discursos, da figura, da voz, do
movimento, do gesto com um modelo ideal imaginado pelo poeta, e muitas
vezes exagerado pelo comediante. Eis o0 maravilhoso. Esse modelo néo influi
somente no tom; modifica até o passo, até a postura. Dai vem que o
comediante na rua ou na cena sao dois personagens tdo diferentes que mal se
consegue reconhecé-los (DIDEROT, 2000, p. 39).

Para além de uma opcdo estética, ou da obediéncia a convencdes, a premissa mesma
de que a obra de arte € uma adaptacdo da vida, e ndo a propria vida — como vimos no primeiro
capitulo ao falar sobre a personagem e sua (ou seu estatuto de) condensacdo — por si sO
instaura o questionamento sobre o lugar do ator a partir do momento em que o drama passa a
alocar-se no seio da familia burguesa, e ndo mais nos grandes palécios. Para Diderot, este
ponto de equilibrio s6 poderia ser encontrado por um ator racional, isto é, que ndo se deixasse

dominar por sua emocao, por seu impeto, no momento do espetéculo:

Porque ninguém vem assistir aos prantos, mas ouvir discursos que 0s
arranquem, porque essa verdade da natureza destoa da verdade da
convencgdo. Explico-me: quero dizer que nem o sistema dramético, nem a
acdo, nem os discursos do poeta se conciliariam com minha declamacéo
sufocada, entrecortada, solugada. [...] Os comediantes impressionam o
publico ndo quando estéo furiosos, mas quando interpretam bem o furor. Nos
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tribunais, nas assembleias, em todos os lugares onde se quer ficar senhor dos
espiritos, finge-se ora a cdlera, ora o temor, ora a piedade, a fim de levar os
outros a esses sentimentos diversos. Aquilo que a propria paixdo nado
conseguiu fazer, a paixao bem imitada o executa (DIDEROT, 2000, p. 79, 81).

Segundo Carlson (1997), Talma discorda de Diderot sobre a sensibilidade como
instancia prejudicial, uma vez que ela impediria certa monotonia e frieza do ator no palco,
apesar de talvez corromper sua regularidade: “no estilo de um bom romantico, Talma jura que
‘prefere a interpreta¢do sublime a interpretagdo perfeita’ (CARLSON, 1997, p. 209). Mas as
duas teorias encontram-se quando percebem o ator como um veiculo do dramaturgo, um
observador da natureza e, sobretudo, um congregante de natureza e arte, sublime e grotesco,
alguém que promove a “unido do ideal e do verdadeiro” (TALMA citado por CARLSON, 1997, p.
209).

Beti Rabetti percebe um duplo sentido impresso nas atrizes roméanticas. Ao pensar a
figura da atriz entre commedia dell arte e romantismo (1989), a autora destaca para as atrizes
dessa época a particularidade de ocuparem uma zona de transicdo, entre o anular-se perante o
texto dramatico e a exposicdo de seu acervo técnico-expressivo, oriundo de suas experiéncias
melodramaticas no Boulevard du Temple, na investida de atrair um publico, necessario para a
sobrevivéncia daquele teatro: “a presenca de um publico pagante se coloca como instincia
cada vez mais definidora dos préprios mecanismos expressivos da arte teatral” (RABETTI,
1989, p. 66). Se essas atrizes alcavam-se ao posto de fornecedoras de dotes pessoais
indispensaveis para a manutencdo deste “negdcio”, desta “empresa”, um teatro agora
organizado em companhias, a0 mesmo tempo a compreensdo de seu oficio estava

intimamente ligada ao entendimento de que ele nasce na visdo de mundo de um autor:

Sabe-se hoje que a grande tradicdo interpretativa, de forte intensidade
expressiva e emocional, das atrizes de melodrama do Boulevard, foi uma
verdadeira escola pratica para alcancar aqueles dotes que mais tarde tornar-
se-iam exigéncias do movimento romantico em seu esplendor. [...] No
entanto, como se V&, esta interferéncia de qualidade emocional e fisica mais
individual, embora trazendo novamente & cena alguns daqueles elementos
primeiramente atribuidos a presenca feminina em cena, ocorre sempre no
espaco determinado, em Gltima instancia, pela palavra do outro (RABETTI,
1989, p. 69).

O que se nota, portanto, é um ator que deve, simultaneamente, ser ele mesmo e ser

outros (ndo sO seu personagem, mas o0 conjunto de seus repertérios fisicos, vocais etc.), de
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preferéncia em igual proporcéo. Por um lado, o publico ndo deve reconhecé-lo fora do palco,
tamanha € a sua transmutacgdo, sua doacao a personagem do dramaturgo; por outro, ndo pode
ser apenas um veiculo nulo, frio, que interpreta segundo normas ou convencdes — que,
contudo, também ndo podem ser ignoradas. Deve ter “bom senso”, para pesar sua
equidistancia da personagem, entendida ao mesmo tempo como “real” e como uma
idealizacdo. “Real” na medida em que tem pontos de contato com o ator, necessarios para que
a interpretacdo seja crivel, baseada na observacdo do mundo. “Ideal”, de modo que a natureza
ndo se instaure no palco em toda a sua plenitude e crueza (pois deve-se ter decoro, além de
que arte ndo é vida), e que a personagem nao se torne inteiramente o ator.

Estd claro que estamos exagerando os termos. Mas apenas para introduzirmos mais
uma varidvel na nossa equacdo: ndo se trata mais, assim, sO das relacbes entre atriz e
personagem; elas pressupdem um autor. Por isto também nos voltamos aqui, diretamente,
para A Dama das Camélias, mesmo porque Eleonora Duse, de acordo com Silvio D’ Amico
(citado por RABETT], 1989), foi uma das atrizes do periodo que mais procuraram operar esse
autoanulamento em prol da personagem, segundo ditames mais modernos.

Assim como fizemos com o debate sobre a categoria de género no capitulo 1, também
aqui ndo poderiamos passar ao largo destas questdes, que dizem respeito a uma colocacao
historica e estética sobre A Dama das Camélias e Alexandre Dumas Filho na literatura teatral.
Mas também ndo é nosso objetivo entrar em tais discussdes, sequer questionar suas
determinacfes. Entretanto, a ciéncia desta historicidade pode ser utilizada para uma
observacdo de como estas questdes sdo postas no interior da prépria peca. Desta forma,
estaremos a0 mesmo tempo nédo priorizando um embate com os estudos e construindo uma
percepcdo pessoal de suas influéncias em nosso trabalho. Na investida, e considerando que a
maioria das abordagens histdricas sobre A Dama das Camélias debruga-se sobre a copresenca
de realismo e romantismo, representados, essencial e muito sinteticamente, pelo tema da pega
e a moral que ela encerra, nosso esfor¢o serd desmembrar 0os mecanismos que articulam estas
duas presencas enquanto instancias em choque, ou nao.

Na perspectiva de Jean-Pierre Ryngaert (1995), uma peca € elaborada por meio de um
conjunto de relagBes entre as personagens, de modo a construir uma agdo dramatica e, ao
menos na maior parte dos casos (especialmente antes do século XX), apresentar uma intriga.
Identificar esta intriga passa a ser a grande tarefa de alguém que visa entender 0s mecanismos

de significacdo daquela obra; “a primeira tarefa consiste na identificagdo do conflito central.
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Existe conflito quando um individuo € contrariado por um outro (uma personagem) ou
quando se depara com um obstéculo social, psicoldgico, moral” (RYNGAERT, 1995, p. 64).

Sob um primeiro olhar, temos apenas um obstaculo a acdo em A Dama das Cameélias:
Jorge Duval. E ele o Unico personagem que constitui de fato uma oposicdo a relacdo de
Armando e Margarida ao longo de toda a pe¢a. No entanto, se nos detivermos com um pouco
mais de atencdo, veremos rapidamente que o sr. Duval ndo seria muito mais que o veiculo de
uma moral, ou seja, apesar de ser a personagem que instaura um impedimento ao
relacionamento de Margarida e Armando, ele ndo é o Unico que julga a unido inapropriada.
Antes de se apaixonar e decidir viver com Armando, a propria Margarida afirma, na cena 1X
do primeiro ato: “Coragdo... E a tnica ameaga de naufragio na travessia que estou fazendo”
(DUMAS, 1996, p. 27). Prudéncia, na segunda cena do quarto ato, interroga Armando se ele
ainda pensa em Margarida e, quando ouve como resposta ‘“Margarida me despediu de uma tal
maneira, que percebi que fui um idiota me apaixonando daquele jeito” (DUMAS, 1996, p.
94), exclama: “mas o que vocé quer? Ja estava a ponto de vender o que tinha!”.*®

Hé algo de estranho, de incomum, naquela relacdo, percebido pela prépria Margarida
desde o primeiro didlogo que tem com Armando, quando tenta desesperanca-lo; vemos sua
hesitacdo em aceitar aquele afeto, e posteriormente sua decisdo consciente de trilhar um
caminho que nota ser inadequado — decisdo tomada menos por compreender a natureza do
sentimento do que por julgé-lo inofensivo: “MARGARIDA — (Margarida sozinha, olhando a
porta fechada). Por que ndo? Para qué? E entre estas duas frases minha vida vai e vem”
(DUMAS, 1996, p. 33).

Jorge Duval, no duelo que trava com Margarida na cena IV do terceiro ato, enumera as
instituicbes que formam o bom casamento, ou pelo menos uma unido aceita e respeitada
socialmente: familia, religido e castidade. “E esta ligacdo, ou este casamento, que nao teve a
castidade por base, a religido por apoio, nem a familia por resultado? Seria desculpavel no
rapaz, mas nunca no homem maduro...” (DUMAS, 1996, p. 77). Por sinal, esta cena é a Unica
participacdo ativa de Jorge Duval na pega, quase como se uma personagem precisasse surgir
para personificar os obstaculos sociais. O que vemos, portanto, € menos um antagonista do
que alguém que, contra a sua vontade (como o proprio Duval sublinha para Margarida), vé-se

forcado a mostrar as barreiras inevitaveis impostas por uma sociedade aquele tipo de unido. E

* Para estas consideracdes, no corpo do presente trabalho, utilizamos a versdo da peca de Dumas Filho traduzida
por Gilda de Mello e Souza, publicada pela editora Paz e Terra em 1996.
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nada mais adequado do que esta “voz da razdo” provir da familia — uma das instituigdes
nobres — de Armando, o lado “puro” da relagdo, desviado do caminho correto por Margarida,
a representacdo do “mau caminho”, da auséncia completa das trés instancias (sem familia,
religido, muito menos castidade).

Estas trés instancias sdo mencionadas mais de uma vez ao longo da peca, como
simbolos de uma dignidade almejada por todos, inclusive pela propria Margarida — que,
apesar de ndo possui-la, reconhece seu valor: “se soubesse que coragdo grande ele tem, como
fala na mae e na irma!” (DUMAS, 1996, p. 37); Margarida faz esta afirmacéo para Prudéncia
na primeira cena do segundo ato, evocando a familia como sinénimo da bondade de

Armando. Pouco antes de falecer, ela chega a justificar sua morte em nome da religido:

Mesmo que eu ndo quisesse, teria de me conformar, querido, é a vontade de
Deus. Se eu fosse uma moga direita, se em mim tudo fosse puro, talvez ainda
chorasse a ideia de te deixar neste mundo. [...] Creia, tudo o que Deus faz é
bem feito (DUMAS, 1996, p. 125).

Sacrificio, afinal, um dos pilares do cristianismo e uma sina recorrente das
encantatrizes europeias, como nos mostrou Jean Starobinski (2010).

A partir do momento em que tiramos a intriga do &mbito da personagem — operagao
recomendada por Ryngaert (1995, p. 64): “ao fixar a analise sobre as personagens, colocamo-
nos no terreno da anedota, raramente no da historia” — vemos como o conflito central forma-
se justamente no espago de transi¢cdo entre romantismo e realismo, destacado por tantos
criticos como peculiar em A Dama das Camélias. Para além dos aspectos formais (e externos)
da peca — a base biogréfica e a escolha de uma cortesd como tema de uma obra teatral,
contrapostas a no¢cdo de amor romantico e redentor, e a presenca de valores moralistas
latentes, por exemplo — vimos como preceitos realistas e romanticos permeiam as diversas
etapas da intriga,® que se funda nesta dualidade e no interior da personagem Margarida
Gauthier.

Nucleo do drama, é em Margarida que esta problematica germina, e s6 devido a ela e
através dela o conflito existe e se desenvolve. Uma vez estabelecido, ele se amplia e passa ndo

s a envolver as outras personagens como a construir-se em parte por elas, mas apenas depois

** Para mais detalhes sobre o conceito de intriga e suas fases, ver Ryngaert (1995, p. 65) sobre o Iéxico da
intriga: “a intriga ndo se reduz ao conflito. Mas o conflito comanda todo o 1éxico da arte de composicao das
pecas de teatro”.
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de devidamente amadurecido em Margarida. Nanami Sato (2008) vai mais além, e explora a
dualidade sublime / grotesco também a partir da personagem da irmd de Armando, alibi de

Jorge Duval para coibir Margarida, e da propria diferenca entre duas naturezas de amor:

A personagem da irma serve para marcar o contraste de dois tipos opostos de
mulher: a que jamais deixa os limites do lar e a que se lan¢a no mundo. Em
outras palavras, a mulher sé pode ser anjo, destinada ao papel de esposa-
mae, ou prostituta, reservada apenas para a satisfacdo fisica do homem.
Pensando mais longe, pode-se dizer que a pureza de uma irma e a
sensualidade da outra representam a dificuldade de conciliar sentimento
amoroso (puro) e sexualidade (pecaminosa); (SATO, 2008, p. 09).

Ainda assim — 0 que nos auxilia a confirmar nosso pensamento — a autora reflete que,
a partir do momento em que a literatura classica separa bruscamente o amor espiritual do
fisico, a Unica solucdo possivel para a representacdo do amor pleno passa a ser unir os dois,
“as figuras de anjo e cortesd” (SATO, 2008, p. 09) em uma mesma personagem. Mas uma vez
diante da moral burguesa, a unica salvag¢ao possivel “na visdo romantica — que é a de Dumas
Filho” ¢ através do proprio amor, € “o caminho para a salvagdo pelo amor passa pelo
sofrimento, que ¢ uma forma de purificagao” (SATO, 2008, p. 09). Logo, para tematizar o
amor romantico, Dumas Filho é obrigado a matar sua criacdo. Levado a condensar a
personagem ainda mais (fora a condensacdo ja inerente a ela, segundo a no¢do de Anatol
Rosenfeld) para que ela seja portadora de um amor pleno, ele soma em Margarida Gauthier
duas distintas formas de afeto — ou duas figuras femininas — e que se opdem a moral burguesa,
instituicdo essencial do drama, para Dumas Filho.

De maneira completamente diferente, vemos aqui o amadurecimento da personagem
até conquistar sua autonomia em relacdo a obra. Margarida Gauthier concentra uma
problemética mais ampla que o universo de sua peca. Ainda assim, vemos como as questdes
de A Dama das Camélias néo se encerram nela.

Quando inspira A Traviata, 6pera de Giuseppe Verdi que estreia em Veneza em 06 de
marcgo de 1853 (GARZANTI, 1982, p. 749), A Dama das Camélias insere-se em mais uma
teia de relacbes que, como as estéticas romantica e realista, permite infinitas discussbes e
contaminag0es: teatro e musica. Pensemos a principio esta presenca musical apenas na obra
de Dumas Filho.

O primeiro ato de A Dama das Camélias se passa na casa de Margarida. Dentre 0s

moveis descritos pela didascélia inicial, encontramos um piano. Poucos momentos antes da
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chegada dos convidados para a ceia, Margarida dialoga com Varville e diz: “MARGARIDA —
N&o quer ir embora? / VARVILLE — Nao. / — Entdo sente-se ao piano, € a Unica coisa que
sabe fazer / — Que quer que eu toque? / — O que quiser” (DUMAS, 1996, p. 09); esta ultima
fala de Margarida praticamente dispensa comentarios. Nao interessa que musica Varville va
tocar, sequer o estilo ou a erudicdo, o importante é que haja uma atmosfera sonora, um
ambiente melodioso. Podemos amenizar este dado se interpretarmos que o desejo pela
execucdo de uma musica se deva a “festa” prestes a acontecer. No entanto, nenhum convidado
chegou ainda, e ndo ha indicio de qualquer iminéncia de visitas.

Com o correr do ato, os convidados chegam, e durante a ceia Margarida retoma o
mesmo impeto: “MARGARIDA — Gastéo, toque qualquer coisa para Saint-Gaudens dangar. /
GASTAO — S6 sei uma polca. / — Pois que venha a polca! Vamos, Saint-Gaudens e Armando,
arrastem a mesa” (DUMAS, 1996, p. 24). A vontade pela musica — e pela danga, neste caso —
desta vez chega a alterar completamente a cena, mudar o cenério; todos interrompem a ceia
para celebrar a musica, mais uma vez independente de qual seja — € aquela Unica que Gastéo
sabe tocar. No ambito da trama, € um momento importante: além de originar o primeiro
didlogo privado entre Margarida e Armando, quando este revela seu amor, é também a
primeira vez que vemos Margarida sofrer da tuberculose (ela tem um acesso de tosse), doenca
que acabara acarretando sua morte no final da peca. Como vemos, a musica atua, em alguma
medida, como uma projecdo dos anseios de Margarida, além de desempenhar um papel
concreto no enredo.

Os atos dois e trés acontecem, respectivamente, no quarto de Margarida e no seu
refugio de verdo, a casa de campo onde ela e Armando vao para relaxar. Nestes dois
ambientes, ndo ha piano ou qualquer referéncia direta a masica. Mas o quarto ato decorre em
um saldo na casa de Olimpia, ou seja, retornamos ao ambiente pablico no interior privado das
casas. Nenhum piano é revelado pela didascélia que abre o ato; contudo, ela descreve “Ruido
de orquestra; danca, movimento” (DUMAS, 1996, p. 89). Ora, ndo temos a presenca da
musica marcada concretamente por um piano ou qualquer instrumento musical, mas ela
permeia a cena, envolve o ambiente da casa em festa. E ndo s6 um instrumento, mas um
murmuario “de orquestra”, o que sugere uma densidade, um volume sonoro. Neste ato, ao
contrario do primeiro, a participacdo da masica nao é precisa, nem na sua intervengdo nem no

instrumento que ocupa o palco; ela é uma ideia, uma sensagdo, uma pulsacdo indispensavel.
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No quinto e ultimo ato, com Margarida j& no leito onde vira a falecer, temos o
contrario. Um piano, no quarto de Margarida (pela primeira vez na peca em um cémodo
estritamente privado), estacionado junto a lareira, que ndo € tocado em nenhum momento,
nem cabe que seja — se levarmos em consideracdo as situacdes sempre festivas nas quais foi
acionado até agora. Mas estd |4, marca a cena, seu retrato, seu clima. Por fim, uma peca
pontuada pela musica, por vezes sem o instrumento em cena, termina em siléncio, mas com
um piano, para que o espectador visualize esta auséncia. O que mais importa para 0 presente
trabalho: uma peca para a qual o olhar de nosso cronista, dramaturgo do teatro musicado,
podera definir-se com alguma particularidade especial.

A Dama das Camélias € a obra de Dumas Filho de maior cunho autobiografico, mas
ndo € a unica com raizes na sociedade que o rodeava, segundo John Gassner (1974, p. 405) e
Marvin Carlson (1997, p. 267). Este ultimo nota, inclusive, nos prefacios do dramaturgo, uma
preocupacdo em comunicar a existéncia de algumas personagens, ou as origens veridicas da
estoria.>> Em certa medida, se seguirmos este entendimento, poderemos ver suas obras quase
como capitulos de um diario pessoal, em que presenciamos entendimentos de mundo, a
observacdo de um homem sobre a realidade que o cerca. Associado a presenca musical
constante que acabamos de observar, este aspecto (em especial, mas ndo exclusivamente) de
retrato do cotidiano nos leva a crer, diferentemente da tradicdo que pende para a compreensao
desta obra como uma peca realista padrdo, que se trata, ao menos formalmente, de um

vaudeville:

no século XIX, o vaudeville passa a ser, com Scribe (entre 1815 e 1850) e
depois Labiche e Feydeau, uma comédia de intriga, uma comédia ligeira,
sem pretensdo intelectual. “O vaudeville [...] € na vida real o que o fantoche
articulado é para o homem que caminha, um exagero muito artificial de uma
certa rigidez natural das coisas (BERGSON, 1899, 78). Peca bem-feita, o
vaudeville se prolonga hoje no boulevard que herdou sua vivacidade, seu
espirito popular e suas palavras de autor (PAVIS, 1999, p. 427).

Segundo a Enciclopedia Garzanti dello Spettacolo (1982, p. 639), 0 “termo francés de

etimologia incerta™® (traducdo aproximativa nossa) pode ter duas origens: vaux-de-vire (local

* O mundo de Le Demi-monde (1855), assegura-nos o preficio, é ‘absolutamente verdadeiro’. Jeannine, em Les
Idées de Madame Aubry [As ideias da senhora Aubry], diz Dumas, ‘realmente existia’; ele conservava um
desenho dela em sua escrivaninha” (CARLSON, 1997, p. 267).
% «yaudeville, termine francese di etimo incerto che designava in origine certe canzoni popolari (alcuni dette
delle vaux-de-Vire dal luogo di origine, altre chiamate voix-de-ville, voci della citta)”; (Enciclopedia Garzanti
dello Spettacolo, 1982, p. 639).
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de origem) ou voix-de-ville (voz da cidade). As duas acepgOes sugerem uma representacgéo,
vozes, de caracteristicas locais, ou mesmo uma atividade que é realizada por individuos deste
local. Ainda que estes dois significados se encontrem, ou ainda que eles apontem para o
proprio conceito de realismo no teatro,”” parecem designar uma esfera mais especifica do que
0 espelhamento da sociedade no palco da forma mais neutra possivel. Ainda por cima,
referem-se a estas “vozes”.

Exatamente como faz A Dama das Camélias: transporta para o palco a Paris da década
de 1840, com seus conceitos, regras de conduta e convivio, o ambiente festivo das salas de
estar, a vida marginalizada mas abastada (sustentada por terceiros) de uma cortesa de luxo, de
forma embebida em masica. E, como vimos, a pe¢a ndo evoca este ambiente por meio de uma
narrativa imparcial, pelo contréario: o tempo todo suscita analises das personagens e de suas
acoes com base nas nocdes de moral burguesa (que critica) e, sobretudo, de amor romantico.
Se quisermos ir mais longe, incluindo uma pequena reflexdo sobre o espaco na obra, também
ha sugestdes de avaliacbes de pureza a partir da oposi¢do cidade-campo, perceptivel ndo s
através das casas de Margarida e Olimpia em Paris (com sua ostentacdo nas salas de estar e
jantar, espacos simultaneamente privados e publicos, de grande afluéncia de convidados)
contrapostas a casa de campo onde Armando e Margarida refugiam-se durante o verdo, mas
também na propria diferenciacao entre os casais Nichette/Gustavo e Olimpia/Saint-Gaudens.

Nesta direcdo, John Gassner (1974) sublinha certa superficialidade de Dumas Filho na

traducdo teatral da vida, afastando-o da estética realista:

0 realismo europeu teria sido um exercicio rotariano caso houvesse
permanecido nas méos de escritores como Dumas Filho e Augier. Faltava a
estes autores a capacidade de tocar as emog6es ou medir o homem dentro da
sociedade com algo que fosse maior que um metro. N&o tinham objetivo
afora corrigir 0 mau comportamento nos termos da Sociedade para a
Supressdo do Vicio, e seu horizonte ndo ia além das virtudes e lugares-
comuns burgueses. Mesmo quando atacavam o poder do dinheiro na
sociedade, estavam simplesmente levantando objecBes a iniciativa dos

*” Segundo o Dicionario de Teatro, “Realista (representacio) — 1. Pontos de referéncia™ “o realismo ¢ uma
corrente estética cuja emergéncia se situa historicamente entre 1830 e 1880. E também uma técnica capaz de dar
conta, de maneira objetiva, da realidade psicoldgica e social do homem. [...] Em todas as artes em que se
encontra esbogcado um retrato do homem ou da sociedade, a representacdo realista tenta dar uma imagem
considerada adequada ao seu objeto, sem idealizar, interpretar pessoal ou incompletamente o real. A arte realista
apresenta signos iconicos da realidade na qual se inspira” (PAVIS, 1999, p. 327). Vale conferir também 3.
Realismo critico”: “O realismo, diferentemente do naturalismo, ndo se limita a produgdo de aparéncias, nem a
copia do real. Para ele, ndo se trata de fazer com que a realidade e sua representacdo coincidam, mas de fornecer
uma imagem da fabula e da cena que permita ao espectador ter acesso a compreensdo dos mecanismos sociais
dessa realidade gracas a sua atividade simbdlica e ludica” (PAVIS, 1999, p. 328).
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capitalistas que estavam tornando a vida menos confortavel para os membros
da classe média menos providos de recursos; raramente desafiavam os
padrdes do dinheiro per se (GASSNER, 1974, p. 407).

Além deste carater de transposi¢do contestadora (ou ndo anadloga) de uma fracéo
especifica da realidade para o palco, notamos em A Dama das Camélias também um esforco
de manuten¢ao da “voz da cidade” a partir do momento que veicula uma preferéncia pela vida
longe de Paris, afastada de um grande centro urbano — um retorno aos principios de um
cotidiano simples, original, ai incluido o préprio ideal de amor romantico, concretizado para
Margarida em Nichette e Gustavo. Na cena I1l do terceiro ato, Margarida, Nichette e Gustavo

conversam:

NICHETTE - E vocé é feliz?

MARGARIDA - Se sou!

NICHETTE - Bem que eu dizia, Margarida, que a verdadeira felicidade esta
no sossego e na paz do coracdo. Quantas vezes eu e Gustavo comentamos —
“Quando sera que Margarida vai gostar de alguém e levar uma vida mais
tranquila!”.

MARGARIDA - Pois é! O seu desejo se realizou, estou apaixonada e estou
feliz; fiquei com inveja do amor de vocés dois.

GUSTAVO - O fato € que n6s somos felizes, ndo € mesmo Nichette?
NICHETTE — Acho que somos e néo fica assim tdo caro. Vocé é uma grande
dama, Margarida, e nunca foi nos visitar; mas se fosse também haveria de
querer viver como nos dois. Esta pensando que a vida que leva aqui é
simples — imagine se visse 0s Nossos dois quartinhos no 5° andar... as janelas
dao para um jardim onde os donos nem aparecem! Como pode haver gente
que n&o aproveita o seu jardim? (DUMAS FILHO, 1996, p. 63-64).

Em um extremo, Olimpia e Saint-Gaudens moram em Paris e estdo sempre presentes
nos encontros festivos, sejam eles na casa de Margarida ou na sua propria. Sao personagens
de discursos empolgados, expansivos, e que incutem um ritmo mais acelerado ao didlogo.
Frequentam locais publicos, como a Opera de Paris, onde ndo raro encontram Margarida.
Nichette e Gustavo, por outro lado, possuem uma fala que suscita um ritmo mais terno, mais
cadenciado. Tém menor renda e veem Margarida com menos frequéncia, mas nos momentos-
chave da peca. Por exemplo, na cena final, no quinto ato, os dois estdo presentes, enquanto
Saint-Gaudens manda um anel com um bilhete.

O tempo que Margarida e Armando passam juntos fora de Paris, em Auteil, no terceiro
ato (quando acontece o didlogo que transcrevemos acima), € o mais feliz de toda a peca, o

apice do amor dos dois. Além disto, o fim do ato marca o fim da relagdo, que s sera
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retomada no limiar do quinto ato, culminando com a morte de Margarida. Se vimos que no
terceiro ato ndo ha piano ou referéncias diretas a musica, vemos agora como ele abriga uma
imagem de paz e felicidade associada a vida na provincia.

A propria Margarida Gauthier é conhecida como a dama das camélias, em alusdo as
flores que gosta de receber de presente e que sempre carrega consigo. A cortesa da cidade néo
se abstém de signos campestres constantemente presos a sua indumentaria, acompanhando-a,
compondo-a. O encontro campo-cidade, flor-ideia de dama virou titulo, tanto da peca quanto
do romance, e mantém-se nas diversas linguas para as quais as obras foram traduzidas.

Em suma, de alguma forma, parece haver na peca uma apologia ao campo, ou uma
sugestdo da cidade como um ambiente que desvirtua os individuos, polui os valores. Neste
sentido, o campo emerge como um guardido das caracteristicas que progressivamente
afirmardo a identidade da Franca em face de uma Europa cada vez mais desprovida de
fronteiras. A cidade (especialmente Paris, nessa época), espaco publico de constante contato
com 0 mundo externo, comeca a ser o agente que dilui pormenores regionais, transformando

cada vez mais os moradores em “individuos internacionais”.

Nas imediacfes do meio-século, o vaudeville ja havia criado o seu proprio
corpo de personagens, extraidos da nova sociedade, num elenco em que
estavam o0 marido ingénuo, o par romantico, os criados perspicazes,
ingredientes desse espetaculo que brindava o publico com cangonetas.
Scribe, um dos iniciadores do vago Realismo que fez limite com o
Romantismo, soube transplantar para as suas pecgas, multiplicando as figuras,
e sobretudo as situacOes, esta humanidade de estofo leve e sem grandes
complicagdes (ARAUJO, 1991, p. 193).

A representacdo do “local de origem” ¢ feita, assim, pelo deslocamento do ideal de
vida da cidade para o campo, aqui entendido ndo como espaco rural necessariamente, mas
reduto dos aspectos originais de um grupo de pessoas. Beti Rabetti (2007), ao analisar esta
caracteristica, que considera candnica na tradicdo da comédia de costumes brasileira onde
insere a comediografia carioca ligeira, que, com ajustes, persiste na comediografia carioca dos

primeiros anos do século XX, a sintetiza nos veios da chamada:

oposicao entre campo e cidade (Corte e provincia, capital federal e interior,
centro da cidade e periferia) operada com frequéncia e com suaves
atualizacGes que mantiveram, no entanto, a sempre essencial positividade do
campo, reserva de valores morais que se andavam perdendo nos raros mas
atrativos centros urbanos daquele longo periodo (RABETTI, 2007, p. 66).
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Vemos semelhancgas entre A Dama das Camélias e um vaudeville também devido a
sua capacidade de sugerir a manutencdo de um conjunto de costumes e principios. Mas
existem mais elementos do género sobre os quais ndo falamos. Segundo as obras
consultadas,*® a composicdo do vaudeville parte de cancGes populares, e ele se organiza por
meio dos elementos da “peca bem-feita” (piéce bien-faite),* tal qual idealizada por Eugene
Scribe (1791-1861). Ja abordamos o primeiro elemento: A Dama das Camelias é permeada de
musica, fundo melddico e mesmo de um piano, que é tocado em cena para animar e fazer
dancarem os presentes (adotamos aqui a nogéo de popular como algo reconhecidamente capaz
de agradar, alegrar um nimero consideravelmente grande de pessoas); e em todas as suas
incursdes pontuais a musica tem papel determinante. Sobre a influéncia do método de Scribe,
vale salientar a admiragcdo confessa de Dumas Filho pelo conterraneo: “o dramaturgo que
conhece 0 homem como Balzac o conhecia e o teatro como Scribe o conhecia serd 0 maior
dramaturgo que ja existiu” (DUMAS Filho citado por CARLSON, 1997, p. 268).

Para além do elogio pessoal, Dumas Filho parece partidario de Scribe também em
relacdo a funcdo social do teatro, ndo tanto a de copiar e apresentar o mundo como ele
realmente €, mas sim reconstruir este mundo, elabora-lo em melhores moldes, mais perfeitos,
mais morais: “o teatro deve mostrar o homem como ele ¢, mas s6 para lhe indicar o que ele
pode se tornar e como consegui-lo” (DUMAS Filho citado por CARLSON, 1997, p. 268). O
préprio Scribe, por sua vez, defende o terreno da ficcdo no palco como a melhor forma de

entreter o espectador:

os espectadores vao ao teatro “ndo para instrug¢do ou aprimoramento, mas
por diversdo e entretenimento, e 0 que mais os diverte ndo é a verdade, mas a
ficcdo. Ver de novo o que se tem diante dos olhos diariamente ndo agrada,
mas sim 0 que ndo é disponivel no dia a dia: o extraordinario e 0 roméantico
(SCRIBE citado por CARLSON, 1997, p. 207-208).

** Obras consultadas: Dicionario de Teatro (VASCONCELLOS, 1987, p. 156, 216), Dicionario de Teatro
(PAVIS, 1999, p. 427), Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos (GUINSBURG, 2009, p. 345-
346), Enciclopedia Garzanti dello Spetacolo (1982, p. 639), Histéria do Teatro (ARAUJO, 1991, p. 192-194) e
Storia del Teatro Drammatico (D’AMICO, 1982, p. 76-77).
¥ “Expressdo usada unicamente no original francés, empregada pela critica para designar um tipo de peca escrita
de acordo com a férmula ditada por Eugene Scribe (1791-1861), seu criador. Essa férmula incluia,
necessariamente, o uso de segredos, suspense, maquinacdes, surpresas, mal-entendidos, revelacGes e reviravoltas,
a maioria das vezes em detrimento da caracterizagio e do contetido” (VASCONCELLOS, 1987, p. 156).
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Enfim, em A Dama das Camélias, além da constatacdo de elementos que apontam
fortemente para um vaudeville, como a presenca marcante da musica, a valorizacéo do interior
francés, entendido como “local de origem” de valores romanticos, como o amoOr puro, e a
estrutura da acdo baseada em uma mecanica fixa (que inclui, por exemplo, a necessidade da
scéne a faire* e de um raisonneur,*”* ambos também presentes na peca), nota-se ainda que
alguns destes elementos distanciam-na da denominag¢do “realista”, como sua leveza e
consideravel despretensdo quanto a uma representacdo absolutamente fiel do mundo, e 0s
desdobramentos dos mecanismos sociais deste mundo de maneira clara, neutra e lidica (ao
julgar e contestar, por exemplo, a moral burguesa ou a “nobreza” da vida na cidade).

Curiosamente, a primeira peca de Eugéne Scribe, de 1816, foi um vaudeville, segundo
Gassner (1974, p. 402). Sobre A Dama das Camélias, 0 mesmo Gassner afirma, também no

bojo de uma rivalidade realista-roméantica:

Estd mais do que claro tratar-se de um preparado romantico — e uma
beberagem que s6 pode ser ingerida por certo tipo de atriz. Contudo, sua
evocacao de um mundo sérdido introduzia um realismo descritivo maior que
0 costumeiramente encontrado no teatro (GASSNER, 1974, p. 405).

Outro apontamento para a consistente musicalidade da peca: Giuseppe Verdi foi um
dos espectadores de A Dama das Camélias. Da plateia, viu no palco uma série de elementos,
aspectos, caracteristicas, e um ano depois a Europa assistiria em Veneza aquela mesma
histéria, mas desta vez com uma mdsica onipresente, uma musica que se algca ao posto de
linguagem principal. O enredo de A Traviata € 0 mesmo de A Dama das Camélias, e suas
protagonistas, Violetta Valery e Margarida Gauthier, enfrentam idénticas inquietacdes e
desempenham iguais fungdes na trama. Além de um indicativo vaudevillesco, mais uma vez A

Dama das Camélias estda em uma fronteira. Mais uma vez a presen¢a da pega em dois

0 Scéne & faire: “complementando essa concep¢do [da peca bem-feita] de texto teatral fechado, Sarcey
estabeleceu a necessidade de uma cena obrigatéria (scéne a faire), uma cena inescapavel para o dramaturgo,
sobretudo reveladora, conclusiva, solucionadora do conflito central” (GUINSBURG, 2009, p. 262). Em A Dama
das Camélias, a Gltima cena.
* Raisonneur: “Palavra francesa que designa um tipo de personagem que representa, no interior de uma peca, 0
ponto de vista do autor sobre um determinado assunto ou, de maneira mais abrangente, o ponto de vista da
sociedade. De um modo geral, é uma personagem que acompanha o destino do protagonista — ou mesmo de uma
personagem secundaria — para comentar suas escolhas e atitudes, terminando sempre por emitir algum tipo de
comentario edificante ou criticas de fundo moralizador” (GUINSBURG, 2009, p. 292). Como sugerido,
podemos perceber em Jorge Duval a funcdo desta personagem em A Dama das Camélias, ainda que, em teoria,
seja Armando o correspondente ficcional de Alexandre Dumas Filho, se considerarmos o carater biogréafico da
peca.
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universos distintos (Opera e teatro, como realismo e romantismo) pode ser entendida como um
indicio, ou até mais, uma demonstracao, de que uma distin¢do desta espécie ndo passa de uma
abstracdo. Necessaria sim, pois dependemos de categorizacGes para estruturarmos qualquer
tipo de cadeia de conhecimento. Mas movel, fluida, disponivel para intercalar-se com o0s
outros universos existentes.

A mesma obra é expressa por meio da musica e do teatro, da linguagem falada e da
linguagem cantada, por atrizes e por cantoras, em “espagos teatrais” e em ‘“‘espacos
operisticos”. A coexisténcia de duas personagens semelhantes, ou melhor, de uma
personagem que se manifesta em dois corpos, na mesma época, e subentendendo a
possibilidade de que os publicos de teatro e dpera sejam diferentes, em termos predominantes,

aponta para a pertinéncia de suas questdes enquanto icone, imagem do feminino em cena.

Com Dumas, e depois com Verdi, a sua figura tornou-se um simbolo da
piedade e da compreensdo humana em face de uma criatura fragil, vitima das
convencgdes e da moral burguesa; de fato, “a equivocada” nao é redimida,
mas sacrificada, e o sacrificio € o de um amor puro e profundo, finalmente
alcangado, mas irrealizdvel: tese que havia suscitado escandalo
(GARZANTI, 1982, p. 749; traducéo aproximativa nossa).*

Margarida Gauthier / Violetta Valéry corporifica inquietacdes de espectadores que se
estendem, no minimo, de Paris a Veneza (se levarmos em consideracdo apenas as cidades de
estreia de seus paises natais). Inquietacdes ndo apenas psicolégicas (como destaca a passagem
acima) e sociais, mas também teatrais, romanticas e/ou realistas, € 0 que é mais interessante:
musicais. Se este icone do palco escapa aos géneros e comporta sempre um pendor de
musicalidade a sua volta, entdo estamos falando de um feminino cuja abrangéncia ecoa para
além de uma Unica forma de arte; seus detalhes, assim como seu encantamento, sdo também
sensiveis a musica. Basta “apenas” que um compositor — OU para 0 que interessa a0 NOSSO
tema, um ator — os saiba expressar, traduzindo esta “visdo” sobre o feminino que Alexandre
Dumas Filho entendeu teatral (mas sob a forma de vaudeville, atente-se) para sua “versao”

musical, sonora, melodica.

*# «“Con Dumas, e poi con Verdi, la sua figura ¢ divenuta un simbolo della pieta e della comprensione umana nei
confronti di una fragile creatura, vittima delle convenzioni e della morale borghese; infatti “la traviata” non viene
redenta, ma sacrificata, e il sacrificio & quello di um amoré puro e profondo, finalmente raggiunto, ma
irrealizzabile: tesi questa che aveva suscitato scandalo” (GARZANTI, 1982, p. 749).
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é talvez a partitura musical mais densa de interioridade psicoldgica de todo o
teatro de Opera romantico: as figuras femininas verdianas anteriormente
delineadas encontram em Violetta a mais alta e perfeita expressao, e impe-
se com esta um novo tipo de lirismo dramatico (j& delineado em Luisa
Miller, 1849), ndo mais fundado sobre os violentos contrastes da paixdo, mas
sobre as sutis e frequentemente refinadas notagbes dos sentimentos
(GARZANTI, 1982, p. 749; traducéo aproximativa nossa).*

N&o operaremos um grande salto cognitivo se concluirmos que, se a existéncia
paralela de duas versdes de uma mesma personagem na Europa de meados do século X1X nédo
sO € possivel, como redunda em um sucesso tremendo, nas duas linguagens, sua fusdo nao
deve alcancar menor resultado. Margarida Gauthier / Violetta Valéry talvez ndo seja a
personagem que faz a Europa atentar para aspectos positivos do teatro musicado, que o
continente ja conhecia, mas pode ser vista ao menos como uma feliz experiéncia, quem sabe
uma centelha, para futuras incursdes densas, consistentes, no ambito do teatro musicado e
suas personagens femininas.

Naturalmente, esta ligacdo entre a peca vaudeville e a 6pera diz respeito ndo s6 a uma
personagem, mas a toda uma intriga, compreendida no sentido mais amplo do termo.*
Estabelecemos a conexao através da(s) protagonista(s) pois entendemos que é a personagem
nosso foco, e ndo toda a peca de Dumas Filho; também porque vemos nesta figura feminina o
centro que polariza os vetores de sentido de ambas as obras.

No Brasil, curiosamente, A Traviata teria estreado antes de A Dama das Camélias. A
obra de Verdi acontece pela primeira vez nos palcos brasileiros em 15 de dezembro de 1855
(ANDRADE, 1967, p. 53), enquanto A Dama das Camélias teria a sua noite de estreia em 07
de fevereiro de 1856 (FARIA, 2001, p. 88). De toda forma, assim como na Europa, ndo houve
aqui grande distancia entre os tempos de suas encenacgdes. Quase trinta anos depois, e apds
inimeras atrizes representarem o antoldgico papel de Margarida Gauthier diante da plateia
brasileira, chega a vez de Eleonora Duse apresentar sua interpretacdo, em 17 de julho de
1885.

*# «g forse la partitura musicale piu densa di interiorita psicologica di tutto il teatro d’opera romantico: le figure

femminili verdiane precedentemente delineate trovano in Violetta la piu alta e perfetta espressione, e si impone
com essa um nuovo tipo di lirismo drammatico (gia delineato in Luisa Miller, 1849), non piu fondato sui violenti
contrasti delle passioni, ma su sottili e spesso raffinate notazioni dei sentimenti” (GARZANTI, 1982, p. 749).
* Tal qual explicitado por Jean-Pierre Ryngaert (1995, p. 63): “A intriga estd ligada & construgdo dos
acontecimentos, a suas relacfes de causalidade [...] Desse ponto de vista, ela oferece uma visdo mais abstrata da
peca, corresponde a uma modelizacdo relativa das obras™.
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E sobre ela que falaremos daqui em diante. Alias, antes de seguir, vale esclarecer uma
terminologia: estaremos pensando uma visdo sobre uma atuacdo. Para nos referirmos a esta
atuagdo, utilizaremos o conceito de “modo de interpretar” (fundamental para quem objetiva
pensar atores no palco e seus modos de atuar), proposto por Rabetti (1999), em seu texto
sobre a atriz Dulcina de Moraes, ja referido. N&o visamos abordar suas questfes, mas
unicamente utilizar a no¢do que, no entendimento de Rabetti, espelha uma perspectiva mais
ampla, que ndo se atém a categorizacdo de um género, estilo, ou escola, por si s viciosas e

redutoras:

Insiste-se na expressdo “modo de interpretar” porque seu pressuposto é o de
uma perspectiva historico / cultural que ndo almeja elencar os tracos
caracteristicos da interpretacdo de um ou mais atores para circunscrevé-los
em estilo ou escola. As variaveis que entram em jogo na busca por um modo
de interpretar, ao ampliarem os circulos de correlagbes e conexdes entre
diferentes ordens (ou faixas culturais), extrapolam o arco delimitado (e
vicioso) de um “estilismo” que termina por fazer equivaler uma estreita
relacdo de similaridade entre “género dramatdrgico” - “estilo de
interpretacdo”. Em sintese, acredita-se que, para a historia do ator, procurar
fazer com que o modo se sobreponha ao género e ao estilo, permita ampliar
0 espaco da analise na medida em que dificulta avaliagdes valorativas e
normatizadoras (RABETTI, 1999, p. 44).

Estritamente sobre a encenacdo de A Dama das Camélias pela Companhia Dramatica
Italiana na primeira temporada de Eleonora Duse no Brasil, Arthur Azevedo escreve uma
crénica. Uma crbnica, que apesar de ndo se ocupar inteiramente da encenacdo em si,
transforma a noite de 17 de julho de 1885 em um verdadeiro marco historico-artistico da obra
de Dumas Filho no Rio de Janeiro. Esta cronica é publicada no dia 19 de julho, no Diario de
Noticias, e é retomada mais trés vezes ao longo da primeira estadia de Duse no Brasil: a
primeira para rebater um critico que desmereceu os comentarios de Arthur Azevedo sobre a
atuacdo da diva italiana na peca; a segunda para lembrar o talento da atriz em personagens
“vitimas do amor”; e a terceira para lamentar o mal-estar de Duse, que a teria impedido de
despedir-se do Rio de Janeiro em 1885 representando A Dama das Camélias (passagem ja
transcrita).*

Veremos, daqui para frente, periodo a periodo, frase a frase, como se constréi o
encantamento de Arthur Azevedo pela interpretacdo de Margarida Gauthier por Eleonora

* A cronica na integra e as passagens que se referem a ela, ou a interpretacio de Eleonora Duse em A Dama das
Camélias em 1885 no Brasil, comp&em os anexos desta dissertacao.
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Duse, como esta cronica de 19/07/1885 que, apesar de isolada, € uma das poucas da primeira
temporada de Duse no Brasil que se debrugam exclusivamente sobre uma encenacéo, além de
ser uma das mais longas, indicando um novo paradigma de atuacdo feminina — ou ao menos
no que diz respeito a peca de Dumas Filho.

A crbnica inicia-se com a seguinte frase: “A festa artistica da Duse-Checchi ficard
eternamente gravada na memoria de quantos tiveram a felicidade de se achar anteontem no
teatro de S. Pedro de Alcantara” (Diario de Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02). O evento
“festa artistica” ¢ um derivado dos espetiaculos “em beneficio”, como nos explica o
Dicionario do teatro brasileiro (que, alids, como exemplo, cita esta crénica de Arthur
Azevedo): “os beneficios podiam transformar-se numa festa para o artista, numa
demonstracdo de seu prestigio junto ao publico e a imprensa” (GUINSBURG, 2009, p. 146).
Ambos visavam arrecadar dinheiro para determinado artista ou sua familia.*

Vale reparar como a primeira frase de Arthur Azevedo sobre Eleonora Duse em A
Dama das Camélias ja introduz um mote importante de sua cronica, que associa aquela noite

0 estatuto de uma experiéncia singular. Continuando, no segundo paragrafo, o autor coloca:

Estavam presentes todas as pessoas para as quais a imprensa inventou o
famoso cliché da “elite da sociedade fluminense”. Ndo havia um lugar vazio.
A Duse, gque tinha as suas razdes de queixa contra o publico, ficou anteontem
reconciliada com ele. O ledo dormia: despertou anteontem. Raras vezes
temos assistido a uma ovagdo tdo espontanea, tdo entusiastica (Diario de
Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).

Curiosamente, ao mesmo tempo em que ressalta a presenca de personalidades célebres
da sociedade carioca da época, 0 autor ironiza a imprensa e suas designacgdes sociais. Por mais
que ndo concorde com 0s Critérios que estipularam tais pessoas como “elite” da sociedade
fluminense, ou que seja contra o préprio habito de categorizagdo dos espectadores, ainda
assim Arthur Azevedo se utiliza destas denominacgOes para valorizar a interpretacdo de
Margarida Gauthier por Eleonora Duse enquanto acontecimento memorével. O cronista
destaca tanto a qualidade quanto a quantidade de espectadores — “ndo havia um lugar vazio”.

Em sua primeira cronica da temporada de Eleonora Duse no Brasil, em 27/06/1885
(Diério de Noticias, p. 01, col. 02), quando analisa a encenagdo de Fedora, de Victorien

Sardou, Arthur Azevedo menciona com certa indignacdo o fato de o teatro S&do Pedro de

*® Para uma excelente visdo sobre o espetaculo “de beneficio”, ver Chiaradia (1997).
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Alcantara ndo ter estado lotado.” Possivelmente seja a esta “pouca” afluéncia de espectadores
em suas pegas anteriores que o cronista se refira quando fala das “razdes de queixa contra o
publico” que teria Eleonora Duse. Infelizmente ndo encontramos mais dados que confirmem
esta escassez de espectadores para as pecas de Duse no Brasil. Mesmo o autor de “Foyer”,
secdo ndo assinada e adjacente a “De Palanque” no Diério de Noticias, ao falar sobre a
representacdo de Fedora pela Companhia Dramatica Italiana, encaminha os leitores para a
coluna de Arthur Azevedo: “sem intencdo de detidamente nos ocuparmos hoje com a
companhia Checchi, enviamos os leitores para a sec¢cdo — De Palanque e terminamos esta
ligura noticia cumprimentando o Sr. T. Checchi” (Diario de Noticias, secdo “Foyer”,
19/07/2885, p. 01, col. 04).

Na terceira frase, o “ledo” pode referir-se tanto ao publico quanto a atriz. Em ambas as
leituras, mais uma vez vemos esbocada a imagem de uma virada, uma experiéncia
surpreendente, inesperada, distinta de qualquer outra anterior. Se apelarmos para uma
interpretacdo mais poética, ou ainda para a leitura que o cronista teria buscado provocar uma
visdo nos seus leitores, poderemos pensar que a metafora sugere que o Rio de Janeiro ndo
conhecia a arte do teatro, “de verdade”, até aquele dia: s6 com A Dama das Camélias e
Eleonora Duse, no dia 17/07/1885, a cidade teria vivido uma ocasido, de fato, fortemente
teatral.

Em seguida, o autor ressalta a excepcionalidade de uma ovacdo como aquela,
caracterizando-a como espontanea e entusiastica. Espontaneo:*® o aplauso como que se
produz naturalmente no interior do espectador, e adquire uma dimensdo grande o bastante
para externar-se. A ovacdo é o resultado, tanto inerente quanto menor,* de todo um
movimento emocional interno. Entusiasmo: o vocabulo suscita um lugar semelhante,®® um

fervor, uma flama, um estado de pura animacao, uma sensacdo involuntaria. A ideia de que 0

7 «Acreditam que o S. Pedro de Alcantara ndo se enchesse anteontem? Que houvesse alguns claros — poucos, é
verdade — nas Ultimas filas de cadeiras, e alguns camarotes vazios?
Como se explica isto? Inaugura-se um teatro; representa-se a Fédora, — ou antes — a Feddra, como dizem os
italianos, ou antes a Fedord, como dizem os franceses; estreia a Duse-Chechi, — e ndo ha enchente real?!
Um teatro reformado, um drama aplaudido, uma atriz célebre...!
Como se explica isto?” (Diario de Noticias, 27/06/1885, p. 01, col. 02).
*® «1. Que ocorre ou se manifesta voluntariamente, sem constrangimento ou suscitagio externa; SINCERO [...]
3. Que se realiza sem premeditagdo, como que por instinto, como que por si mesmo” (iDicionario Aulete, s/d:
s/p); “2. Que se desenvolveu sem cultura; natural” (FERREIRA, 1986, p. 708).
* Como a ponta de um “iceberg”.
0«1 Na Antiguidade, exaltagdo ou arrebatamento daqueles que estavam sob inspira¢ao divina, como as sibilas,
etc.; transe, transporte. 4. Veeméncia, vigor [...] 5. Dedicagao ardente” (FERREIRA, 1986, p. 668); “2. Fervor,
veeméncia com que se age; ARDOR; PAIXAO; 3. Admiragdo fervorosa por algo ou alguém;
ARREBATAMENTO?” (iDicionario Aulete, s/d: s/p).
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espectador deixa de ser senhor de si mesmo, abandonando-se em funcdo da encantatriz,
inspirado divinamente, encontra pontuag@es iniciais ja em Ferreira (1986, p. 668), fato que
merecera desdobramento em estudo futuro.

Em ambas as palavras percebemos um descontrole, algo que tira o individuo de sua
zona de conforto, impelindo-o a parar o que esta fazendo ou sentindo para se doar ao objeto
de sua admiracdo — em forma de aplausos, no caso. O objeto: Eleonora Duse. Este
arrebatamento, tdo incontrolavel que leva a doacao instantanea e empolgada da ovacédo: um
encantamento; que tomaria posse do espectador, quase passando a agir em seu lugar, falando
através dele.

No entanto, 0 que mais nos interessa aqui é que o conceito de Starobinski (2010)
parece associar-se a outro, que ilustra ndo o ato de abandono de si em funcdo da encantatriz,
mas a apreciacdo racional imediatamente anterior: o conceito de prazer estético de Anatol
Rosenfeld (2002) — que mencionamos rapidamente no capitulo 1. Para este autor, a apreenséo
mais total e plena de uma obra de arte ocorre quando o observador sente um “prazer estético”
(ROSENFELD, 2002, p. 47). Tal prazer nasce da condi¢cdo de a obra ficcional proporcionar a
seu leitor/espectador, simultaneamente, vivéncia e contemplacdo. O valor estético transcende
os valores morais, abarcando-os; o espectador/leitor tem consciéncia da importancia destes
valores morais, mas eles ndo sdo mais do que partes constitutivas, ndo sdo determinantes. A
experiéncia estética suspende seu peso, fazendo com que o espectador/leitor os assimile sem
julgamentos, mas com plena consciéncia e sensibilidade no olhar e, ao abranger suas

divergéncias, percebe seu lugar no mundo.

A ficcdo é um lugar ontolégico privilegiado: lugar em que 0 homem pode
viver e contemplar, através de personagens variadas, a plenitude da sua
condicdo, e em que se torna transparente a si mesmo; [...] A plenitude de
enriquecimento e libertacdo, que desta forma a grande ficgdo nos pode
proporcionar, torna-se acessivel somente a quem sabe ater-se, antes de tudo,
a apreciacdo estética que, enquanto suspende o0 peso real das outras
valorizagdes, lhes assimila a0 mesmo tempo a esséncia e a seriedade em
todos os matizes (ROSENFELD, 2002, p. 48-49).

A euforia causada por Duse, percebida na maneira como Arthur Azevedo a descreve e
pelo nimero de pessoas que ela parece abarcar, aponta para uma experiéncia deste porte. O
foco de atencdo do espectador transfere-se da moralidade da personagem — mote de grande

parte das criticas atoriais do periodo — para a forma como a atriz, com seus repertorios
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atoriais, interpretativos, representou-a. A maneira de fazer, a entonacdo escolhida, os gestos
realizados, cativam o espectador e trazem a sensacdo de algo totalmente novo a instaurar-se
no palco do Séo Pedro. Mas esta ciéncia do “novo” so ¢é possivel gragas a um conhecimento
prévio do espectador do que habitualmente ¢ feito, do que se espera daquela obra ou de uma
passagem especifica dela.

Outro fator essencial é a apreciacdo consciente; lembremos as duas etapas que levam
ao encantamento: um agente externo (que seduz, que apresenta o desvio do caminho) e uma
escolha que consente. Esta escolha é racional, ou semirracional: talvez delineie ja os efeitos
do encantamento progressivo provocado por Duse; talvez esboce a interacdo entre elementos
racionais — os critérios de analise de Arthur Azevedo, por exemplo, seus parametros do que é
“bom” e do que ¢ “ruim” teatralmente — e emocionais, sensiveis, que processam o “novo”, o
inesperado, 0 espaco de transi¢do entre o conhecido (o texto, a personagem) e o desconhecido
(a atriz Duse e seu modo de interpretar a personagem).

Notemos que até agora pensamos a apreciacdo de Arthur Azevedo sobre a atuagdo de
Duse apenas a partir dos indicios da cronica sobre a repercussdo no publico. Realizamos este
trajeto para seguir a ordem da escrita: primeiro Arthur Azevedo fala da grande impressédo
causada nele e no publico pelo “modo de interpretar” de Duse, para depois tentar entender
suas raizes. Felizmente, esta op¢do permitiu-nos também mostrar a importancia dada por
Arthur Azevedo ao publico, a sua aceitagdo, a0 mesmo tempo em que visualizamos como o
lugar de onde fala nosso cronista tem relacdo com a nocdo de encantamento de Starobinski
(2010), talvez associada aos conceitos de valor e prazer estéticos de Rosenfeld (2002).

Neste sentido, como ja& mencionado, Arthur Azevedo delineia-se mais como
espectador do que como critico — um espectador dramaturgo, preso dentro da cena — e sua
crbnica mais como um espaco de expressdo de opiniGes do que de analise criteriosa.
Continuando a acompanhar a sequéncia da crénica de Arthur Azevedo, vejamos agora como 0

autor comeca a constituir uma imagem da atuagdo de Duse na peca:

Esta senhora tem morrido um sem-nimero de vezes no Rio de Janeiro. Entre
Emilia das Neves e Lucinda Furtado Coelho, cinquenta damas das camélias
tém tossido no palco brasileiro o seu interessante papel. Das que eu tenho
visto morrer, algumas o fizeram mais teatralmente: nenhuma o fez ainda
com tanta e tdo pungente verdade (Diario de Noticias, 19/07/1885, p. 01,
col. 02).
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Aqui alcangamos dois pontos cruciais. O primeiro deles diz mais respeito a um
método, a um tipo de percurso normalmente usado por Arthur Azevedo em suas anélises de
atuacdes: uma vez diante de algo que ja foi feito, a comparacdo é inevitavel. E no caso
especifico de A Dama das Cameélias, isto ainda se acentua, pois, como ja falamos, trata-se de
um verdadeiro paradigma de atuacdo feminina na segunda metade do século XIX. E ndo sé de
atuacdo: o fato de a peca ter sido representada no Rio de Janeiro algumas vezes indica que
também o publico se interessava pelo papel de Margarida Gauthier, de variadas formas, por
distintas atrizes, em funcdo de observar no palco os infortinios da personagem de Dumas
Filho. Em outras palavras, o fato de o espectador ja conhecer a personagem e sua trajetéria
ndo o afasta do teatro, pelo contrario, ele visa justamente presenciar um novo olhar, de uma
outra atriz, com outra personalidade, enfim, uma maneira diversa de fazer (prazer estético). A
personagem Margarida Gauthier, em 1885, j& se constituia, assim, em uma personagem
conhecida também pelo pablico do Rio de Janeiro, enquanto a atriz Eleonora Duse, néo.

Nesta conjuntura, a relagdo com a cronica teatral muda, pois este espectador
privilegiado, “conhecedor” da personagem e de suas possibilidades interpretativas, ndo 1€ a
secdo de Arthur Azevedo apenas para inteirar-se da trama e do tipo de atriz a quem a
personagem principal se destina. Com expectativas sobre os modos de atuar, estabelece um
didlogo com o cronista nesta dire¢do. O préprio Arthur Azevedo deixa de ter apenas a funcéao
de introduzir o universo da peca, e assume um papel mais interativo com o publico, de
discussdo sobre aquela atuacdo especifica, aquele cenario peculiar, e assim por diante.>
Nestes casos, 0 recurso de diferenciar duas atrizes no mesmo papel, para assim individuar o
gue cada uma tem de particular e precioso, € pratica comum em suas crdnicas — lembremos a
passagem ja transcrita aqui na qual Arthur Azevedo compara trés atrizes (Duse, Tessero e
Lucinda) em Divorciemo-nos, de Sardou.

O segundo ponto é o cerne de como o cronista recebeu a atuacdo de Duse em
Margarida Gauthier: a atriz percebeu a personagem de maneira diferente; a “verdade”
prevaleceu sobre a “teatralidade” (aqui aparentemente encarada como uma opg¢do “mais
simples”) sobre o que em geral se vé€ no palco ou se ouve dizer sobre esta personagem iconica
do seculo XIX — também para o publico do Rio de Janeiro. De forma irdnica, parece que

cronista e publico sdo positivamente frustrados: como supostos conhecedores do papel, teriam

> No inicio do capitulo 2 destacamos algumas nocdes salientadas por Flora Stissekind (2003) sobre a cronica
teatral do século XIX, dentre elas o carater de intimidade entre cronista e leitor e a abordagem do primeiro em
relacdo ao segundo pelo viés do confidente ou do aprendiz. Vemos aqui um exemplo claro destas colocaces.
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alguns pardmetros de analise, oriundos de suas compreensdes pessoais da personagem
literaria e da comparagdo com as intérpretes anteriores. Contudo, Eleonora Duse apresenta
uma visdo tdo distinta da esperada, tdo menos “teatral”, que esseS parametros se tornam
indiferentes, insuficientes. E como se Duse desconsiderasse as impressdes deixadas pelas
outras atrizes, inaugurando um novo caminho — talvez mesmo um novo padrdo para as

interpretacdes subsequentes. Arthur Azevedo desenvolve o raciocinio no paragrafo seguinte:

A Duse, que é, talvez, uma Margarida Gautier menos tuberculosa do que
cardiaca, teve o bom senso de desprezar as ficelles convencionais do seu
papel, e aproxima-lo da verdade o mais que Ihe foi possivel (Diario de
Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).

Arthur Azevedo opde claramente as nogbes de verdade e convencdo. Em melhores
palavras, reconhece que as convencOes teatrais — tdo determinantes na época, e muito
presentes nos critérios de analise de inimeras cronicas do proprio Arthur Azevedo, como
também aponta Flora Sussekind (2003) — nublaram uma compreensdo mais ampla de

Margarida Gauthier, revelada agora em mais pormenores pela atriz italiana.

Na cena do 1° ato, quando Armando lhe diz que a ama, no grande dialogo
com o velho Duval no 3° ato, em todo 0 4° ato e na leitura da carta, no 5°, a
grande artista encontrou efeitos novos, pequeninas coisas que escaparam as
suas predecessoras. Ainda no ultimo ato, quando a criada Ihe vem anunciar a
inesperada visita de Armando, o flamejar daqueles olhos, aquele desejo de
viver, aquela reanimacdo ficticia do seu espirito, — como tudo isso foi feito
debaixo de todas as regras da verdadeira arte de representar! (Diario de
Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).

A ideia de que uma personagem possui camadas, e que nao necessariamente todas elas
sdo acessadas por todos os leitores/espectadores, ou mesmo intérpretes, nos faz lembrar o
conceito de fragmento de Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy (2004), tratado no
primeiro capitulo, e como certas personagens enquadram-se nele. E o caso de Margarida
Gauthier. A cortesd francesa é tdo complexa, tdo cheia de questdes e conflitos a serem
compreendidos e desdobrados (provenientes ndo so de sua psicologia, como vimos, mas de
sua propria estrutura e funcdo na peca, uma vez que concentra uma série de fatores que

acabam por desencadear o conflito central), que diversas releituras sdo possiveis. O lugar da
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“prostituta elegante” (FERREIRA, 1986, p. 487),>> que equilibra o sucesso financeiro —
mesmo que oriundo de outras pessoas que a sustentam — e o status social, e as infinitas
gradacdes em ambos os lados da balanga, parece ndo encontrar limites de casos nem de
andlises por todo o mundo.

Margarida ¢ uma mulher “masculinamente” bem-sucedida: estavel no aspecto
financeiro, dirige sua propria vida. Sua autonomia talvez aponte para um lugar
predominantemente associado a0 homem, uma vez que a personagem néo existe “em fungao”
de ninguém — como vimos no primeiro capitulo, por exemplo, no caso das esposas europeias
que apareciam nos jornais como acompanhantes de seus maridos.” Ela também néo ilustra
uma circunstancia especifica, polarizando outras personagens da pec¢a devido a um estado —
como as escravas amas de leite ou as mdes de soldados enviados para a guerra contra
Napoledo. Desta forma, ndo se assemelha a nenhum dos exemplos de mulheres que vimos
aparecer na imprensa carioca do século X1X que consultamos.

Para Arthur Azevedo, Eleonora Duse alcanca niveis de entendimento do feminino — no
sentido conceitual, ou seja, nas acepcdes que permeiam a mente de cada individuo, de
qualquer época — presentes na musa de Dumas ainda nao explorados por nenhuma outra atriz
gue tenha se apresentado no Rio de Janeiro. Se dividirmos a no¢do de personagem em duas
partes, uma relativa a sua funcdo dentro da obra e outra relativa a sua proximidade com o
mundo “real”, veremos que Arthur Azevedo destaca em Eleonora Duse justamente sua
capacidade de perceber a segunda parte, isto é, elementos de Margarida Gauthier que a
aproximam da maior parte das mulheres:> angustias, medos, e mesmo alegrias, formas de
expressar sua empolgacao, de sorrir etc., facilmente identificaveis.

Vale lembrar que o cronista op6s, em passagem anterior, cenicamente, verdade e
teatralidade. Talvez esta seja a questdo para ele: outras intérpretes valorizaram aspectos
reluzentes de Margarida, enquanto Duse procurou concebé-la, construi-la, a partir de
indicadores textuais — nem sempre diretos, ou mesmo expostos. Para além da elaboragédo
formal, talvez Duse em cena ndo tenha ficado preocupada com a tradugdo de emocdes por

meio de gestos claramente decifraveis, mas sim em externar sentimentos, e através de “janelas

>? Definigao do dicionario para cortesa.
> “Tanto no Correio quanto na Gazeta, durante todo o periodo joanino, aparecem, em espacos discursivos bem
marcados nos jornais — os relatos dos acontecimentos na Europa — mulheres de diferentes hierarquias
nobilidrquicas: rainhas, princesas de diferentes casas reais, duquesas, marquesas, etc. Em geral, aparecem como
coadjuvantes de seus maridos, em relatos sobre eventos sociais e politicos” (FERREIRA, 2010, p. 08).
>* Este raciocinio é semelhante & aproximacao que fizemos da personagem com a ideia de fragmento, sendo que
agora nao visamos pensar seu descolamento da obra.
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expressivas™ habitualmente associadas a mulher,” como 0s olhos: “o flamejar daqueles olhos,
aquele desejo de viver, aquela reanimacao ficticia do seu espirito” (Diario de Noticias,
19/07/1885, p. 01, col. 02).

Notemos que a sensagdo de “novidade” trazida por Duse ndo esta apenas nas novas
compreensdes da personagem por ela elaboradas, mas também na opcao da atriz de amenizar
(ou mesmo ignorar) entendimentos anteriores ja consagrados, como o foco no fato de que
Margarida sofria de tuberculose,”® como bem nota, com alguma ironia, Arthur Azevedo que,
na passagem anterior, parece se referir a um redundante modo de atuar “tossindo”... (ver p.
84). Ao que tudo indica, Duse ndo via a doenga como um dos significantes mais fundamentais
de Margarida, e sua escolha por destacar outros aspectos da personagem cativou
especialmente nosso cronista encantado.

“Alguns pombinhos voaram de uma frisa e foram cair no palco. H& muito tempo que
esses inocentes bichinhos ndo tomavam parte nas ovagdes teatrais” (Didrio de Noticias,
19/07/1885, p. 01, col. 02). Mais uma vez (como quando falou da “elite da sociedade
fluminense”), vemos Arthur Azevedo observar 0s acontecimentos como comprovagdes do
carater de “evento inesquecivel” que teria sido a apresentagcdo de A Dama das Camélias pela
Companhia Dramatica Italiana. E importante notar este dado, esta tentativa de construir uma
visdo, ainda que mitificada, exagerada — “espontanea”, “entusiasmada”, “encantada” — da
atuacdo de Duse: essa visdo — ou melhor, esse processo (talvez inconsciente) de elaboracdo de
uma visdo — progressivamente se afirmara como uma imagem, que moldara (ou modificara)
um “padrdo” para Arthur Azevedo, tanto da personagem Margarida Gauthier quanto da atriz

Eleonora Duse. E, em parte, também do feminino, consequentemente.

N&do tenho expressdes para dizer o que se passou depois do 5° ato. Em
linguagem popular ha uma frase que exprime perfeitamente o caso: — Parecia
que vinha o teatro abaixo. — A décima chamada, a cena ficou juncada de
chapéus: ja ndo havia flores... Alguns espectadores saltaram ao palco, e entre
eles 0 Vasques, que se ajoelhou e beijou a mdo a Duse, como noutra época
fizera a Ristori (Diario de Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).

> Vimos nas analises das personagens do primeiro capitulo (especialmente em Maria, de Gonzaga ou a
Revolucdo de Minas) como certos pontos do corpo sdo recorrentes dramaturgicamente para a apreciacdo (ndo
teatral, ndo entre plateia e palco, como aqui) do feminino.
*® Um dado ndo necessariamente relevante, mas no minimo inquietante: a mée de Duse havia morrido de
tuberculose dez anos antes (PONTIERO, 1995, p. 32-33).
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Novamente a aprovacdo do publico transforma-se em uma prova da qualidade da
encenagéo.

Tocamos em uma série de questdes, relativas a uma Vvisdo sobre atrizes e personagens,
através de uma abordagem da cronica de Arthur Azevedo, pardgrafo a paragrafo. Saiamos
agora do ambito da andlise da crénica especificamente, no intuito de tentar entender a escrita
e a visdo de Arthur Azevedo com um olhar mais amplo. Para comecar, podemos nos
perguntar: de onde fala o jornalista? Como Arthur Azevedo vé sua crénica? J& enumeramos,
segundo Sissekind (2003), mecanismos utilizados pela critica teatral da virada do século XIX
para avaliar um espetaculo. Vejamos a informalidade, que faz o texto assumir proporcées de
uma “crénica mundana” (SUSSEKIND, 2003, p. 65) e, neste sentido, a op¢do do cronista por
considerar seu leitor aprendiz ou confidente: no segundo caso, como um bom e inocente
espectador, fica evidente que todo este deslumbre por Duse, esta admiracdo progressiva,
poderia espelhar sua “conversa ao pé do ouvido” (SUSSEKIND, 2003, p. 62), o detalhamento
de um amigo a outro de como foi a experiéncia no teatro naquela noite. Em outras palavras, a
crbnica torna-se um relato pessoal de uma experiéncia social.

Por outro lado, pensar as acepg¢des possiveis do primeiro caso mostra-se uma tarefa
mais profunda, e agrega os possiveis erros que uma tentativa de descortinar intengdes, visoes,
pode engendrar. Inicialmente, considerar a influéncia externa (francesa, sobretudo, mas
também italiana) como determinante para a reflexdo que Arthur Azevedo deseja divulgar
sobre a atuacdo de Duse pode mostrar-se redutora, a partir do momento em que se descarta
(ou se atenua muito) a hipotese de o cronista / dramaturgo ter realmente gostado da atriz no
palco mas ndo saber explicar por qué. Esta hipétese foi a que levantamos quando falamos de
um espaco de transicdo — analogo ao de romantismo/realismo em A Dama das Camélias —
entre as apreciagfes consciente e inconsciente, proprio do encantamento.

N&o obstante, investir na compreensdo de que agentes conceituais externos possam de
fato ter moldado a visdo de Arthur Azevedo mostra-se frutifero na medida em que mapeamos
percursos, confluéncias. Nesta trajetdria, vamos pensar em primeiro lugar em seu maior
modelo de critico teatral — que influencia, naturalmente, no modo como o proprio Arthur
Azevedo vEé suas cronicas e seu papel na imprensa — destacado pelo proprio cronista inimeras
vezes: Francisque Sarcey (1827-1899). Carlson (1997, p. 276) nos diz que “entre os
defensores de Scribe estava o principal critico teatral francés da segunda metade do século
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XIX”, e destaca sua preocupagdo com a Vvisdo do publico, muito mais do que com

prerrogativas estéticas previamente estabelecidas e entendidas como diretrizes formais:

o efeito sobre o pablico foi sempre sua pedra de toque. Assim, ele reconhece
0 argumento de Hugo segundo o qual na realidade as lagrimas as vezes se
misturam com o riso e o sublime é visto como justaposto ao grotesco, porém
este ndo é necessariamente um argumento a favor da criacdo no palco de
uma imitacdo da realidade. [...] Sarcey sé recomendava as mudangas
abruptas se o publico pudesse chegar a aceita-las; ele admite que os
dramaturgos de sua época podiam introduzir certo grau de grotesco que teria
sido inaceitdvel em 1817, ja que as ideias e o gosto do publico haviam
mudado desde entéo (CARLSON, 1997, p. 276).

Se Arthur Azevedo partilha esta premissa de aceitacdo do publico como pardmetro de
analise de espetaculos, podemos compreender, por exemplo, sua veemente defesa da
“verdade” de Duse em detrimento da “conven¢do” impressa por grande parte das intérpretes
anteriores de Margarida Gauthier. A propria denominagdo, “verdade”, desenha aquela
interpretacdo como a mais crivel, a mais proxima da vida, do publico, facilitando a
identificacdo — assim como ‘“convengdo” sugere certa incapacidade de ser verossimil,
“natural” na atuacdo. Na verdade, a contraposicao é ai instaurada com base no que o publico
(tratado como unidade, bloco homogéneo) saudou. Vimos como Arthur Azevedo recorre
repetidas vezes a aprovacao do publico para afirmar a qualidade de um espetaculo; no entanto,
esta linha de raciocinio deriva da questdo: o que era “o publico” para Arthur Azevedo?
Pergunta escorregadia, a comecar pela propria singularizacdo de um grande grupo de pessoas.
Também porque, instancia extremamente imprecisa, definir o publico do Rio de Janeiro no
século XIX mostra-se um beco sem saida. Ainda mais para nosso trabalho, que nao prop0s se
dedicar a defini-lo nem a desvendar como Arthur Azevedo o definia.

Outra limitagdo deste entendimento é ignorar como o proprio Arthur Azevedo se
colocava perante seus leitores (na vertente que considera o publico como aprendiz, vale
lembrar): um guia, um professor, alguém supostamente mais capacitado que exprime sua
opinido em suas crdnicas como quem informa um caminho a ser seguido, ou mais ainda,
forma um “gosto” pelo teatro. Aparentemente também ndo inserido no bojo das discussdes
europeias por uma reformulagéo das estéticas dramaticas, a questdo para Arthur Azevedo nao
¢ inaugurar uma nova percepcdo do teatro enquanto equilibrio entre realidade e ficgéo,
sublime e grotesco. Sarcey utiliza-se do publico neste sentido, pois acredita, segundo Carlson

(1997), que sua apreciacdo do palco — a quem ele se destina, afinal — é mais valiosa do que
90



colocacBes teoricas. Arthur Azevedo trilha a direcdo contréria: formar o publico brasileiro
para que ele saiba apreciar a arte dramética tanto quanto o europeu, percebido em estagio
posterior e superior ao nosso. Por mais que leve em conta a resposta do publico na hora de
avaliar um espetaculo, julgar que esta resposta se sobrepde ao exame pessoal do cronista — ao
olhar direto do cronista sobre a atriz — talvez seja valorizar demais os termos.

Como sabemos, a forca das ideias europeias é um ponto fundamental no Brasil.”
Marcado por uma “consciéncia amena do atraso” — nog¢do de Antonio Candido discutida por
tantos intelectuais, inclusive para a questdo do nosso teatro, com Beti Rabetti (2007, p. 63) — 0
pais importa tudo, especialmente da Franca, e 0 Romantismo acaba por impregnar-se em
nossa sociedade de um modo que ndo ocorreu na Europa. L4, um movimento de teor
explosivo mas de curta duragdo; aqui, a nossa principal diretriz estética que permeia todo o
século XIX. Assim, enquanto tratamos da recepcao, por exemplo, de A Dama das Camélias
na Franca como uma tensdo entre realismo e romantismo, aqui temos que relativizar esta
tensdo. Mesmo porque os ‘“idolos” eleitos por nossos cronistas, e cujas reflexdes sdo
consideradas isoladamente, na Europa, por vezes, sua repercussdo se dava através de uma

I6gica comparativa, ou partidaria.

Com as obras “em série” de Scribe e Sardou (também profusamente
utilizadas por nossos adeptos do romantismo), os ideais romanticos de
Lessing e Hugo descem ao mais tolo lugar comum e esta corrente comeca a
abrir espaco para a reacdo realista / naturalista de meados do século XIX
(BRAGA, 1994, p. 155).

Além de Sarcey, exemplar do ponto de vista de Arthur Azevedo como critico,
Victorien Sardou € o seu correspondente dramatargico. Estes dois padrdes ndo sao absolutos,
e muitas vezes Arthur Azevedo discorda de suas colocagdes ou, no caso de Sardou, critica sua
obra: “Se Victorien Sardou fosse meu camarada como Demetrio Toledo, eu teria dois
desgostos neste folhetim, porque também Madame Sans-gene me desagradou como peca de
teatro” (A Noticia, 05/08/1897, p. 02, col. 04). Mas podemos pensar, por exemplo, que a
admiracdo por Eleonora Duse pode ter sido influenciada pelo gosto dos idolos franceses; se

ndo objetivamente, por elogios que o critico lhe fez ou pecas que o dramaturgo teria escrito

*” “Independentemente da modalidade do registro, foi o olhar do estrangeiro que nos enquadrou, a0 mesmo
tempo em que educava 0 nosso olhar, para que nds mesmos pudéssemos nos mirar nos espelhos da cultura
importada de seus paises de origem” (MAUAD, 1997, p. 184).

91



diretamente para ela, mas a0 menos por aproximagdes com as musas dos dois, reconheciveis
nos comentarios do primeiro e nas personagens (ou tipos de personagem) do segundo.

Em relacdo a este ponto, isto €, sobre a ciéncia de Arthur Azevedo do lugar ocupado
por Eleonora Duse no quadro de atrizes europeias, ou mesmo especificamente sobre seu modo
de interpretar, ttm-se algumas informac@es contraditorias. O autor salienta em sua cronica de

23/06/1885, antes de a diva italiana chegar ao Brasil:

Dizem-nos maravilhas da Duse-Checchi e do César Rossi, as duas principais
estrelas da constelagdo Ciachi. Efetivamente tenho visto a fotografia desses
dois artistas em muitas caixas de fosforos de cera, e 1a, na patria do ideal,
guando o retrato de um individuo entra no dominio da inddstria fosférica, é
porque esse individuo vale muito. Na Italia, toda a moderna geracdo
artistica, literaria e politica estd fotografada nas caixinhas de papeldo de
Trofarello, “di Torino” (Diério de Noticias, 23/06/1885, p. 01, col. 02).

Esta passagem da a entender que Arthur Azevedo nao conhece Eleonora Duse em
termos de atuagéo, apenas 0 Seu sucesso, a sua fama na Europa. No entanto, posteriormente, o
cronista ird reconhecer a si mesmo como um dos primeiros a aplaudir seu talento,*®
pioneirismo reiterado por alguns estudiosos de referéncia, como Raimundo Magalhdes
Jlnior® e Sabato Magaldi.*® Ora, se a atriz aparece nas caixinhas de fosforos, e se “toda a
moderna geragdo artistica” italiana est4 ali representada, Eleonora Duse ja seria conhecida o
suficiente em 1885 para, no minimo, ser alocada na categoria de uma atriz italiana “moderna”.
Afora, claro esta, a fama, tudo o que ela conquistou, as companhias por onde passou, as
criticas que recebeu, o grande publico que encantou, até chegar ao nivel de celebridade
impressa em propagandas. Entdo, como Arthur Azevedo é um dos primeiros a proclamar seu
talento no mundo? A ndo ser, obviamente, que a no¢ao de “primeiro” do cronista, de Sdbato
ou Raimundo Magalhaes se aplique exclusivamente ao Brasil, ou que sua referéncia seja uma
apreensdo da critica francesa, por exemplo, de determinada densidade. Esta segunda

suposicao €, alias, indicada por Arthur Azevedo em sua crénica de 11/07/1885:

*® “Muita gente ha de estar lembrada que na minha secio De palanque, do saudoso Diario de Noticias, fui no
Rio de Janeiro o maior campedo da inolvidavel artista, quando aqui se apresentou sem nome, sem
recomendacao, mas ja na forca do seu divino talento [...] Oxal& que ela voltasse agora triunfante e celebre, a
esta formosa terra onde recebeu, por bem dizer, o seu batismo de gloria, e onde deixou um publico fanatisado
gue a acolheria nos bragos com explosdes sinceras de entusiasmo e de amor! (A Noticia, 01/07/1897, p. 02, col.
06; grifos nossos).
> Arthur Azevedo foi, assim, dos primeiros a reconhecer e a saudar o génio de Eleonora Duse (MAGALHAES,
1966, p. 89).
%0 «Critico de visdo, foi dos primeiros a proclamar o génio de Eleonora Duse, ainda Duse-Checchi, quando veio
ao Brasil com 25 anos de idade, em 1885” (MAGALDI, 1997, p. 165).
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H& tempos esteve ele [0 empresario Cesar Ciacchi] em trato com Sarah
Bernhardt para uma digressdo a América do Sul; estou convencido porém,
de que hoje deseja poupar a célebre atriz o dissabor de representar para 0s
bancos — sem aluséo ao do Brasil, proprietario do S. Pedro.

E isso, infelizmente, o que sucede a Duse, que, no meu fraco entender, vale
alguma coisa mais que a propria Sarah.

O seu nome ndo € certamente conhecido como o da outra, que, a forca de
rufar, tem rasgado as peles de todos os tambores da réclame; mas dentro em
pouco tempo verdo que a fama do seu talento se tornara universal.

Sabem o que Ihe falta? Falta-lhe a consagracao de Paris. E nada mais.

Mas se os macacos... (Diério de Noticias, 11/07/1885, p. 01, col. 02).

Neste caso, Arthur Azevedo reforcaria o desconhecimento internacional de Duse, ao
mesmo tempo em que vislumbraria seu sucesso em Paris como catapulta para a gloria
mundial. Com esta passagem, exclui-se a possibilidade de sua recepc¢édo de Eleonora Duse ter
sido influenciada por Francisque Sarcey ou Victorien Sardou, e acentua-se nossa hipotese de
seu encantamento ter sido formado na fronteira entre o desconhecimento da atriz e o
conhecimento da personagem.

Nestas circunstancias, a visdo do cronista sobre Eleonora Duse como Margarida
Gauthier desenha-se essencialmente em funcdo da silhueta de uma personagem entendida
como “vitima do amor” (Diario de Noticias, 13/09/1885, p. 01, col. 02) e de uma atriz cuja
“anulacdo pessoal” permite a percep¢do de seus infortinios de maneira mais completa e
pormenorizada do que a maioria das intérpretes assistidas pelo espectador Arthur Azevedo o

havia feito até entdo.

Aquele papel é dos que se ndo amoldam a sua indole artistica, visivelmente
talhada para os papéis de vitima. Ninguém serd capaz de representar como
ela a Denise, a Fernanda, a Odete e a Dama das Camélias. As pecas em que
a Duse é verdadeiramente notavel formam uma série que poderia ter por
titulo coletivo As vitimas do amor.

Mas desde 0 momento em que a grande atriz se transforma em Teodora,
Margarida Larocque, Clara de Beaulieu, Suzana d’Ange, ou quaisquer outras
heroinas tir&nicas, autoritarias, maliciosas, cinicas ou hipdcritas desmerece
naturalmente o seu trabalho artistico (Diario de Noticias, 13/09/1885, p. 01,
col. 02).

Como dramaturgo do teatro musicado do final do século XIX e inicio do XX, Arthur
Azevedo faz-se portador de uma preferéncia estética — ou de uma visualidade, se se preferir —
de valorizacdo da figura da mulher como personagem central no palco. Podemos também
observa-lo através do prisma de uma facilidade, ou de uma inclinagdo, em associar
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personagens a tipos bem definidos de atrizes, do mesmo modo em que as percebe menos em
sua individualidade e mais como partes de um jogo de forgas, no qual cada uma desempenha
sua funcdo em prol da obra como um todo (a coreografia, o culminar da trama, sua
moralidade, o efeito comico, dentre outros). A nosso ver, estes dados somam-se as tendéncias
gerais da cronica teatral do periodo, que incutem o ideal de “adequacdao” na andlise

espetacular, ai incluidas a tipificacdo dos atores e a exigéncia de decoro:

ndo me parece que, para fazer rir a uma parte da plateia, ou antes, das
galerias, tenhamos o direito de trazer ao palco as indecéncias que se
toleravam na Grécia, ha dois mil anos, e que ja ndo se compadecem com a
nossa civilizagdo moral (AZEVEDO, Arthur [A Noticia, 13/09/1894] citado
por SUSSEKIND, 2003, p. 72).

O resultado é um Arthur Azevedo — dramaturgo e cronista encantado — cuja visao
sobre a personagem feminina de A Dama das Camélias constitui-se fundamentalmente a
partir de sua imagem como nucleo depositario de um conjunto de vetores oriundos da
dindmica da intriga: uma vitima, enfim — simultaneamente o centro da agdo, mas sem “agir”.
Neste viés de entendimento, uma atriz que ndo ‘“age” sobre a personagem, isto €, menos
propicia a imprimir sua marca pessoal na personificacdo de Margarida Gauthier, é vista como
mais “adequada” a este tipo de papel.

Arriscamos considerar que a compreensdo de Arthur Azevedo da peca de Dumas
Filho, e especialmente de sua protagonista, pende para sua parcela roméantica — o que esta em
consonancia com 0S pressupostos estéticos que se instauraram no Brasil com tanta
propriedade — na qual o que importa ¢ menos sua vertente realista “fatia-de-vida”
(CARLSON, 1997, p. 268) do que sua moral, vista ndo como a morte de Margarida
simbolizando a coroagdo das imposi¢des sociais, mas sim a “eleva¢do da alma pelo amor”
(SATO, 2008, p. 08). Assim, a atriz Eleonora Duse e a personagem Margarida Gauthier
combinam, enquanto imagens do feminino de Arthur Azevedo, um modo de ser que age de
acordo com o que lhes ¢ solicitado, que “danga conforme a musica”.

Se, nesta proposta de leitura, a passividade do feminino compromete o entendimento
da seducdo como um ato da encantatriz, devemos lembrar que Starobinski (2010, p. 41) realga
diversas vezes que esta acdo de desviar o herdi de seu caminho ndo é deliberadamente
voluntaria na figura feminina, mas uma influéncia sobrenatural. Margarida Gauthier é levada

a agir tanto devido a moral burguesa (a magia maléfica) quanto ao seu amor (contramagia

94



superior), assim como Duse divide-se entre a obediéncia ao autor, na leitura que faz da
personagem sem levar em conta sua personalidade, e 0 momento em que impde sua vontade,
suas opgoes de interpretagao, quando se torna, por exemplo, “uma Margarida Gautier menos
tuberculosa do que cardiaca” (Diario de Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02). Aqui, nestes
dois exemplos especificos (Duse e Margarida), podemos notar semelhancas entre a visdo de
Arthur Azevedo sobre o feminino em cena e a percepcao futura de Silvio D’Amico (citado
por RABETTI, 2004, p. 29) da atuacdo de Duse como paradigmatica de uma modernidade
atorial italiana, na qual o ator, este “recipiente docil, venha a expressar algo de sua propria
personalidade”.

Nesta imagem do feminino, a atriz-personagem, o ser Duse-Margarida, incorpora a
funcdo de acumular sentidos provenientes dos quatro cantos da cena e redireciona-los, com
“estilo”, para seus espectadores, que se deslumbram progressivamente a medida que se déo
conta da densidade que se doa diante deles. Ela se impde, ndo em demasia a ponto de anular
0s outros componentes da cena, mas o suficiente para tornar-se o veiculo de comunicagéo
entre palco e plateia, gerando uma gravidade, uma identificacdo, irreversiveis. E esta
gravidade sera tanto maior quanto mais poderosa for a capacidade da encantatriz de
administrar esta responsabilidade e tempera-la com suas caracteristicas pessoais (0 que

chamamos de “estilo”).

Uma grande atriz, a Duse-Checchi impBe-se neste momento a minha
atencdo, a minha admiracdo; que outro, sendo ela, deve ser hoje o objeto
destas mal tracadas regras? N&do me lembra ter visto nunca, em teatro algum,
atriz que tanto me impressionasse e comovesse. Questdo de simpatia?
Talvez. Estarei iludido? Pode ser. Erro? Quem sabe? (Diario de Noticias,
01/07/1885, p. 01, col. 02).

Vemos nesta passagem do inicio da primeira temporada de Eleonora Duse no Brasil a
tomada de consciéncia de Arthur Azevedo de seu encantamento. Fruto do pressuposto do
desconhecido, ele ndo necessariamente se manifesta de forma negativa, apenas involuntéaria, e
descontrolada. Contudo, depois que o dramaturgo cronista se da conta do “feitico”, ponto em
que ndo existe mais volta, ele simplesmente o leva as dltimas consequéncias, entregando

camélias a Duse, escrevendo cartas a Duse,” publicando escritos de Duse em suas cronicas;*

®1 «O meu bom amigo Artur Azevedo, depois de oferecer & heroina da noite um modesto bouquet, em nome da
redacdo desta folha, entregou-lhe também uma camélia, acompanhada por estes oito versos infelizes” (Diario de
Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).
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normalmente na terceira pessoa, como se Arthur Azevedo ndo fosse o autor, mas um amigo
proximo — o fato de assinar a coluna com o pseudonimo “Eloy, o her6i” ja indica sua intengao
de esconder a identidade. Esse procedimento desencadeia um efeito no minimo interessante
para nds, uma vez que vemos o proprio cronista manifestar o desejo, “heroico”, de diferenciar
o espectador “imparcial” daquele deslumbrado, seduzido, cujo discernimento critico ja se
esvaiu hd algum tempo. Tentamos entender aqui a natureza desse encantamento, 0
desabrochar de uma visdo; como se formou no interior de Arthur Azevedo e, na medida do
possivel, como e por que se desenvolveu.

Uma ressalva a ser feita € que mantivemos as discussdes no seio do teatro francés. Isto
ocorreu por trés razdes. Em primeiro lugar, por um esfor¢co em dar conta das influéncias do
teatro brasileiro, particularmente em Arthur Azevedo, que se espelham, como falamos, acima
de tudo em Paris, centro artistico-cultural da Europa no periodo. Em segundo, pela limitacdo
temporal, que nos impediu, por exemplo, de chegar & Italia mais detidamente, bergo do “teatro
musicado”, de Eleonora Duse, Giuseppe Verdi e A Traviata. Em terceiro, pela propria
reincidéncia, nos estudos de referéncia, de associacdo da origem dos movimentos teatrais
europeus da época, de um modo geral, a Franca (naturalmente, a prépria constatacdo de Paris
como ndcleo polarizador s6 vem corroborar os textos, que buscam menos as raizes das
estéticas do que o momento em que adquirem certa proporcao). Decio de Almeida Prado

explica esta impressao, no que tange a0 Romantismo, a partir da “batalha do Hernani”:

Foi 0 momento exato em que as correntes estéticas minoritarias, de
procedéncia inglesa, espanhola ou alemd, penetrando na cidade adversaria,
recebendo o aval poderoso de Paris, centro literario da Europa, tornaram-se
majoritarias. Dai o aparente paradoxo historico: o Romantismo teatral,
engendrado fora da Franca, e contra ela, sera e apresentar-se-4 ao mundo
ocidental como um fenémeno predominantemente francés (PRADO, 2005,
p. 169).

Um desdobramento deste estudo, com vistas ao aprofundamento das relacGes entre

musica e teatro nas atuacOes do seculo XIX, certamente contribuira para ajustes de rotas.

®2 “O meu melhor amigo (ja sabem que me refiro a Artur Azevedo) esta que nao cabe na pele.
O felizardo foi ontem agradavelmente surpreendido por uma carta da Duse-Checchi, e, sem mais tir-te nem guar-
te, mandou pedir-lhe licenca para publica-la integralmente nesta se¢éo.
Alcancou-a, mas sob a condi¢do de suprimir o trecho que vai substituido por uma linha de reticéncias” (Diario
de Noticias, 19/07/1885, p. 01, col. 02).
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CONSIDERACOES FINAIS

Procuramos nesta dissertacdo contribuir para uma percepcdo da visdo de Arthur
Azevedo sobre o feminino em cena. Para tanto, recorremos a seus escritos jornalisticos sobre
Eleonora Duse em A Dama das Camélias, em sua primeira temporada no Brasil, de 25 de
junho a 16 de setembro de 1885, amparados em algumas andlises da peca e histdrias de
atuacdo. E orientados, dentre outros, fundamentalmente por Jean Starobinski (2010) e suas
nogoes ligadas ao fendmeno que chamou “encantatrizes”.

Quanto as questBes levantadas, uma que nos parece particularmente interessante é
como Arthur Azevedo opera sua apreciacao da atriz italiana através da premissa do novo, do
desconhecimento. E como esta sensacdo de novidade é potencializada a partir do momento
em que a personagem representada tem ja um histérico no Brasil, e nosso cronista dramaturgo
se habituou a vé-la em cena por variado nimero de atrizes. Arthur Azevedo s6 tem plena
consciéncia do carater extra-ordinario (incomum) da interpretacdo de Duse quando contrapde
sua atuacdo as anteriores, percebendo nela diversos elementos inéditos, o que o leva a
questionar a no¢ao de uma “verdade” cénica, que opde tanto a ideia de “convencao” quanto a
de “teatralidade”.

Os dois ultimos conceitos parecem designar um conjunto de gestos e dic¢des ditado
por um imaginario externo a atriz, isto é, como se as intérpretes anteriores obedecessem a uma
determinacéo geral, a uma codificacdo coletiva, do que deve ser feito no palco para dar conta
com plenitude da personagem Margarida Gauthier. O resultado sdo atuagGes que se
assemelham. No outro polo, a “verdade” de Duse parece associar sua interpretacdo a uma
procura da personagem “genuina”, “original”, uma elaboragdo do papel que ndo se baseia em
uma estética preestabelecida, e por isto recorre a seu reduto primeiro, o texto. Este, apesar de
inquestiondvel para Arthur Azevedo, depositario dos sentidos que devem ser ndo so
respeitados pelo ator como seu ponto de partida, aparentemente ndo assume um lugar
determinante na comparagdo do cronista. Ele permanece no &mbito da cena.

A apresentacdo de Duse de uma nova leitura, ou melhor, o desligamento da atriz de
toda uma gama de convencfes que aproximou as atuacOes anteriores, o seduz e o faz perceber
que tem diante de si um caminho conhecido, esperado (a personagem tal qual interpretada até

aquele momento), mas também um caminho de surpresas, desconhecido (descortinado pela
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atriz Eleonora Duse e seu outro modo de ver Margarida Gauthier). Na sua escrita, vemos que
ele escolhe a segunda opc¢éao: poderia, por exemplo, basear sua apreciacdo da atuacdo de Duse
na eleicdo dos pormenores de Margarida ndo mostrados pela atriz, presentes nas
interpretacdes anteriores. Mas ndo € o0 que nosso cronista dramaturgo faz. Pelo contrario, ele
escolhe observar o caminho novo, expor-se ao desconhecido. Escravo entdo da encantatriz,
dedica-se a enaltecer suas qualidades e, em alguma medida, a tentar entender a natureza de
seu encanto.

Ao que tudo indica, o desconhecido emerge para Arthur Azevedo nos espacgos de
transicao entre atriz e personagem, ali onde estdo as caracteristicas de ambas, e onde a mistura
é tdo original, tdo pessoal — fruto ndo s6 da contaminacao involuntéria de uma pela outra, mas
também de escolhas de interpretacdo, aquilo que sera mostrado ou velado — que nao existe
como ser imitado. Ndo ha possibilidade deste novo individuo, atriz-personagem, aparecer
novamente no corpo de outra atriz, sequer no da mesma atriz, anos depois.

Talvez o feminino esteja ai também, no lugar onde a cena encontra um ocupante novo,
um recém-chegado. Como dizer que ele é isto ou aquilo, se uma atriz pode personificar
Margarida Gauthier e revelar ainda mais acepcles, imprevisiveis imagens cénicas do
feminino, como fez Duse em 1885? E interessante pensar que o feminino em cena para Arthur
Azevedo forma-se em cena, ndo antes dela. Vemos seu encantamento pelas intersecoes
incomuns, pelas vezes em que foi tomado de entusiasmo diante de pactos entre atriz e
personagem que lhe pareciam irrealizaveis. Ndo s6 com Eleonora Duse, mas com Sarah
Bernhardt, um ano depois, na mesma peca, 0 que o leva a retirar a italiana do pedestal e a
colocar a francesa, acarretando uma briga com Oscar Pederneiras, redator do Diario de
Noticias, daf resultando a saida de Arthur Azevedo do jornal...** enfim, outra perda completa
de rumo, causada pelo olhar encantado.

Este olhar é, alias, também aquele que molda a percepcdo de Margarida Gauthier e
Eleonora Duse como “vitimas”, talvez seu principal ponto em comum na visdo de Arthur
Azevedo. A sensacdo de uma “ndo acdo”, na verdade uma ndo imposi¢cdo de uma sobre a
outra, faz crer que atriz e personagem influenciam-se mutuamente e equilibradamente, sem
deixar que aspectos de uma pesem demais sobre a outra e sobressaiam no resultado final. As

duas se deixam levar da mesma forma por uma intriga que, no entender de nosso cronista

® Para mais informagdes sobre a recepcio de Sarah Bernhardt, ver o capitulo de Raimundo Magalhaes
Tanior, “Aos pés da Divina Sarah” (1966, p. 93-103).
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dramaturgo (talvez mais do dramaturgo, aqui), coloca-as como centro passivo, ainda que
germinador, de uma complicada teia de relagdes. A “verdade” de Duse seria a sua consciéncia
da necessidade de ndo agir, ndo tentar significar antes da personagem — por meio de uma
“teatralidade” rasa, de gestos “convencionados” — procurando atuar como veiculo, exatamente
como Margarida seria um joguete de seu amor e de seus valores, a moral que respeita.

Outra confluéncia muito importante sobre a qual falamos durante a dissertacdo, e
também um instrumento do encantamento, foi a relacdo teatro e musica: o vaudeville de
Dumas Filho é permeado de musica; esta presenca atinge Giuseppe Verdi de uma maneira tdo
sensivel que o compositor entende que A Dama das Camélias, ou mesmo sua protagonista,
pediam um arcabougo melodioso mais consistente. A peca transforma-se em cangdo e numa
Opera, A Traviata, de mesmo enredo e mesma personagem feminina central, Margarida
Gauthier / Violetta Valery. Teatro e musica, ja em comunhdo no interior de ambas as obras,
fundem-se em uma escala maior, na representacdo de uma das figuras femininas mais
difundidas do século XIX. Sdo ao mesmo tempo esferas amplas, que poderiam ser associadas,
por exemplo, ao dominio do vaudeville e da Opera, no ambito de uma comparacdo, e
instancias que coexistem e auxiliam-se mutuamente no interior de cada um destes dominios.
Poderiam a principio ser consideradas apenas como denominagdes de géneros espetaculares,
até que no correr das pesquisas se percebesse que sdo categorias vastas, que se imbricam, se
misturam, se impregnam.

A musica, assim, perpassa o0s estilos, ignora as fronteiras. Inicialmente talvez apenas
um elemento secundario, afirma-se cada vez mais, nesse periodo, como uma ferramenta
eficiente de transmissdo e envolvimento emocional. Esta também em Arthur Azevedo. Como
falamos, ele foi um de nossos principais dramaturgos do teatro musicado, e considerado por
muitos um dos precursores do teatro de revista, género espetacular que fez muito sucesso no
Brasil sobretudo nos anos seguintes ao periodo estudado aqui, as primeiras décadas do século XX.

Neste sentido, em uma época considerada como de formacdo do teatro brasileiro,
entendemos que uma compreensdo sobre o feminino em cena mostra-se capital para uma
expansao das reflexdes acerca da procedéncia de nogdes que permeardo palco e plateia nos
anos subsequentes. A primeira metade do século XX serd dominada por géneros teatrais
extremamente valorizadores do feminino, da atriz-mulher-personagem como centro e
estandarte da cena. Nestas circunstancias, o esforco de visualizar a visdo (trocadilho

proposital) de Arthur Azevedo se deu justamente por seu papel determinante no meio teatral
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carioca da virada do século, em especial no que se refere ao lugar dado ao feminino no palco.
Na mesma propor¢do, A Dama das Camelias e Eleonora Duse sdo essenciais para a
constituicdo de uma imagem do feminino em cena na segunda metade do seculo XIX, no
Brasil e no exterior.

Como cronista e dramaturgo do teatro musicado, a maneira como Arthur Azevedo
transmitiu a seus leitores um olhar encantado sobre atriz e personagem, e sua interagéo,
certamente pede novos estudos. De que maneira ele influenciou esses ideais e essas premissas
que resultaram tdo fundamentais para o espetaculo brasileiro em formacdo? Esperamos que,
nesta diregdo, nosso trabalho venha a suscitar discussdes interessantes para novos
pesquisadores. Por fim, acreditamos ter lidado com esta faceta do passado de forma a
contribuir com novos dados, ou um novo olhar. Que nosso trabalho tenha conseguido, mesmo
que de forma turva, desenhar uma silhueta na qual atriz e personagem feminina coexistem —
em sintese, em contrastes — estabelecendo relagdes observadas pelo cronista e dramaturgo
Arthur Azevedo na passagem do século XIX para o século XX, sentidos “de mundo”, um

olhar, enfim, sobre o feminino em cena.
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ANEXO 1

Enredo de A Dama das Camélias

Margarida Gauthier é uma elitizada cortesd de Paris, que sofre de tuberculose. E
conhecida como “dama das camélias” por sempre se adornar com camélias, unicas flores de
que gosta (DUMAS, 1996, p. 11).

Cerca de dois anos antes da agdo da peca, seu estado agrava-se, e ela viaja com sua
criada Nanine para Bagnéres, um balneério, para descansar e se tratar. L4, Margarida conhece
a filha do duque de Mauriac, uma moca fisicamente muito parecida com ela, e
aproximadamente da mesma idade. As duas se assemelhavam até na doenca: a filha do duque
também tinha tuberculose, s6 que em grau mais avangado. Apos algum tempo, a moga morre,
e 0 duque de Mauriac pede a Margarida que o deixe visita-la periodicamente para contemplar
nela a imagem da filha, e ama-la como um pai. Margarida concorda, mas revela sua profissao.
O duque pede que ela abandone a vida de cortesa e, sob esta condicdo, compromete-se a dar-
Ihe 200.000 francos por ano. Margarida aceita; no entanto, de volta a Paris, retoma seu oficio.
O duque acaba descobrindo e, apesar de continuar visitando Margarida, reduz pela metade o
valor de sua contribuicdo (DUMAS, 1996, p. 06-10).

Um ano depois, Margarida tem nova recaida, e fica trés meses de cama. Durante esse
tempo, um jovem de 18 anos passa todos os dias em sua casa, em Paris, para saber noticias,
sem nunca deixar o nome (DUMAS, 1996, p. 17).

Mais um ano se passa. Arthur de Varville, bardo que conheceu Margarida um ano
atras, em Bagneres, e por quem nutre um afeto insistente desde entdo, aguarda-a na casa dela,
como todos os dias, com Nanine. Quando chega, Margarida desdenha-o e pede a Nanine que
prepare a ceia para seus amigos, o casal Olimpia e Saint-Gaudens. Chama também sua
vizinha, a modista Prudéncia, e os dois homens que ela recebe em casa, Gastdo Rieux e
Armando Duval. Antes da ceia, Margarida fica sabendo que Armando Duval é apaixonado
por ela ha dois anos, e que foi ele o jovem que passou todos os dias em sua casa para saber de
sua saude, quando ela esteve trés meses de cama no ano anterior.

Durante a ceia, a refeicdo é interrompida por um impeto geral de dancar. Gastdo

comega a tocar uma polca no piano, Olimpia danga com Armando e Saint-Gaudens com
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Margarida, mas esta subitamente para, com falta de ar. Pede a todos que se dirijam & outra
sala para que possa ficar s6. Armando fica com ela. Eles conversam.

Quinze dias depois, Margarida marca encontro com Armando as 22h para falar de sua
ideia de passar o0 verdo em uma casa de campo, e com o conde de Giray, as 22h30, para pedir
dinheiro para custear a estadia. Ao sair, Armando v& uma carruagem se aproximar da casa de
Margarida. Enquanto pede ao conde 15.000 francos, alegando precisar pagar credores,
Margarida recebe de Nanine uma carta de Armando, terminando a relacdo. Ela entdo conta a
verdade ao conde, e desce com ele para cearem juntos. Entretanto, antes de sairem, Prudéncia
chega a casa de Margarida e pede para chaméa-la. Margarida sobe, e Prudéncia explica que
Armando estd em sua casa desesperado para falar com ela. Margarida pede a Nanine que
desmarque a ceia com o conde — que vai embora irritado — e manda chamar Armando. Ele
chega se desculpando, ela expde sua decepcdo. Apos algum tempo de conversa, ela recebe
uma carta do conde.

Margarida e Armando véo passar 0 verdo na casa de campo de Auteuil, a uma hora de
Paris, aproximadamente. Apds quarenta e cinco dias, Armando fica sabendo por Prudéncia
qgue Margarida vem penhorando e vendendo seus bens para sustentar os dois; ele entdo vai a
Paris para fechar com seu tabelido a doagéo de tudo o que herdou de sua mae. Depois de sua
saida, Margarida, Nichette e Gustavo conversam. Chega entdo Jorge Duval, o pai de
Armando. Margarida pede para Gustavo e Nichette se retirarem para o jardim. Jorge Duval
insiste com Margarida que abandone seu filho em nome da felicidade de sua filha mais nova,
gue esta apaixonada, a familia de seu noivo tendo colocado como condicdo para o0 casamento
que Armando deixasse para trds a vida ao lado de uma cortesd, de modo que o nome da
familia ficasse intacto. Ap6s muito argumentar, e principalmente apds evocar a
impossibilidade de apagar o passado, o que comprometeria a honra da filha e, futuramente,
também a do filho, Jorge Duval convence Margarida de que deixar Armando é a melhor
opcao para garantir uma vida digna a ele e a sua familia.

Margarida entrega a Prudéncia uma carta para Armando. Ele chega em seguida e 0s
dois conversam. Armando menciona que seu pai Ihe deixou uma carta em Paris, expondo seu
conhecimento do relacionamento dos dois e da vida que levam ha trés meses, e que esta para
chegar. Margarida diz que vai ficar um pouco com Nichete e Gustavo no jardim, mas vai para
Paris. Armando fica s6 por um tempo, depois recebe de um mensageiro a carta de Margarida.

Enquanto € a carta, seu pai se aproxima, e Armando cai em seus bracos.
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Um més se passa. Varville pagou as dividas de Margarida e restituiu-lhe sua antiga
qualidade de vida. Ela voltou a trabalhar, chegou a passar mal por trés dias mas, assim que
recebeu alta do médico, retornou a vida agitada. Armando voltou para Tours, a cidade de seu
pai mas, impelido pela vontade de ver Margarida, volta a Paris para ir a uma festa na casa de
Olimpia, de que soube através de uma carta de Gustavo.

Na casa de Olimpia, durante a festa, Armando e Gustavo conversam quando
Margarida chega ao lado de Varville. Armando é irénico, irrita Varville, e este desafia-o para
um jogo. Eles apostam duas vezes e Armando acaba ganhando trezentos luises. Olimpia
convida todos para a ceia. Margarida fica na sala e pede para Prudéncia chamar Armando.
Eles discutem. Armando convoca todos os que estdo na sala de jantar e, quando chegam, ele
reconhece que foi Margarida quem sustentou os dois pelos trés meses em que viveram juntos,
e que todos sdo testemunhas de que ele pagou sua divida, e atira sobre ela o dinheiro que
ganhou de Varville. Margarida da um grito e cai desmaiada (DUMAS, 1996, p. 110).

Em meados de novembro,* Jorge Duval manda uma carta para Margarida pedindo
desculpas pelo mal que Ihe causou, dizendo que contou a verdade a Armando e que ele deve
visita-la em breve. No dia 1° de janeiro, Margarida, j& muito doente e pobre, apds receber
visitas, presentes e uma carta de Nichette, vé Armando chegar. Os dois se reencontram, mas
Margarida estd muito fraca. Ela manda uma carta a Nichette falando sobre sua morte
iminente. A amiga chega com Gustavo, Gastdo retorna, e Margarida morre feliz ao lado deles

e de Nanine e Armando.

Observacdes

Em primeiro lugar, € importante colocarmos que ndo levamos em consideracdo o
romance na elaboracdo do enredo, por uma opcdo conceitual e também por inimeras
divergéncias existentes entre as duas versoes.

Por fim, um detalhe que achei muito interessante foi excluido do enredo, por nédo
influir na acéo da peca: Manon Lescaut, obra de Abbé Prévost (1697-1763), escritor francés
(DUMAS, 2008, p. 26). Este livro € mencionado duas vezes na pega, ambas por Armando

Duval, revelando a ele os planos de Margarida. Na primeira vez, na cena IV do segundo ato,

* N&o sabemos quanto tempo depois.
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Armando desconfia da estratégia de Margarida para leva-los para o campo, e entdo cita a
passagem em que “Manon também descobriu um plano, extorquir dinheiro do sr. B, para
gasta-lo com Des Grieux” (DUMAS, 1996, p. 40). E ¢é exatamente isto que Margarida
pretende fazer: tirar dinheiro do conde de Giray, sob o argumento de precisar pagar credores,
para gasta-lo com Armando. Nenhuma consequéncia emerge desta “pista” fornecida por
Manon Lescaut e, apesar da desconfianca de Armando ndo desaparecer, ele ndo volta mais ao
livro.

A segunda vez é quando a grande virada da peca acontece. ApGs conversar com Jorge
Duval, Margarida prepara a carta que terminard, contra a sua vontade, sua relacdo com
Armando, ao afirmar que seria amante de outro homem (DUMAS, 1996, p. 107). Ele chega,
eles conversam, e Margarida esta desolada. Ela diz a Armando que vai ficar um pouco com
Nichette e Gustavo no jardim, quando na verdade ja esta de partida para Paris, deixando a
carta com um mensageiro, que chegara pouco tempo depois de Armando ler uma passagem de
Manon Lescaut. Desta vez Armando ndo desconfia de nada, mas na cena VII do terceiro ato,
quando estd s6 e conclui que seu pai ndo vird mais, para “passar o tempo”, ele pega o livro e
Ié uma fala em que Manon exterioriza sua dor de abandonar o homem que ama, mas que
entende esta necessidade: “Mas ndo vés, pobre alma querida, que no estado a que estamos
reduzidos, a felicidade é uma virtude bem tola? Acaso é possivel a ternura quando nos falta o
pdo?” (PREVOST citado por DUMAS, 1996, p. 86). Diferente da primeira vez, agora
Armando ndo da importancia a ideia veiculada no livro, justificando que “Manon tinha razao
mas ndo amava, porque quem ama nao sabe raciocinar... (Vai a janela). Essa leitura me fez
mal, esse livro ¢ falso...”. Mais uma vez, Manon Lescaut ndo altera em nada o curso da acéo.

E interessante notarmos como Manon Lescaut antecipa os acontecimentos, e nas duas
Unicas ocasides da peca em que ha uma ruptura entre Margarida e Armando. Vale lembrar
também que nos dois momentos o leitor esta a par da situagdo antes que a previsao aconteca,

0 que nos faz quase torcer para que Armando acredite nas palavras de Prévost.
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ANEXO 2

Cronica e passagens de Arthur Azevedo sobre a encenacao de A Dama das Camélias pela
Companhia Dramatica Italiana, no Rio de Janeiro, em 17/07/1885

19/07/1885

Diéario de Noticias, p. 01 — colunas 02 e 03; secdo: De Palanque
Acervo da Fundacéo Biblioteca Nacional — Brasil
Departamento de Referéncia e Difuséo

A festa artistica da Duse-Checchi ficara eternamente gravada na memoria de quantos
tiveram a felicidade de se achar anteontem no teatro de S. Pedro de Alcéantara.

Estavam presentes todas as pessoas para as quais a imprensa inventou o famoso cliché
da “elite da sociedade fluminense”. Ndo havia um lugar vazio. A Duse, que tinha as suas
razdes de queixa contra o publico, ficou anteontem reconciliada com ele. O ledo dormia:
despertou anteontem. Raras vezes temos assistido a uma ovagdo tdo esponténea, tdo
entusiéstica.

Na competente secdo desta folha, outro dira que espécie de Margarida Gautier se
encarnou anteontem no corpo da eminente atriz, e como as honras da representacdo Ihe foram
brilhantemente disputadas, no final do 4° ato, por Flavio Andd. Outro transmitird ao leitor a
dolorosa impressédo que lhe produziu a morte de Margarida.

Esta senhora tem morrido um sem-nimero de vezes no Rio de Janeiro. Entre Emilia
das Neves e Lucinda Furtado Coelho, cinquenta damas das camélias tém tossido no palco
brasileiro o seu interessante papel. Das que eu tenho visto morrer, algumas o fizeram mais
teatralmente: nenhuma o fez ainda com tanta e tdo pungente verdade.

A Duse, que é, talvez, uma Margarida Gautier menos tuberculosa do que cardiaca,
teve 0 bom senso de desprezar as ficelles convencionais do seu papel, e aproximéa-lo da
verdade o mais que Ihe foi possivel.

Na cena do 1° ato, quando Armando lhe diz que a ama, no grande dialogo com o velho
Duval no 3° ato, em todo 0 4° ato e na leitura da carta, no 5°, a grande artista encontrou efeitos
novos, pequeninas coisas gque escaparam as suas predecessoras. Ainda no ultimo ato, quando a
criada Ihe vem anunciar a inesperada visita de Armando, o flamejar daqueles olhos, aquele
desejo de viver, aquela reanimacédo ficticia do seu espirito, — como tudo isso foi feito debaixo
de todas as regras da verdadeira arte de representar!
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A ovacdo comecou depois do 3° ato.

Nessa ocasido os Srs. Pederneiras (pelo Jornal do Commercio), Pereira da Silva (pelo
Paiz), e Jacinto Heller, invadindo o camarote do Conservatério Dramatico, ofereceram a Duse
trés belos e custosos ramilhetes.

A beneficiada foi repetidas vezes chamada ao proscénio, e entusidstica e
unanimemente aclamada pelo publico. Alguns pombinhos voaram de uma frisa e foram cair
no palco. HaA muito tempo que esses inocentes bichinhos ndo tomavam parte nas ovagoes
teatrais.

No intervalo do 3° para 0 4° ato Sua Majestade o Imperador mandou chamar a Duse ao
seu camarote. Quando, correspondendo ao imperial convite, ela passou pelos corredores do
teatro, as numerosas pessoas que ai se achavam saudaram-na ainda ruidosamente,
freneticamente. O monarca, depois de conversar algum tempo com ela, brindou-a com um
riquissimo bracelete de ouro e brilhantes.

Depois do 4° ato a ovacdo tornou-se indescritivel.

O meu bom amigo Artur Azevedo, depois de oferecer a heroina da noite um modesto
bouquet, em nome da redacdo desta folha, entregou-lhe também uma camélia, acompanhada

por estes oito versos infelizes:

Descamba aquele astro espléndido
Ristori, 0 assombro, o portento,

E surges no firmamento

Formosa estrela de amor!
Entusiasmada, frenética

Agita-se a alma do povo...

Em seu nome, ao astro novo
Venho trazer esta flor.

Sirva de atenuado ao poeta ter sido a oitava escrita sobre o joelho, no camarim do
Ando, poucos momentos antes de ser recitada.
Em seguida Valentim Magalhdes recitou igualmente o seguinte envoi do numero

especial da Semana, impresso em seda e ricamente encadernado em uma pasta de peluche

bleu foncé:

Senhora. Permiti que aos vossos pés levemos,
Nesta noite de gloria e de vivos fulgores,
Ja que as joias do Oriente ofertar ndo podemos,
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Um punhado de flores.

Nesta parte feliz do continente novo,

Onde o sol mais escalda e colora a paisagem,
N&o € raro sentir estremecer 0 povo

Numa ardente homenagem.

A Ristori, 0 Salvini, o que ha de mais severo

Na grande Arte onde agora 0 v0sso génio avanga
A Paladini, o Rossi, a Pezzana, a Tessero,

Gema a grande crianca.

Todos que a Itélia, o ninho da Arte, solta, e errantes
Aves de plumas de ouro e luz, que o imenso oceano
Cortam, tém visto aqui os estes deslumbrantes

Do aplauso americano.

E hoje o vosso dia, e consenti, senhora,

Que, no meio da gldria e dos vivos fulgores,
A Semana engrinalde a vossa fronte, e agora
Cubra o solo de flores!

Esses versos foram escritos por Filinto de Almeida.
De todos os lados do teatro partiam palmas e bravos unissonos e vibrantes; as
senhoras, de pé, nos camarotes, agitavam os lencos. Um delirio! E a Duse, comovidissima,

chorava... chorava muito.

— En étes vous content? perguntou-lhe ontem alguém.
—J’eu suis encore malade, respondeu ela.

N&o tenho expressdes para dizer o que se passou depois do 5° ato. Em linguagem
popular hd uma frase que exprime perfeitamente o caso: — Parecia que vinha o teatro abaixo. —
A décima chamada, a cena ficou juncada de chapéus: ja ndo havia flores... Alguns
espectadores saltaram ao palco, e entre eles o Vasques, que se ajoelhou e beijou a méo a
Duse, como noutra época fizera a Ristori.

Eis a relacdo completa dos brindes:

De Sua Majestade o Imperador: um bracelete com muitos brilhantes.

Dos Srs. Dr. Ferreira de Aradjo, G. Gianelli, E. Foglia, S. Pedemonte, Dr. Salvi, Artur
Braga, Adriano de Castro, Julio Glech, Dr. Aulicini e C. Cresta: uma estrela com brilhantes.

Dos Srs. Augusto da Fonseca e outros: um broche com brilhantes e esmeraldas.

Do Sr. comendador Aguiar e sua senhora: um indispensavel de ouro e prata.
114



Do empresério Ciacchi: uma grande estrela de flores artificiais e ouro, e um alfinete
para cabelo, de ouro e brilhantes.

Dos Srs. Bardo de Paranaiba, Dr. Rodrigo Silva, Dr. Martinho Prado e comendador
Pereira: um enorme ramo de camelias, vindo expressamente de S. Paulo.

Do casal Furtado Coelho: uma grande corbeille e os retratos dos dois distintos artistas.

De Mlle. Rose Méryss: uma palma de veludo e ouro, uma aquarela pintada pela
ofertante, e a sua fotografia, representando-a no Boccacio, quando vem vestida de pastor, —

com a seguinte dedicatoria:

“Lorsque le soir a I’horizon
Phoebus s’endort sous un long voile,
Au zenith apparait étoile
Qui la haut doit porter ton nom”
assinada por — Un pauvre petit patre.

Do Jornal do Comércio, Diario de Noticias, D. Isabel Mora de Aguiar, Dr. Félix da
Costa, C. Pedroso, Baldomero Carqueja, Dr. Bernardo Ferreira de Carvalho, Castelo, Jacinto
Heller, Vasques, e um andnimo: flores naturais.

Da Gazeta de Noticias, D. Manuel Piera, Baldomero Carqueja e um anénimo: flores
artificiais.

Do Pais: um leque de penas.

Da Voce del Popolo: um acréstico.

Da Revista Teatral: um autdgrafo.

Da Semana: o numero especial de que acima falei.

Do Sr. J. C. David: uma aquarela.

Do ator Aréas: o0 seu retrato.

Do Sr. Matos Faro e sua senhora: um E, formado de camélias.

E mais uns sessenta ramilhetes andnimos.

Uf!

Eloi, o heroi
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27/07/1885

Diéario de Noticias, p. 01 — coluna 02; se¢do: De Palanque
Acervo da Fundacéo Biblioteca Nacional — Brasil
Departamento de Referéncia e Difusdo

[-]

A propésito de Escaravelho:

Al estd um homem que me faz ditoso: 1°, porque diariamente da prova publica de que
I todos os meus artigos, e ja € alguma coisa ter a gente certeza de que pode contar com um
leitor efetivo e entdo um leitor de alto bordo; 2°, porque, para desafogar a ma vontade que tem
contra mim, o Escaravelho pega-se a coisas tao insignificantes, que a sua satira redunda em
louvor.

Ainda ontem gratificou-me ele com as seguintes amabilidades:

“Fino observador o her6i do palanque. Falando da doenca da Checchi exclama:
‘Quando poderd Margarida Gautier expectorar de novo o seu amor profundo?’

“Nem sequer viu que Checchi ¢ uma Margarida que se afasta de todas as outras até
mesmo em n&o tossir. O homem tinha na cabeca a Margarida tipica dos ensaiadores”.

O “ensaiadores” ¢é pilhéria sutil... sutil demais. Chega-se a ndo perceber. Passo-a por
alto.

O autor destes artigos ndo é um fino observador, mas foi o Unico jornalista que notou
ter-nos a Duse-Checchi dado uma dama das camélias menos tuberculosa que cardiaca.

O préprio Escaravelho talvez se valesse, para a confeccdo daquele hemorroidario
lembrete, da minha propria observagdo. Eu mesmo lhe forneci a arma.

Eloi, o heroi
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13/09/1885

Diéario de Noticias, p. 01 — coluna 02; se¢do: De Palanque
Acervo da Fundacéo Biblioteca Nacional — Brasil
Departamento de Referéncia e Difusdo

A Duse-Checchi ndo quis representar no Rio de Janeiro o papel de Suzana d’Ange, do
Demi-monde, enquanto a Lucinda aqui esteve.

Reconheci anteontem que eram fundados os escripulos da eminente atriz italiana.

Aquele papel é dos que se ndo amoldam & sua indole artistica, visivelmente talhada
para 0s papéis de vitima. Ninguém sera capaz de representar como ela a Denise, a Fernanda,
a Odete e a Dama das Camélias. As pecas em que a Duse é verdadeiramente notavel formam
uma serie que poderia ter por titulo coletivo As vitimas do amor.

Mas desde 0 momento em que a grande atriz se transforma em Teodora, Margarida
Larocque, Clara de Beaulieu, Suzana d’Ange, ou quaisquer outras heroinas tirdnicas,

autoritarias, maliciosas, cinicas ou hipdcritas, desmerece naturalmente o seu trabalho artistico.

[..]

16/09/1885

Diario de Noticias, p. 01 — coluna 02; secdo: De Palanque
Acervo da Fundacgéo Biblioteca Nacional — Brasil
Departamento de Referéncia e Difusao

[...]

A Duse despede-se hoje do publico fluminense.

O seu desejo era fazé-lo com a Dama das Camélias, por ser esta a peca em que foi
aqui mais aplaudida e festejada. Mas o0 seu estado de salde ndo lhe permite arcar com o

fatigante papel de Margarida Gauthier.
[...]
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ANEXO 3

Numero especial de A Semana, de 17/07/1885 (mesmo dia da representacdo de A Dama das

Camélias pela Companhia Dramatica Italiana no Rio de Janeiro), em homenagem a
Eleonora Duse

A Haday
- 8. Paulo,
ANNO 1 Hio de Janelro, 17 de Julho do 18835 = ., 20
. LCF)R‘I‘E e PROVINCIAS
gl PUBLICA-SE AOS SABBADOS .. ..

Gerente - F, d'Almeida | Proprietario ¢ director --Valentim Magalhaes ! Secretario dared.—-A. Mendes

REDACGAD, OFFICINA E GERENCIA - TBAYESSA DO OUVIDOR, 35, S0BRADO, ESJUINA D4 BUA DO CUVIDOR

RUMERG AVULSO 100 Rs.

Nio ze restiluem originaes, embora ndo publicados

XUMERD ATRAZADG

GRANDE ACTRIZ

ELEONORA DUSE-CHECCHI!

HOMENAGEM D'A SEMANA

SUMMARIO

Homenagem a Duge-Chaechi ; A Semana,
Lucinda Simbes, Puriado Coetho, Vas
quer, Eug. de Ma u\w.udu P.:
reira da Silva, fiant, K. Roudd
Arthur Asevedo, I'.a mére. Alwizin .Iw-
vedo, Drbano Drarte, Alfredo de Sousza,
Luis Murat, Arthur Wendes, H, Porciun-
cula, F. de Almeida ¢ V. Magalhdes.—
Cartas de Dumas filho s Duge-Chee-
chi.—14 do Julho.—A vids elegante;

. — Theatros. —Qm,sl:lo inte-
ressanta.—Galeria jornalistica ; Zéca,
—Nio temas! poeaia; L. Mural.—Jua-
dros de hontem e de hoje ; 4, Sevéro.—
Poeaia e postas; ¥, Magalhdesr.—Car-
naval da Historia; P, Virow—Cofra
dnd gragas; Bibiano. - 0 relogio da
vidaj Lowro.—Factos e noticias.—
Tratos & bola; D Pasid.—Correio.—
BRecabemos, — Expediente. — Annun-

chos,
A SEMANA

1o, 17 ne Joumo DE 1685

Aoa que ém visto abrilhaniissima
serie de trabalhos de Eleomora Duse-
Cacehi, nio parecerd extracrdinario
que A Semans adiante s sua publica-
¢iocom o fim unieo de ser destribuida
panoite da festa da grande actriz, pois
que o prescnte numero lhe é dedicads,
como uma singela homenagem da
Redacgio.

0s que ainda ndo tiveram & fortuna
de vér os admiraveis trabalhos de Duse-
Cheechi ndo estranhardo tambem esta
manifestagio por parte do unico jornal
litterario da Corte, visto que tods 2
imprensa tem acclamado e vietoriado
ruidosaments & emingnte actriz.

Reunindo o grupo de distinctos es-
eriptores & artisias, que hojs fulgura
nas columnas da mossa folha, bivemos
por fim ampliar 4 homenagem qué
presiamos @ realisar ¢ que Apensd
¢om 03 proprios recursos nos ndo fira
poasivel.

Hourar o merito € o talento & sem
duvida um dever parn quem se dé-

e —

dien ‘s manifestagies da octividmle
intelleetnal, e og artistas ¢ homens de
letrng que honram hoje o nosse folha
cumpriram  gostosamente ease dever—
fazendo ¢ elogio da grande actriz ita-
liang.

Agradecamos-lhas & mentileza com
que eorresponderam ao nosso pedide;
# 208 pés da genial interprete do mo-
derno theatro italiano e francez de-
pomos eata modesta homenagem da
nogsa profunda admiragio.

¥

Se a Italia teve a Risbori=a Miza
animada da tragediaclassica—tem hoje
em Elegnora Duse-Checehi o mais
agaumbrosa personificagio do  drama
conlemporanad.

AMigura-se-me vir o Ristori, ao des-
cer o ultimo degrin do throme, que
abdicon, entregar o Duse-Cheechi o
sceptro com que esta 3obe ac logar su-
premao damoderns seena italiana.

Lucxpa Biudes Furrabo CoELio.
Rio, 17—7—88.

Se Vietorien Sardou, visse Duse-Clise-
chi na «Clotildes da Fermanda, sentir-
ge-in absorto efearia att em duvila se
o drama, que ¢lle fora buscar a um
conto de Diderot, era simplesmente
uma obra de arts, ou apenas a pard-
plirass do um transe pungents da vida
reall

L. C. Furtapo CoRELHO.

Rio, 17—7—85.

Eleconores uu-g-:::hmmrnl

B¢ eu foase] espiritisia tinha forgosa-
ménts d¢ acreditar que o espirito pro-
toetor d'esse grande prodigio nio passs
de um refinado galune.

Eu me explico:

Deus foz 0 mundo em seis diss ¢ dasg
cangou no s2ptime, Xio esbow muilo o
to; perim deve 3er (330 Weamod.)

Provavelmente, como todoa os scus
companbeiros mestred de obras, fui
nesse din que o Efernd Uperario arran-
jou o sou Lideabe,

Obra fina, para sen use particalar, o
que ncertadamente chamou-= Seeitetha
sagradal

E' por isso queds veras apparecem
na lerra creaturas que assombram o
mundo com o explendor desen genio o
Trazem carta de recommenlacio.

Duse-Cheeehl estd neste easo; crelo
porém que o 3em espirito protector
apunhon um din aberta & porta da
sterna oficing a,como Li por cima nio ha
policie nem Leites Dorges, palmou grande
porpio da scentelba e veio respeiloso
deposital-a aos péa da sua protegida !

54 gasim se pads explicar o enorme
talento de DusE-caEcout,

F. . Vaisgues.

DUSE-CHECCHI

Tenho visto todas as pecas em qua
a grands actriz tem repressntade, e
confesse que o men éntlusizsmo, som-
pre crescente, chegou atd ao delirio
quando @ vi representar o papel de
Clotilde, na Fernanda, de Sardon.

E' astupendo! Deante d'oquille fiea-se
pasmo!

A prodigioss intuigio da grande
actriz di-lhe um eunhe eapecial.

L slngular, é unica.

Encontram-se quasi semjre, méamo
entre 05 artigtas mais notaveis, certoa
pontos de contacto. Em Duse-Cheechi
nada se v, nada se encontra de todas
as sctrizes notaveis que a lom prece-
dido w08 nossos theatros.

Dizem por abi que ella escolbera
Sarali Bernbardt para sen modele. EV

118



el e e L
B 00 b - -

I N o

Slomcmw Tusrwwtrent

b B e e
e e LR L e o .
el
et e
- ™
e —

Towm sn wd i ¥
Woallen s Tuanlln, o4 ol o o
S v iammar
N et T I
LA R DS,
B Bl e v g
et e e

e v S e -

vom l

B W -
LT

| —
il el b L T
W .y . -
—. v e h e e
-G»cn.—b

Mvwe bortom

zth—nrooo
SRR
AT

L Ll Ak
ﬂ-h-:ul‘~

I
i
ij g

et NAdeee be e A .
ha A G By
—t gy L I T
M*U:’-—u-o-.
e et

L L “‘“h—
_.0‘0----.
B e - —y e
.—a-...o.. >~
—...u-:'::'...
“M“hb
O T
~~-b..~-
W R e e e e
B 0 e s e Bameny,
0 hens v e Gems g,
et b e cman et ey
SRRRL P R v A Sy
z.’“.ﬂ“ﬁ*

[ ——

batem P

- —eons
Fars va e -
- -c—
_QM‘

119



(TR
SR L E T
D i T S

ip
{il
i

I
i!

i
il

T
Gl
HAHIE

'u!ggiii!g

!
!
?
L

I L Y TR
'.::.- tn.na- Ly
- -
—— . . ———
e L R
R e e )
Ry st £ et it g Sohn
- Rl LR T
i, e W e 5 ™
¢ nenrd. Towds 1 orbe =@ oo - ................".'.....
L et Lt 2 N
Ry o o :-n-t.-u.- .”: :-—.mt.—-u:—-
Pemess et bamgr varie bt e mererde Wiy 8 | e ey -
- AL R e gl e e, e e “-ﬁm
et E T L T - s bt e wle e e o
Bk & gt maw & | gk e maks e gt e e, W =
Thode 48 Besms. g0 4w A - .‘-w s o 4 wenbeds 0 wow e
oo s hen o - . q‘; ll SR ——
— T h e ~n | g L e
) Mg e - ad b ~|£ R s
. et ™ LT i | v in e
-

S

120



tlg .
l

i
i
i
i1

;
il
i
:
|

!
: i
'ﬁ:l{iﬁ

g
Iy
4

e Y

|

!; :
i

if
i

121



4

!f
f:

41

g

i

‘l

ot--”oa-..ao- -

S (i S o N

Vom o oo b « At & s - -.Q‘:‘m'm

e St e Baps s PRS- ... .|
-e"“ba . b b —— ¢ O 8 Y s .

A Y m B .

Lol o

" b

-

]
i
|

|
|

- - e

|
|
|

122



L e =
- —— .
. — e e———
--\‘.a—....
el esnde bt LT
Y tml et fen A

LR R T L = T N .
et el et
O Bm—— W PAGTE N B
b e g wd -

A W
T8t o Sns o e s

Va ftaa
b sade

123



EhmETE | PEREEEITL s c%:%
Sraeast | pEussmye | BERETIT
o e b 1 s - S
: g—f"‘-’&"‘w = [

1‘ AR Bas GRAL e Um?.-.aa n

124



'P h Q D om0 LA S L
- Pa ‘“.-“ 'um-o LL LT T -,
m.... u-wm £‘ % :.mb--:w‘.-:?:
M.d& D e e ..

1 A , Phs e ol - ———— -

. Sl o Bl B

- —— | wwwen w farer .
- Ll
t”m ‘ m &- “"--';.
Cb 4.( el "‘I o pe 4 daale 41 | eRAT ses bens e s

T S ERE—
ﬁ . e R B P -

m R Ll e s Lk 1T
%?-- e e
e S, | ens
P-..'"g '™ ':.-.“.- S . e SRR R. S -
S amEes maEE
rar m et e Tave qmeim b

o”‘
R ETRT W
E-Q'L —um _. “.'_.‘-' m:ﬂl-l‘

é?.:ﬁ*"""“ :ﬁ.l-i—-\-—.u

IER | R | BT

125



126



