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RESUMO

O Teatro da Unido foi o principal espago de sociabilidade em Sao Luis do Maranhao
na primeira metade do século XIX. O periodo que compreende sua construgdo, inauguragao e
as primeiras atividades corresponde aos anos de 1815 a 1823, marcadamente sua primeira
fase sob a administracdo do empresario portugués Eleutério Varela. Nos séculos XIX e XX, o
primeiro ciclo da casa teatral foi registrado por trés autores maranhenses como um
acontecimento, mas com parcas informagoes. Os escritos dos autores, Sabbas da Costa, César
Marques e Jos¢ Jansen consubstanciaram-se numa narrativa cristalizada integrando a
memoria cultural.

O presente estudo centra-se na trajetéria do Teatro da Unido. Tal empresa foi
realizada a partir da problematizacdo da narrativa cristalizada e da aquisicdo do corpus
documental. Esses fatores possibilitaram delinear os “desacontecimentos” da primeira fase do
Teatro, ou seja, as motivagdes, 0s recursos, a primeva estrutura fisica da casa teatral, os
agentes envolvidos no financiamento e na produgdo dos espetaculos. O estudo complementa-
se com uma analise do contexto socioecondmico e ideoldgico vinculado as institui¢des
politicas. Por fim, o trabalho consiste em um contributo para os estudos do Maranhao

oitocentista e para a historiografia do teatro no Brasil e em Portugal.

PALAVRAS-CHAVE
Teatro da Unido, Narrativa, Memoria, Desacontecimentos, Historiografia do Teatro no

Brasil e em Portugal.



ABSTRACT

During the first half of the 19th century, the playhouse Teatro da Unido was the main
space for socializing in S3o Luis do Maranhdo. The building, opening and first activities of
this playhouse took place from 1815 to 1823, noticeably its first period under the
management of the Portuguese businessman Eleutério Varela. In the 19th and 20th centuries,
the first cycle of the playhouse was recorded by three authors from Maranhao as an event, but
their information is scarce. The writings of these authors — Sabbas da Costa, César Marques
and José Jansen — have crystallized into a narrative that is an integral part of our cultural
memory.

The present study focuses on reconstructing the itinerary of Teatro da Unido. We
began by problematising the crystallized narrative and collecting the documental corpus.
These considerations made it possible for us to delineate the ‘non-events’ of the first cycle of
the Theatre, that is, the motivations, the resources, the original physical structure of the
playhouse, the agents involved in its financing, management and production of the shows.
This study is complemented with an analysis of the socio-economic and ideological context
linked to political institutions. Finally, we have endeavoured to contribute to the study of

19th-century Maranh@o and to the History of Theatre in Brazil and in Portugal.

KEY WORDS
Teatro da Unido, Narrative, Memory, Non-events, History of Theatre in Brazil and in

Portugal.
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INTRODUCAO

O edificio teatral que atualmente ¢ denominado Teatro Arthur Azevedo,
localizado na Rua do Sol, em Sdo Luis do Maranhdo, é considerado uma das mais
antigas casas teatrais em atividade regular na América Latina!. O Teatro foi
assinalado por trés fases e nomes distintos: Teatro da Unido (1817), Teatro de Sdo
Luis (1852) e, por fim, Teatro Arthur Azevedo (de 1922 até os dias atuais). Embora
seu edificio seja exaltado pela longevidade e beleza arquitetonica, ainda sdo escassas
as pesquisas e publicacdes sobre os varios segmentos que compdem o fendomeno
teatral e que possibilitaram a sua existéncia até os tempos hodiernos.

Os duzentos e cinco anos da principal casa teatral de Sao Luis do Maranhdo
s30 uma vasta seara a espera de investigagao e das mais variadas formas de contar
sobre a sua trajetoria. De seu longo percurso, os anos de 1815 a 1823, nos instigaram
para o inicio deste trabalho, pela auséncia de pesquisa, de publicagdo e pelo
esquecimento do Unido na historiografia do teatro no Brasil. Nesse sentido,
realizamos um levantamento das publicacdes académicas, que de alguma forma,
perpassaram pelos primeiros dez anos do Teatro da Unido.

Em 2007, Aldo Leite publicou Memoria do teatro maranhense. O foco desta
obra ¢ a atividade teatral no Maranhao no século XX, razdo pela qual o autor resumiu
a trajetoria do Unido no capitulo “O teatro no Maranhdo: aspectos gerais até o século
XIX2,

A tese de Marcelo Galves, Ao publico sincero e imparcial: imprensa e

independéncia do Maranhdo (1821-1826), de 2010, embora ndo verse

1«[...] precedido apenas pela Casa da Opera de Vila Rica, fundada em 1770 e situada na atual cidade
de Ouro Preto, em Minas Gerais, ¢ pelo Teatro Danuta em Filadélfia, nos Estados Unidos, inaugurado
em 1809” (Cerqueira, 2019, p. 45).

2 Na obra o autor informou que depois da impossibilidade de construir o Teatro ao lado do convento
carmelitano, “Constroi-se entdo em outro local, que logo em seguida ¢ destruido pelo incéndio” (Leite,
2007, p. 24). Essa afirmagao, sem referéncia, nao foi afirmada por Jansen nem pelos seus antecessores.
Nao ha registro sobre incédios no Teatro da Unido.



especificamente sobre a atividade teatral, resgata o Teatro da Unido para o centro do
debate politico da adesdo ao constitucionalismo, utilizando como aporte a obra de
Jansen e o jornal O Conciliador do Maranhdo (1821-1823).

Cronicas do teatro ludovicense em meados do século XIX (1852-1867): arte,
negécio e entretenimento®, o livio de Jaqueline Mendes, de 2019, discorre
brevemente sobre a constru¢do e inauguracao do Teatro da Unido, uma vez que o
trabalho visou as companhias e empresarios da casa teatral na segunda metade do
século XIX.

O livro de Gilberto Martins, Centro de Artes Cénicas do Maranhdo:
memorias e resisténcia de uma escola de teatro (1997-2007), de 2020, apesar de a
obra ter como foco os séculos XX e XXI, o inicio do Unido foi apresentado em uma
cronologia dos aspectos socioculturais do teatro em Sao Luis do Maranhao.

Todas as publicagdes supracitadas utilizaram como referéncia a obra de
Jansen, Teatro no Maranhdo: até o fim do século XIX (1974), portanto, indicam as
parcas publicagdes sobre o teatro no Maranhdao e apontam que José Jansen ¢ a
principal referéncia no assunto. Verificamos que sdo poucas as informagodes contidas
nas sete paginas que Jansen dedicou ao inicio do Teatro da Unido. Jansen (1974,

prologo) apresentou algumas justificativas sobre o esquélido registro:

Embora adredemente sabendo que escasseiam fontes para a
documentagao, tomamos a iniciativa de reunir ¢ coordenar elementos
para uma Historia do Teatro no Maranhio. [...] Para a certeza de que
as dificuldades ndo sdo poucas, basta lembrar a precariedade dos
arquivos e que a primeira imprensa do Maranhdo foi tinica até 1830.

[...] Até 1847, os jornais surgidos eram omissos em assuntos de arte:

3 Bste trabalho apresentou um documento importante sobre o Unido: a folha de rosto € a pagina com a
lista dos personagens do drama heroico 4 Concordia. Este ¢ considerado o primeiro texto a ser
representado no Teatro, por ocasido de sua inauguragdo. As paginas digitalizadas estavam
disponibilizadas, segundo a autora, no site do projeto Teatro Portugués do Século XVII: uma
biblioteca digital. O projeto, do Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade
de Lisboa, iniciou em janeiro de 2012. O projeto coordenado pelo Prof. Dr. José¢ Camdes, do mesmo
Centro de Estudos de Teatro, e financiado pela Fundagdo para a Ciéncia e a Tecnologia (PTDC/CLE-
LLI/122193/2010) foi destinado a edicdo eletronica dos textos de teatro de autores portugueses do
século XVII (Mendes, 2019). Atualmente o documento se encontra no recurso digital do mesmo
Centro de Estudos em Teatro, o HTP on line — Documentos para a Historia do Teatro em Portugal.



sua matéria versava quase somente sobre politica e atos
governamentais, ndo sendo as outras fontes informativas mais
prodigas. [...] Da fase embrionaria do teatro no Maranhao pouco se
sabe: somente a partir de 21 de junho de 1817, os fatos se delineiam
com alguma clareza, muito embora, para certos periodos, a

documentacao seja quase nenhuma.

Corroboramos os argumentos sobre a dificuldade com as fontes, contudo as
duas ultimas justificativas merecem atenc¢ao. Atualmente, os acervos digitais ampliam
as possibilidades da investigacdo, um privilégio que Jansen ndo desfrutou. Portanto,
podemos ponderar o argumento sobre a imprensa ser a mesma até 1830, uma vez que
encontramos, na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro-BN*,
nove jornais’ que circularam em Sao Luis entre 1823 ¢ 1830.

Destes jornais, apenas um ndo traz comentdrios atinentes a programagao no
Teatro da Unido e a conducdo da casa pelo empresario Eleutério Varela, a Gazeta
Extraordinaria do Governo da Provincia do Maranhdo (1823).

O autor ressaltou a escassez de fontes primarias como um fator limitador para
uma ampla abordagem sobre o teatro em Sdo Luis, na primeira metade do século
XIX. Verificamos que as fontes utilizadas por Jansen, em relacdo ao inicio do Teatro
da Unido, foram dois documentos institucionais, como o Oficio de 3 de fevereiro de
1818, do governador Paulo Jos¢ da Silva Gama para autoridades no Rio de Janeiro e
os Anais do Conselho da Provincia. Além destes, utilizou como principais referéncias
O Teatro de Sdo Luis de Sabbas da Costa, publicado no jornal literario Semanario
Maranhense (1867) e o verbete Teatro, no Dicionario Historico e Geografico da

Provincia do Maranhdo (1870) de César Marques.

4 http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital

5 O Conciliador do Maranhdo (1821-1823); Gazeta extraordindria do Governo da Provincia do
Maranhdo (1823); O Censor (1825-1830); Argos da Lei (1825); O Amigo do Homem (1827) Farol
Maranhense (1827-1831); A Bandurra (1828); Minerva: folha politica, literdaria e comercial (1828-
1829) e A Cigarra (1829-1830). Na Hemeroteca encontramos O Despertador Constitucional:
liberdade e obediéncia as leis (1828), como um dos jornais do Maranhao, porém ele foi um anexo de
outro jornal.
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Seguimos o percurso do autor e buscamos as sobreditas fontes. Dos
documentos institucionais localizamos apenas o primeiro®. Do cotejo que sera
apresentado no decorrer deste trabalho, entre a cronica de Sabbas da Costa, o verbete
de César Marques e parte de um capitulo da obra de Jansen, podemos antecipar que,
embora este ultimo tenha acrescentado outros autores como referéncia, Domingos
Vieira Filho (1968)7 e Atos Damasceno (1956)% o autor permaneceu atrelado aos
seus antecessores, Marques e Sabbas da Costa, repetindo informagdes e argumentos,
mas com alguns poucos acréscimos.

Consideramos os escritos dos trés autores sobre o inicio do Teatro da Unido
como narrativas na perspectiva de Hayden White (1992), posto que, os escritos
abordaram sobre o passado do Teatro da Unido, um passado que ndo mais existe,
porém sobrevive nas suas obras como representagao.

Nao obstante, a forma de contar um determinado evento € particular e explora
dimensdes diferentes do mesmo acontecimento, portanto, a narrativa ¢ dindmica, mas
quando ela deixa de ser explorada ou discutida, consequentemente ela se valida, se
estagna e se perpetua pela reprodugdo. Nesse caso, ousamos considerar o que
sabemos sobre os primoérdios do Teatro da Unido como o entrecruzamento e repeticao
das narrativas de Sabbas da Costa, Marques e Jansen, que consubstanciaram numa
narrativa cristalizada.

Essa constatacdo apontou para a necessidade de uma investigacdo sobre o
periodo mais obliterado da trajetéria do Teatro da Unido, compreendido entre 1815 e
1823. A defini¢do do recorte temporal demanda uma explanagdo sobre as fases do
Teatro da Unido.

Considerando que sua trajetoria estd compreendida entre 1817 e 1849°, desse
periodo destacamos o momento de 1817 a 1831, referente a administragdo de

Eleutério Varela. Dentro desse espaco de tempo ha duas fases: de 1817 a 1823 e de

¢ O documento sera abordado na parte I11.
7 Teatro Arthur Azevedo (1968).

8 Palco, saldo e picadeiro em Porto Alegre no século XIX: contribui¢des para o estudo do processo
cultural do Rio Grande do Sul (1956).

% O Teatro fechou para reforma e reabriu em 1852 como Teatro de Sdo Luis.
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1826 a 1831. Até o momento sabemos que nos anos de 1824 e 1825, a casa esteve

fechada.

Objetivos da investigacao

O presente trabalho pretende abordar a trajetoria do Teatro da Unido, sua
constru¢do, inauguracao e primeiras atividades contemplado o intinerario dos artistas,
do empresario e dos proprietarios da casa teatral, entre os anos de 1815 e 1823. A

partir do objetivo geral foram delimitados os seguintes objetivos especificos:

— Discorrer acerca das implicagdes da narrativa cristalizada sobre o Teatro
da Unido para a consubstanciagdo do Teatro Arthur Azevedo como lugar
de memoria;

— Problematizar a narrativa cristalizada sobre o Teatro da Unido referente
aos autores, Sabbas da Costa, Marques e Jansen,;

— Esbogar a trajetéria de Eleutério Varela a partir do historico familiar de
empresarios teatrais, além do intinerario dos membros do elenco do Teatro
da Unido;

— Analisar os fatores da inauguragcdo do Teatro a luz da inédita
documentagdo e revisdo bibliografica. Outrossim, os fatores que
contribuiram para o encerramento da primeira fase do Teatro da Unido
pelas paginas do O Conciliador e no processo de transi¢cdo politica no

Maranh3o.

Arquivos e fontes

A maior parte da investigacdo foi desenvolvida durante o Doutoramento em
Estudos de Teatro da Faculdade de Letras, da Universidade de Lisboa, iniciado no
primeiro semestre de 2018.

No segundo semestre de 2019 principiamos a pesquisa documental sob a
orientacao do Prof. Doutor Jos¢é Camdes. Encontramos no Arquivo Nacional da Torre
do Tombo — ANTT, uma vasta documentagdo relativa aos contratos entre empresario

e artistas que formaram o elenco do Unido. Alguns folhetos foram adquiridos por
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meio do HTP on line — Documentos para a Historia do Teatro em Portugal, do Centro
de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. Outras
consultas ocorreram no Arquivo da Marinha de Portugal, para conferir dados sobre o
ensaiador Antonio Marques da Costa Soares. Os arquivos digitais do Projeto
Resgate!'®, do Arquivo Publico do Estado do Maranhdo — APEM e da Biblioteca
Publica Benedito Leite — BPBL contribuiram para localizar os requerimentos dos
passaportes que complementaram as informagdes presentes nos contratos.

Posteriormente, encontramos documentacdes inéditas e de imensuravel
importancia para historia do Teatro, hoje denominado Arthur Azevedo. Faz parte da
deocumentagdo encontrada, o projeto arquitetdonico do Teatro da Unido, composto por
duas plantas do edificio, uma secc¢do longitudinal do lado direito do interior do Teatro
e sua fachada frontal. Acompanham ainda este documento, trés requerimentos do
empresario Eleutério para D. Jodo VI e D. Pedro I, todos salvaguardados na
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro — BN. Houve imensa dificuldade para obter as
copias digitalizadas destes registros, em decorréncia da pandemia de Covid 19. A
institui¢do suspendeu em novembro de 2020, o atendimento presencial e as
solicitagdes on line. Somente em dezembro de 2021, a BN retornou a normalidade e
atendeu a solicitacdo relativa aos supracitados manuscritos.

Realizamos consultas aos acervos fisicos do Arquivo Publico do Estado do
Pard e da Hemeroteca da Biblioteca Arthur Viana, uma vez que o empresario
Eleutério Varela fez uma digressao com sua companhia para aquela provincia, em
1831. Nenhuma documentagdo relativa a presenga do empresario e da companhia foi
encontrada nos arquivos paraenses.

No acervo fisico do Arquivo Publico do Estado do Maranhao, localizamos
documentos de ordem pessoal, como assentos de batismo e Obito dos artistas e

proprietarios do Teatro da Unido, que serviram para complementar as trajetorias. No

10 Projeto Resgate de Documentagdo Historica Bardo do Rio Branco também chamado de “Projeto
Resgate” foi um projeto criado institucionalmente que nasceu em 1992, por meio de um acordo
assinado entre as autoridades portuguesas e brasileiras no ambito da Comissdo Bilateral Luso-
Brasileira de Salvaguarda e Divulgagao do Patriménio Documental (COLUSO). O projeto tem como
objetivo disponibilizar ¢ mapear, em plataformas digitais, documentos histdricos relativos a Historia
do Brasil existentes em arquivos de outros paises, em Portugal e demais paises europeus que estiveram
relacionados com a historia colonial. Entre eles: Inglaterra, Espanha, Holanda e Franga
(http://resgate.bn.br/).
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Arquivo do Tribunal de Justica do Maranhdo — TIMA, acessamos o inventario do
sogro de Eleutério Varela, no qual consta o nome do empresario como um dos
beneficiarios. Outro documento importante encontrado nesse arquivo foi o processo
civel entre o empresario e o ator Jose Maria Galvao.

No cartorio do 1° Tabelionato de Notas Tito Soares, a investigacdo deu conta
de um importante contrato entre o empresario e trés artistas, quica o primeiro
realizado em Sao Luis. Contamos ainda com os jornais maranhenses de 1821 a 1831,
por meio da Hemeroteca Digital da BN.

A peregrinagdo por todos esses arquivos resultou na formacdo de um rico
corpus documental, que em sua totalidade diz respeito ao percurso do Teatro e dos
agentes'! relacionados a ele. Sdo parcas as informacdes sobre o fazer teatral, objeto
caro para a historiografia do teatro, porém o corpus documental ¢ de grande valia.
Sua importancia consiste na possibilidade da apresentagdo de outras perspectivas,
outros angulos ndo explorados pela narrativa cristalizada, a luz das fontes recém-
descobertas, além dos jornais e folhetos do século XIX, contribuindo para a

ampliacao das escassas discussdes sobre o teatro no Maranhao oitocentista.

As categorias memoria e desacontecimento

O presente trabalho assenta-se nas categorias memoria e desacontecimento.
Sobre estas convém uma breve abordagem. Atualmente o campo do estudo da
memoria € amplo, porém as questdes relativas a narrativa cristalizada apontadas por
este estudo enquadram-se na memoria cultural.

A teoria da memoria cultural foi desenvolvida no ambito da Ciéncia da
Cultura, pelos investigadores alemaes, Jan e Aleida Assmann. Os tedricos
fundamentaram-se nas proposicdes concebidas por Halbwachs. A memoria ¢, em
primeiro lugar, uma base bioloégica e neuromorfolégica. Sempre temos a
possibilidade de ampliar nossa memoria, ou pela experiéncia ou pela aprendizagem,

uma outra forma ¢ fazé-la coletivamente. Halbwachs (2006) inferiu que o grupo

' Utilizaremos o termo “agente” na perspectiva bourdieusiana, como o individuo e sua posi¢do social
a partir da incorporacéo do Aabitus.
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valida as memorias individuais de seus membros e que as tornam significativas. No
caso da saida do membro daquele grupo aquela meméria perde a utilidade'2.

Desta forma, ¢ coletivamente que se mantém e se da significado a memoria
por meio da interacao social e pela comunicacao. Nesse processo existem dimensdes
que ndo foram exploradas pelo socidlogo francés, como a tradi¢do e transmissdo da
memoria, deixando uma senda aberta para as investigagdes dos Assmann, que
desenvolveram o conceito de memoria cultural. Para Assmann (2008) a memoria
coletiva e a cultural coexistem como modi memorandi, portanto, sio modos de
memoria, ou formas de lembrar.

Os modos de comunicagdo ou de transmissao sdo a propria cultura, nela reside
a memoria comunicativa, limitada pelo tempo. Nesta perspectiva, as memorias
transmitidas na familia sdo memorias comunicativas e sdo de curto prazo, uma vez
que, depois da terceira geracdo, as memorias sofrem uma ruptura, “normalmente
[alcancam] retrospectivamente ndo mais que 80 anos” (Assmann, 2008, p.119). No
entanto, a memoria de uma sociedade pode ultrapassar a limitagdo do tempo,
desenvolver formas de continuidade e se prolongar por meio de sua codificagdo. O
prolongamento da memoria pode ocorrer de duas maneiras: pela memoria
performativa, mediante a repeticdo, ou pela inscrigdo, através de dispositivos
materiais.

O campo da politica, da ciéncia e da arte empregam esfor¢os para construir
memorias de longo prazo, em armazenadores materiais, midias memorativas, criacao
de espaco de recordacdo e projetos institucionais. Tais diligéncias contribuem para a
formacao de identidades e consistem na categorizagdo, armazenamento € transmissao
de herangas simbolicas. Estas constituem um arcabougo de imagens, artefatos, ritos,
textos, documentos € monumentos. Portanto, nesse processo de clivagem, onde esta
em jogo o que pode ser recordado e o que ficard guardado, destacam-se os
componentes da memoria cultural: o canone e o arquivo.

E na memoria pela inscri¢do e no conceito de cinone, que consideramos a
narrativa sobre o Teatro da Unido como memoria cultural. Principalmente pela

formalizacdo e institucionalizacdo dos suportes e géneros literarios que colocaram a

12 Sobre a relagdo da memoria individual ¢ a memoria do grupo sugerimos a obra A memdria, a
historia e o esquecimento (2007), de Paul Ricoeur.
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narrativa em circula¢do. S3o eles: um verbete e o dicionario, a cronica em jornal e
parte de um capitulo do primeiro livro dedicado a historia do teatro no Maranhao.

A narrativa cristalizada se tornou memoria cultural. Podemos encontra-la na
pagina oficial da Secretaria de Cultura do Maranhao — SECMA, na fala do guia de
turismo, no enredo da escola de samba'3, nos livros das edi¢des comemorativas do
Teatro Arthur Azevedo, nas producdes académicas enfim, em varias midias. Se a
narrativa € fruto de uma clivagem onde pesam as prioridades e os valores do autor, o
que ndo ¢ priorizado estd fadado ao esquecimento. Logo, a memdria cultural ¢ o
holofote da narrativa, reforcando o esquecimento, apagando as luzes do arquivo
(memoria passiva).

Na teoria da memoria cultural ha duas categorias do esquecimento. O ativo
que ¢ o apagamento intencional da memoria, e o passivo, caracterizado pela
negligéncia ou desvios em relagdo ao objeto. O esquecimento passivo ndo precisa ser
definitivo, pois o objeto ¢ arquivado e pode vir a tona pelo interesse de um
pesquisador ou a servico de governos, instituigdes ou grupos socialmente
organizados.

A priori, podemos considerar que os esquecimentos na memoria do Teatro da
Unido sao de ordem passiva, pois seus autores evitaram ou nao demonstraram
interesse sobre determinados assuntos, como sera apresentado no corpo da tese. Se a
memoria do Teatro da Unido ¢ a ressonancia de uma narrativa estagnada, esta por sua
vez ¢ uma representacdo de um passado nao vivenciado por Sabbas da Costa,
considerado neste trabalho como autor que primeiramente trouxe informagdes sobre a
constru¢do, inaguragdo do Teatro da Unido, bem como os nomes de alguns
componentes do elenco.

A construgdo, a inauguragao e as primeiras atividades do Teatro foram
acontecimentos para uma camada restrita no Maranhao, constantemente apresentada
nos documentos e jornais maranhenses do século XIX, como os ‘‘habitantes’’ de Sao
Luis. Os registros fisicos e testemunhos orais desses acontecimentos vividos pelos

tais habitantes, podem ter chegado a Sabbas da Costa, que durante a escrita da cronica

13 Em 2017, a escola de samba maranhense, Flor do Samba, desfilou no Carnaval homenageando a
historia do Teatro Arthur Azevedo, com o enredo Unido... Sao Luis... Arthur Azevedo... um templo do
povo... O templo do Carnaval.
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precisou ignorar ou omitir informagdes, uma vez que o proprio género (cronica) € o
suporte (jornal) configuraram fatores limitadores para a constru¢do de uma narrativa
mais abrangente.

Nao pretendemos com essa analise incorrer ao anacronismo facultando ao
autor do século XIX, os conceitos desenvolvidos na contemporaneidade. Destacamos
que o proprio autor reconheceu as limitacdes com uma declaracdo no final da cronica,
na edicao n° 16 do Semandrio Maranhense, de 15 de dezembro de 1867, “Muitos
outros artistas t€ém se mostrado no nosso Teatro, e seria longo relacionar todos. Este
incorreto trabalho ndo tem outro fim, além de registrar dados antigos, que, se forem
de pouco merecimento no presente, outro tanto pode ndo acontecer para o futuro”.

Nao obstante, a cronica foi somente mais um filtro por onde esses
acontecimentos passaram. Portanto, o que foi ignorado, ou o que nao coube na pauta
de Sabbas da Costa podemos considerar “desacontecimentos”?

A jungdo semantica que resulta na palavra ‘“desacontecimento”, ndo ¢
reconhecida gramaticalmente. Por enquanto, ¢ um neologismo que adquiriu valor
semantico na poesia do poeta brasileiro Manoel de Barros!'* e nas obras do
mogambicano Mia Couto!>. Também encontramos o mesmo neologismo como
questdo epistemologica para os estudos comunicacionais na atualidade, caminho
inaugurado pela jornalista, documentarista e escritora brasileira Eliane Brum!'S.
Desacontecimento foi como Brum denominou a sua forma de fazer jornalismo.

Para Koselleck (2006) a Historia reuni trés categorias que definem o
acontecimento: o evento, a construcdo social e as temporalidades. Para Ricoeur
(1991), o acontecimento se faz presente pela narrativa, pois esta proporciona a ele
inteligibilidade, organizando seu itinerdrio por meio das temporalidades. Nessas
acepcoes percebemos a agdo humana pela clivagem como parte do conceito e,
portanto, vem ao encontro da perspectiva do acontecimento como operacionalizacao

do fato. Segundo Mouillaud (2002), acontecimento ¢ um fato enquadrado, submetido

14 Elegia do Seu Anténio Ninguém. Poesia Completa (2010).
15 Estérias abensonhadas. Contos (2003).

16 Eliane Brum defende um jornalismo humanizado. E autora de O Olho da Rua — uma repérter em
busca da literatura da vida real (2008) A vida que ninguém vé (2006), Uma Duas (2011); Meus
desacontecimentos — a historia da minha vida com as palavras (2014).
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ao enredo e as convengdes discursivas. Nesse sentido, o externo ao enquadramento €
um universo de possibilidades de desacontecimentos, que para Brum (2006), sdo as
histérias e as vozes dos individuos comuns e anonimos. Neste aspecto, ha nos
descontecimentos uma influéncia da obra de Michel de Certeau, 4 invencdo do
Cotidiano (1998), principalmente no primeiro capitulo, no qual o autor discorreu
sobre a cultura ordinaria e os individuos protagonistas andnimos do cotidiano.

No jornalismo dos desacontecimentos existe a dimensdo humanizada da
escuta, mas nao adensaremos nesta questdao. Nosso intuito foi a apropriagdo de uma
parte da perspectiva dos desacontecimentos de Brum, deslocando o conceito para o
contexto das narrativas sobre a fase inicial do Teatro da Unido.

Em suma, para as categorias dispostas no titulo deste trabalho, utilizamos —
memoria — para a narrativa cristalizada e reproduzida. Quanto aos desacontecimentos,
estes corresponderdo as circunstancias e aos individuos ndo contemplados na

memoria do Teatro da Unido.

Estrutura da tese

A tese foi estruturada em cinco partes. A primeira ¢ o escrutinio sobre a
memoria construida pela narrativa cristalizada sobre o Teatro da Unido. Como ela
legitimou o Teatro Arthur Azevedo como lugar de memoria. Para tal dialogamos com
os socidlogos e filosofos relacionados ao estudo da memoria, Halbwachs, Todorov,
Pierre Nora, Ricouer ¢ Le Goff.

As contribuicdes de Bourdieu sobre o lugar social e habitus, bem como a
operacao historiografica de Michel de Certeau, foram fundamentais para a analise
sobre os autores maranhenses, Sabbas da Costa, Marques e José Jansen. Foram
importantes para este estudo os conceitos de redes de sociabilidade de Michel
Bertrand, e “parentela” de Linda Lewis.

Da historiografia maranhense recorremos aos autores Henrique Borralho, no
que diz respeito a producdo literaria oitocentista, ¢ Antonia Silva Mota, com a
abordagem sobre as redes de poder local na primeira metade do século XIX. Além da
contribuicao dos autores da historiografia do teatro brasileiro, Tania Brandao, Jodo

Roberto Faria, Cafezeiro e Gadelha. O segmento encerra com a problematizagdo dos
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escritos que formaram a narrativa e segue para as demais partes desse estudo,
apresentando nossas perspectivas concernentes as questdes que emergiram na
problematizagao, a partir do corpus documental e da revisao bibliogréfica.

A segunda parte apresenta a trajetoria das geracdes da familia Varela nos
negocios de teatro. Destacando as primeiras formas de empresariar espetaculos em
Portugal, perpassando pelas taticas e estratégias'’” do empresario Jodo Gomes
Varela!® e do filho, Antonio Gomes. Por fim, abordaremos o inicio do intinerario de
Eleutério da Silva Lopes Varela no Maranhdo e as articulagdes para construgcdo do
Teatro. Como referéncias utilizamos as obras de Sousa Bastos, A carteira do Artista
(1899) e Dicionario do Teatro Portugués (1908). Do olisipografo, Gustavo de Matos
Sequeira, Depois do Terramoto: Subsidios para a Historia dos Bairros Ocidentais de
Lisboa (1918;1921) e Teatro de Outros Tempos (1933). Contamos também com as
produgdes académicas entre 2012 e 2019, como as dissertacdes, O Teatro da Graga
na segunda metade do século XVIII (2012) de Francisco Gomes e A4 vivéncia teatral
entre 1771 e 1860: O que nos dizem as leis (2014) de Maria Emilia dos Ramos Costa.
As teses: A fabrica do Teatro do Bairro Alto (1761-1775) (2017) de Ana Rita
Delgado Martins; O Teatro da Rua dos Condes (1738-1882) (2019) de Licinia
Rodrigues Ferreira; Antonio José de Paula. Um percurso teatral por territorios
setecentistas (2019) de Marta Brites Rosa.

A terceira parte contempla o inicio da primeira fase do Teatro!®, que foi
marcada pelo processo de edificagdo e inauguragdo. Apresentaremos os tramites para
obtencdo de recursos, perpassando pela analise da planta do Teatro e o
reconhecimento de seu autor, ambos desconhecidos até o0 momento da escrita deste

trabalho. Estabelecemos comparagdes entre a estrutura fisica original do Unido, com

17" Optamos pelos dois conceitos da Teoria das Praticas Cotidianas de Michel de Certeau
considerando, a sua flexibilizagdo, uma vez que pode haver a oscilagdo, a dindmica e o jogo que ha
entre eles. Em determinados momentos, Jodo Gomes Varela esteve em situagdo de poder (privilégios)
em relagdo aos demais agentes do negocio teatral, portanto, habitou o terreno das estratégias. Em
outras situagdes, Varela esteve em um lugar vulneravel (sem privilégios) e utilizou desvios, asticias
para interagir e articular com os estrategistas estabelecidos na ordem social do Antigo Regime.

18 Partimos de Jodo Gomes Varela como primeira geragdo de empresarios da familia Varela, uma vez
que foi o primeiro da familia a envolver-se com os negocios do espetaculo.

19 Utilizaremos “Teatro” com inicial maituscula quando nos referirmos ao edificio e “teatro’ com inicial
minuscula para indicarmos a linguagem teatral.
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a planta e fotografias do Teatro de Sdo Luis e do atual, Arthur Azevedo. Destacamos,
a contratagdo do elenco e as trajetdrias dos artistas, além do viés ideoldgico, técnico e
estético da cena, sugerido pelo texto da inauguracdo, 4 Concordia.

A quarta parte foi dedicada a amplia¢ao do elenco em 1819 e 1820, que teve
como contexto a breve euforia econdmica e subsequente crise financeira da capitania,
que afetou os produtores rurais e negociantes. Incluem-se as trajetérias dos membros
do novo elenco e analise das relagdes contratuais, entre empresario e artistas. Das
circunstancias contratuais, sao pontos importantes, as condi¢des impostas pelo
empresario sob o beneficio dos artistas e o processo por rescisdo de contrato, entre o
empresario Varela e o ator Jos¢ Maria Galvao, na jurisdicdo do Tribunal da Relagdo
do Maranhao.

Por fim, a quinta parte corresponde ao encerramento da primeira fase do
Teatro, assinalada pelos registros das récitas no primeiro jornal impresso da
provincia, O Conciliador do Maranhdo. Nesse sentido contamos com os estudos de
Marcelo Galves sobre os impressos como espacos de representacdo politica no
Maranhdo oitocentista. Destacamos a breve administragdo da primeira sociedade
artistica a ocupar o Teatro e o percurso de Costa Soares, como ensaiador e depois
diretor da casa. Também serdo abordadas as tentativas ¢ intengdes de Eleutério
Varela, para fazer do Unido um Teatro regular, em um cendrio de instabilidade

politica e econdmica.

Metodologia

Inicialmente, a metodologia do presente estudo consistiu na leitura dos
escritos de Sabbas da Costa, Marques e Jansen sobre o Teatro da Unido.
Posteriormente foi realizada uma revisao bibliografica sobre os estudos da memoria e
o conceito de desacontecimento. Outras leituras foram referentes as obras de
contextualizacdo registradas na bibliografia. Foi necessaria uma investiga¢cdo nos
jornais dos séculos XIX e XX do Maranhdao e do Rio de Janeiro, para levantar as
informacdes sobre os autores maranhenses. A maior dificuldade nesse processo foi
encontrar dados sobre Sabbas da Costa e José Jansen, pois ndo ha biografias

sistematizadas sobre 0os mesmos.
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Dedicamos um tempo maior para investigacdo e transcricdo da documentacgao
manuscrita. Sao fontes nominativas e inerentes aos arquivos judiciais, como peti¢des,
inventarios post-mortem e autos civeis de acdo de agravo. Registros de eventos vitais
dos arquivos paroquiais, como assentos de batismo e de 6bito, r6is dos confessados e
dos arquivos notariais, como contratos de convengdo. Depois de transcritos foi

necessario cruzar as informagdes entre os contratos e os requerimentos de passaporte.

Critérios de Transcriciao

Na transcricdo dos documentos amealhados na investigacdo, a ortografia foi
atualizada em consondncia com a padronizacdo exigida pelas Normas e Técnicas
para Transcri¢do e Edi¢do de Documentos Manuscritos®®. Houve dificuldade para
transcrever os documentos localizados em Sao Luis. O estado de conservagao
comprometia a leitura, como paginas corroidas e manchadas, demandando mais
tempo para transcreveé-las.

Optamos pela transcricdo de forma corrida. As palavras ilegiveis foram
indicadas pelo termo ilegivel entre colchetes. Palavras repetidas ou incompletas foram
suprimidas da transcricdo. As folhas em branco foram indicadas com o nlimero entre
colchetes. As linhas ou palavras danificadas, manchadas pela umidade, com orificios
provocados por fungos ou insetos, foram identificadas com a expressdo corroido,
entre colchetes, com simbolo = ¢ o numero correspondente a quantidade de linhas

arruinadas.

2011 Encontro de Paleografia € Diplomética realizado em S3o Paulo, no ano de 1990.
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PARTE I

A CASA DA OPA DO MARANHAO:
REVOLVENDO A MEMORIA

Parece que ndo ha duvida alguma de que fazem hoje oito dias certos
que teve lugar, no Teatro, c4 desta boa terra, o espetaculo em beneficio
do artista Rossi [...] o caso € que a casa da opa, como lhe chama o
nosso povo, esteve a nao estalar de gente.

Nao tem nada, vamos ao Teatro ver o Goodison, o tal andorinha da
breca. As 8 pusemo-nos no andar da rua e a caminho para a casa da
opa, como dizia noutro tempo nosso bom povo.

(Diario do Maranhdo, 1874.)

Os fragmentos acima transcritos?' foram retirados das crénicas habituais do
jornal Didrio do Maranhdo. Pela data da publicagio depreende-se que seu
desconhecido autor?? se referia ao Teatro de Sao Luis??, outrora Teatro da Unido?*, o

qual o “bom povo” do Maranhdo? peculiarmente denominava como casa da opa®®.

2l Por opgdo metodoldgica adotamos a transcrigdo atualizada para os fragmentos retirados de fontes
primarias e secunddrias.

22 O autor poderia ser de um dos redatores do jornal, no caso, Anténio Rego e Anténio Marques
Rodrigues (Vilaneto, 2008).

23 Nome que o Teatro recebeu em 1852, porém conhecido também como Teatro Sdo Luis.

24 Apesar de encontrarmos em artigos e bibliografias a denominagdo Teatro Unido, sem o artigo,
optamos por utilizar a forma que consta na maioria dos documentos, portanto, Teatro da Unido.

25 Para Borralho (2010), a denominagdo da cidade de S3o Luis como Maranhdo configura uma
“sinédoque cultural”. Tal denominagdo foi habitual no periodo imperial ao republicano e denota como
Sao Luis gozou de mais recursos e urbaniza¢do em detrimento das outras cidades da provincia.

% Segundo a investigacio empreendida até o momento em jornais maranhenses, a expressio foi
localizada primeiramente na Cronica Parlamentar intitulada Circo-Leitdo, na edi¢do n° 112, do jornal
Porto Livre, do dia 14 de junho de 1864. Em 1874, a casa da opa apareceu nos fragmentos
supracitados e no segmento Os municipios, da edicdo n° 194, do jornal Pacotilha, do dia 17 de agosto
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E plausivel que a expressdo consistisse numa adaptacio fonética para facilitar
a pronuncia da palavra opera, aludindo as casas da Opera construidas na América
Portuguesa, no século XVIII, destinadas a representacdo teatral e nao
necessariamente para o género Opera, de tradicdo italiana em voga em Portugal no
reinado de D. José, no século XVIII (Guinsburg; Faria; Lima, 2009).

Nota-se pela cronica, que a expressao casa da opa permaneceu em circulagdo,

»27 o Teatro da Unido,

mesmo depois da construgdo de seu primeiro “Teatro decente
uma vez que o cronista fez referéncia ao passado, “como dizia noutro tempo” e a
utiliza¢do no seu presente, numa alusdo ao Teatro de Sdo Luis, “como lhe chama”. O
modo como o cronista usou a expressao casa da opa sugere uma recordacio afetiva
relacionando-a com outras expressdes como “nosso bom povo” aventando pertenca,
como se todos os habitantes orbitassem o Teatro da rua do Sol da mesma forma. Isto

8 ndo frequentava o Teatro, mas nada

seria um contrassenso, visto que a maioria’
impedia que a expressdo circulasse acessivel a populagdo que compunha a parcela
nao-frequentadora, podendo esta atribuir outros sentidos, tais como, circunscrever um
espaco na urbe, como ponto de referéncia para localizar outros espagos, ou mesmo
ponto de encontro.

Com efeito, a expressdo fez parte da memoria coletiva do ambiente social do
cronista estendida aos outros habitantes. O aspecto social da memoria foi analisado
por Halbwachs na primeira metade do século XX. Os estudos do sociologo resultaram
na obra 4 memdria coletiva®® (2006), cujo conceito foi definido pelo autor como uma

recordagdo do passado que se mantém viva, porque ocorre em um grupo no qual seus

membros sdo testemunhos das lembrangas um dos outros, pois compartilharam as

de 1910. A pesquisa ndo localizou outro local no Brasil ou em Portugal, que utilizou a referida
alcunha. Nao identificamos a justificativa para seu uso em relagdao ao Teatro, o que supomos que foi
uma abreviagdo de casa da Opera.

27 Expressdo utilizada por D. Jodo VI, no decreto de 28 de maio de 1810, deliberando a construgdo de
uma casa teatral no Rio de Janeiro apropriada para receber a familia real.

28 Consta no resumo do recenseamento publicado no relatério do presidente da provincia (1874), que a
populagio total de Sao Luis era estimada em 34.723 pessoas, a populagao livre era de 27.306 pessoas e
a populacdo escravizada era estimada em 7.417. O grau de instrucdo de toda a populacdo de Sao Luis,
11.212 sabiam ler e escrever, enquanto 23.511 analfabetos (Maranhdo. Resumo do recenseamento da
comarca da capital, 1874, p. 8)

29 Obra publicada postumamente em 1950.

23



mesmas experiéncias pretéritas. Desta forma, quando os membros do grupo
rememoram juntos perfazem uma tradi¢do, que os une e os identifica enquanto
pertencentes a uma determinada coletividade.

Em contrapartida, Todorov (2002, pp. 154-155) considerou que a “memoria
coletiva ndo ¢ uma memoria, mas um discurso que evolui no espago publico. Esse
discurso reflete a imagem que uma sociedade ou grupo dentro da sociedade querem
dar de si mesmos”. A memoria coletiva, enquanto discurso desprovido de critica,
configura o que Paul Ricoeur (2007) definiu como “excesso de memoria” de um
determinado grupo, em detrimento da memoria de outros grupos de uma mesma
sociedade.

O transbordamento e retraimento da memoria coletiva revela o quanto ela esta
sujeita @ manipulagdo pelos detentores da memoria, como apontou Le Goff (1996, p.
426) pois, “Tornarem-se senhores da memoria e do esquecimento ¢ uma das grandes
preocupagdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e dominam as
sociedades historicas.” A institucionalizacdo da memoria coletiva acentuou seu cariz
seletivo, pois constitui-se de “fatos” e fatores reconhecidos por especialistas como
relevantes e que sdo preservados como memoria oficial de uma nagdo. Desta forma, a
memoria expandida em mnemotécnicas®, como a escrita, reforcou os esquecimentos
e siléncios das memorias dos grupos que ndo desfrutavam de posicao social e cultural
privilegiada.

Verificamos que o cronista do Diario do Maranhdo, pertencendo a elite
cultural, valeu-se do dominio da escrita para conferir materialidade a expressao,
registrando todo o contexto sugerido por ele. Entdo, como saber sobre as memdorias
dos individuos cuja relagdo com o Teatro se restringia ao seu entorno e estavam ao
seu servico? Vendedores ambulantes, feirantes, os escravizados®! que o construiram e

que serviam dentro do Teatro, o elenco de olvidados que passou por seu palco, ou o

30 Para Stiegler (2018), os individuos sdo constituidos de trés camadas de memoria: a memoria da
espécie, a memoria adquirida pelas experiéncias e a memoria técnica ou expandida tecnicamente. Esta
ultima diz respeito as mnemotécnicas, como o alfabeto ¢ a imprensa e as mnemotecnologias como,
televisdo e computadores.

31 Optamos por utilizar o adjetivo escravizados ou pessoas escravizadas, uma vez que se refere a
icdo 1 s ica u 1V VO, que su u ica u
condicdo imposta, em oposi¢cdo ao substantivo escravo e sugere uma condi¢do natural e
permanente. Advertimos que por vezes a nomenclatura ‘‘escravo’’ podera aparecer neste trabalho nas

citacdes diretas.
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velho Januério*?, o fiel do Teatro de Sdo Luis. No seu livro de memorias O Cativeiro,
Dunshee Abranches (1941, p. 54) imortalizou Januario como homem-memoéria** que

guardava o Teatro e suas recordagdes:

Januério era o popular guardido do Teatro Sdo Luis, fronteirico a
minha residéncia. Apesar de seus setenta e dois anos, manejava em
pessoa todos os complicados maquinismos dos cenarios. Subia pelos
cabos dos bastidores, descerrava as bambinelas e nao consentia que
outros bracos i¢assem a pulso o pano de boca. Dia e noite ndo arredava
o pé do seu posto. Ali habitava; e mesmo, quando fechada a casa de
espetaculo, ninguém nela penetrava sem licenca sua. Tinha um ciime
feroz, por tudo que lhe fora dado a guardar. E, ao cair da tarde
somente, abria a meia porta da entrada dos artistas e sentava-se ao ar

livre a contar anedotas interminaveis da vida teatral da cidade.

Estas memorias sdo desconhecidas por advirem de nucleos mnemonicos
desconsiderados no periodo dos primeiros escritos sobre o Teatro da Unido, tendo em
vista que no século XIX, a énfase no documento escrito, como fonte privilegiada para
o estudo da historia, negligenciou a importancia da testemunha (Nicolazzi, 2010).
Este aspecto, associado a auséncia de jornais** impressos nos primeiros anos de
funcionamento do Unido, colaborou para a dificuldade de registros, visto que nao so6
jornais, mas cartazes e programas eram escassos nao somente no Maranhdo, mas em

outras capitanias*®, conforme Cafezeiro e Gadelha (1996, p. 88) atestaram:

32 Portugués naturalizado brasileiro que assumiu a fungdo de fiel do Teatro de Sdo Luis até seu
falecimento aos oitenta e trés anos, em 1890 (Diario do Maranhao, 1890).

33 Le Goff (1996) buscou fundamentagdo em Balandier (1974) para abordar sobre os homens-memoria.
Balandier denominou como homens-memoria, os ancidos de comunidades agrafas, responsaveis por
guardar e contar a memoria do grupo.

3 0O Conciliador do Maranhdo foi o primeiro jornal da provincia e circulou pela primeira vez em 15
de abril de 1821. O Conciliador foi manuscrito até sua 34® edi¢do ¢ a versdo impressa circulou
somente em 15 de novembro de 1821, porém, tdo logo se instalou a primira tipografia, os oito
primeiros numeros foram impressos (Galves, 2010).

35 Quando o Teatro da Unido inaugurou em 1817, o Brasil estava dividido administrativamente e
territorialmente em capitanias. As capitanias receberam a denominacao de provincias somente a partir
da decisao das Cortes portuguesas, em outubro de 1821.

25



Poucas e inexistentes sdo as descri¢des dos espetaculos, sem o que nao
podemos nem mesmo uma palida ideia do aspecto propriamente cénico
do palco de entao.

Sao os efeitos da proibicdo da imprensa. Os espetaculos anunciados
por pregdes que saiam as ruas para noticiar ao publico o texto
apresentado, assim como local e horario, ndo tinham outro meio de se
fazer divulgar. E uma vez encenados como avaliar seus méritos (ou

deméritos) através da critica da imprensa?

Em suma, todos esses fatores contribuiram, portanto, para uma esqualida
memoéria em que predominaram as escolhas e pontos de vista dos autores das
narrativas sobre o referido Teatro. Ressalta-se que o estudo que aqui se apresenta ¢
uma revisao da trajetoria do Teatro da Unido, a partir de outros angulos que auxiliem
novas andlises sobre esta fase do teatro no Maranhdo. Em razdo desta demanda
examinamos os documentos utilizados pelos autores em seus escritos, apurando o que
foi destacado e o que pode ter sido descartado, contando ainda com analise dos
documentos que dizem respeito aos individuos que ndo foram consultados e daqueles
que foram somente representados pelo olhar distanciado dos autores, nomeadamente,

artistas e empresarios, que constituiram o elenco do Teatro da Unido.

1.1 Da narrativa cristalizada do Unido ao Arthur Azevedo como lugar de

memoria

Pierre Nora (1983, pp. 21-22) caracterizou os lugares de memoria a partir de

trés aspectos:

material, simbodlico e funcional, simultaneamente, somente em graus
diversos. Mesmo um lugar de aparéncia puramente material, como um
deposito de arquivos, s6 € lugar de memoria se a imaginagdo o investe

de uma aura simbolica. Mesmo um lugar puramente funcional, como
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um manual de aula, um testamento, uma associacdo de antigos
combatentes, s entra na categoria se for objeto de ritual. Mesmo um
minuto de siléncio, que parece o exemplo extremo de uma significacao
simbolica, ¢ a0 mesmo tempo o recorte material de uma unidade
temporal e serve, periodicamente, para uma chamada concentrada de

lembranga. Os trés aspectos coexistem sempre.

Desta forma, a narrativa cristalizada sobre o Teatro da Unido como passado
do atual Teatro Arthur Azevedo®¢ atravessou épocas ilustrando discursos e contribui
na atualidade para a consolidagdo do Teatro como um lugar de memoria, como se
pode verificar nos exemplos a seguir.

A edi¢do n°® 7777 do jornal Didrio do Maranhdo, de 4 de agosto de 1899,
publicou uma carta do dramaturgo Arthur Azevedo?’, residente no Rio de Janeiro,
recomendando o habil pintor Orestes Coliva®® para a fun¢iio de cendgrafo no Teatro
de S3o Luis (ex-Unido). Na introducdo da carta, Arthur Azevedo (1899, p. 2)

apresentou a casa teatral:

A capital do Maranhao possui um bom Teatro, construido pelo
benemérito que se chamou Eleutério Varela, em terreno cedido pelos
frades carmelitas (bons frades!) e inaugurado em 1817, por alguns
atores contratados em Lisboa por Varela.

Durante 33 anos chamou-se Teatro Unido, mas em 1850, tendo sido
comprado pela provincia aos herdeiros do seu primitivo dono, passou a

chamar-se Teatro S. Luis.

O dramaturgo exaltou a figura de Varela, como benfeitor, digno de
homenagem e o gesto caridoso dos padres carmelitas. Tal complacéncia era

conveniente ao propdsito da carta, ndo cabia em uma recomendagdo abordar querelas

36 Em 1920 o Teatro recebeu o nome de Arthur Azevedo em homenagem ao dramaturgo maranhense.

37 Nascido em Sdo Luis do Maranhdo, Arthur Nabatino Gongalves de Azevedo (1855-1908) foi
dramaturgo, poeta, jornalista e critico teatral.

38 Pintor e cendgrafo italiano. Orestes Coliva chegou ao Maranhdo em 1899 para trabalhar como
cenografo no Teatro de Sao Luis (Didrio do Maranhdo, 1902).
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do passado. Contudo, as poucas palavras delineadas por Arthur Azevedo, na posi¢ao
de intelectual reverenciado em Sdo Luis, corroboraram e colaboraram para uma
perspectiva da construcdo do Teatro como uma dadiva, em beneficio de todos os
maranhenses, movida pela acdo de poucos homens de boa vontade.

Na década de 1940, o Teatro Arthur Azevedo atravessou uma fase de
reconstru¢do memorialistica. Esta fase iniciou com a inauguragdo do camarim n.° 1,
suposto local de nascimento da atriz maranhense Apolonia Pinto®°. De acordo com

Barros (2006 p. 163):

Ja em 1940 [...] Apoldnia Pinto ocupa meia coluna do Diério Oficial
do Estado do Maranhdo. Estava noticiada a “inauguracdo do camarim

o

n° 1, onde nasceu Apolonia”. Na cerimoOnia, estiveram presentes,
dentre outros, intelectuais, estudantes, Interventor Federal e Secretario
Geral do Estado, para honrar aquela que teria sabido honrar seu torrdo

natal [...].

Em 1947, houve ainda outra solenidade no Teatro, que consistiu na entrega
dos restos mortais da atriz Apolonia Pinto ao Maranhado e na inauguracao do busto de
bronze. Barros (2006, p. 162) apresentou sua visdo sobre os motivos da
monumentalizagdo: “Apolonia Pinto ¢ lida, vista e dita como um sinal vivo da
Atenas. Ela também poetizou e propagou o Maranhdo, como um espago singular, uma
‘terra de génios poéticos’[...] laureada por discursos que sempre lembravam a forma
dramatica e inusitada de seu nascimento e sua trajetoria”.

Conforme indica a figura 1, uma placa foi instalada no Teatro em memoria
aos fundadores, Varela e Braga. A cerimoOnia materializou a visao construida sobre os

primoérdios da casa teatral.

3 Filha do casal de atores portugueses Rosa Adelaide Marchezy Pinto e Feliciano Pinto, que atuaram
nos Teatros do Salitre € Dom Fernando, em Lisboa. Apolonia nasceu no camarim n° 1 do Teatro de
Sdo Luis, em 1854, durante a apresentagdo da peca O tributo das cem donzelas de Mendes Junior
(Jansen, 1953).
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A
ELEUTERIO VARELAE ESMVAO
BRAGA |
FUNDADORES DESTE TEATRO
: HOMENAGEM DE i
MIECIO DE MIRANDA JORGE
(DA SOCIEDADE DE CULTURA ARTISTICA)
DO MARANHEOD) -~
@ 817 - 1349 o
Figura 1. Placa em homenagem aos fundadores Varela e Braga.
Fonte: Arquivo pessoal

Depois de cento e trinta e dois anos, seus nomes sairam das cronicas dos
antigos jornais e do Dicionario Historico e Geogrdfico da Provincia do Maranhdo
(1870) para compor a memoria publica. Segundo Houdek e Phillips (2017), a
memoria publica consiste em uma recordacao posta em circulagdo entre os membros
da comunidade movida por interesses do presente, como observado no antincio sobre
a homenagem na edicdo n°® 24 do jornal Pacotilha — O Globo, de 31 de outubro de

1949:

Ainda outra inauguragdo serd levada a efeito, hoje, no Teatro Artur
Azevedo [...] Trata-se da placa com os nomes dos fundadores de nosso
unico teatro, Eleutério Varela e Estevao Braga.

A iniciativa da inauguracao da referida placa ¢ do nosso companheiro
Miécio Miranda Jorge, membro da SCAM, com uma justa homenagem
sua a memoria daqueles dois inolviddveis idealistas que vencendo os
maiores obstaculos e at¢é mesmo dificuldades financeiras, legaram a
nossa capital, o belo Teatro que hoje possuimos, como um dos mais

importantes do Brasil.

O jornal reforcou a visdo do Teatro como déadiva, enfatizando a condicdo de

“nosso unico teatro”, dando contornos dramaticos e grandiloquentes a sua fundacao; a
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propdsito, foi o primeiro reconhecimento publico das pessoas de Varela e Braga
como fundadores. O conceito de fundagdo aproxima-se do mito, na acep¢ao de Chaui

(2000, pp.6-7):

a maneira de toda fundatio, esse mito impde um vinculo interno com o
passado como origem, isto ¢, com um passado que ndo cessa nunca,
que se conserva perenemente presente €, por isso mesmo, nao permite
o trabalho da diferenga temporal e da compreensdo do presente
enquanto tal. Nesse sentido, falamos em mito também na acepgdo
psicanalitica, ou seja, como impulso a repeticdo de algo imagindrio,

que cria um bloqueio a percep¢ao da realidade e impede lidar com ela.

Nessa perspectiva, considerar Varela e Braga como fundadores ndo consiste
em concebé-los como figuras imagindrias, trata-se de reproduzir representagdes do
passado que estdo sujeitas a adequacdo e instrumentalizagdo das ideologias a cada
nova demanda historica. Notoriamente, o reconhecimento publico dos homenageados
fundadores serviu para inscrever na memoria piblica, um terceiro nome*’. Por outro
lado, todo esse processo de monumentalizacdo, enquanto sinal do passado
rememorado no presente com intengdes de perpetuagdo (Le Goff, 1996), se devia em
parte 2 ameaca iminente de o Teatro se tornar definitivamente um cinema®*!. Nio
obstante, essas acdes, caracterizam-no como lugar que documenta o passado do
proprio Teatro, ndo s6 pela edificagdo, mas pelos restos mortais de Apolonia Pinto,
bustos e placas, que remetem ao passado do Teatro e foram revestidos por uma aura

simbolica, como lugar de memoria (Nora, 1993).

40 Miécio de Miranda Jorge (1912-1975) foi jornalista autodidata maranhense, fundador do jornal O
Globo e membro da Sociedade de Cultura Artistica do Maranhao—SCAM, criada em 1948 pela
pianista Lilah Lisboa (1898-1979).

41 Em 1932, o Teatro Arthur Azevedo esteve sob a guarda do governo municipal. A casa teatral foi
arrendada para a Empresa Duailibe, proprietaria de cinemas. Somente em 1961, o Teatro voltou para
os cuidados do governo estadual e permaneceu com sua atividade de origem (Martins, 2020).
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O reconhecimento do Teatro Arthur Azevedo como um monumento de

patrimdnio nacional*?

corroborou para concep¢do deste espaco como lugar de
memoria. Uma memoria que ndo estaria mais nos individuos, mas em lugares
especificos e eleitos como instrumentos para acessar os vestigios, objetos, inscricdes
que segundo Nora (1993), ndo constituem memoria, mas historia. A condicdo de
lugar de memoria ¢é visivelmente percebida pela quantidade de assinaturas dos artistas

amadores e profissionais, no ciclorama da caixa cénica do Teatro Arthur Azevedo,

conforme verificamos na figura 2.

Figura 2. Ciclorama do Teatro Arthur Azevedo
Fonte: Arquivo pessoal

As assinaturas configuram uma tradi¢do estimulada pela memoria cultural e
pelos titulos de patrimdnio, pois registrar seu nome, mesmo que seja nos bastidores
de um Teatro reconhecido como monumento nacional e pertencendo a um conjunto
arquitetonico certificado como patrimonio mundial, representa uma tentativa de
deixar uma marca, de perpetuar sua passagem como artista, pelo palco da sobredita
casa teatral.

O mais recente exemplo da visdo concebida e reproduzida sobre o Teatro da
Unido, encontra-se na pagina on-line do 6rgdo oficial da Secretaria de Cultura e

Turismo do Estado do Maranhdo — SECTUR-MA::

4 O Teatro Arthur Azevedo foi tombado pelo Instituto de Patrimonio Histdrico e Artistico
Nacional-IPHAN desde 1974. Em 1997, o conjunto historico da cidade de Sdo Luis, do qual o Teatro
faz parte, foi reconhecido como Patrimoénio Mundial pela Organizacdo das Nagdes Unidas para
Educagao, a Ciéncia e a Cultura — UNESCO.
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Em pleno ciclo do algoddo maranhense, no ano de 1815, dois
comerciantes portugueses desejosos de assistirem espetaculos de arte
dramaética e musica lirica de qualidade e em condi¢des adequadas, aqui
mesmo em Sdo Luis, a exemplo do que assistiam em Lisboa,
decidiram edificar um grande teatro do mesmo porte das casas de
operas da Europa. Eram eles Eleutério Lopes da Silva Varela e Estevao
Gongalves Braga.

A planta original do que seria esta grande Casa de Espetaculos, previa
uma fachada para a Rua da Paz e a principal para o Largo do Carmo. A
Igreja reagiu e, com o pretexto de ser antirreligiosa a construgdao de um
Teatro ao lado de seu convento, pediu o embargo da construgao.

Com uma sentenga favoravel aos padres carmelitas, o Teatro comegou
a ser construido em 1816 com sua fachada principal voltada para a rua
do Sol, com todas as condi¢gdes negativas que se conhece: o prédio foi
establecido entre outras construgdes, sendo as ruas da frente ¢ da
lateral, de alta circulagdo automotiva com os barulhos consequentes e
perturbadores, além das dificuldades para estacionamento.

Este Teatro ndo seria o primeiro e sim o quarto a ser construido na
cidade de Sao Luis, entre 1780 ¢ 1816. Todos de pequeno porte € sem
os espacos e conforto adequados. E assim, em apenas um ano de
construcdo, entre 1816 e 1817, dois empreendedores privados
constroem um prédio de tamanha monumentalidade para a época. Isto
ha 199 anos e até o presente momento, nenhum outro foi construido
pelo poder publico igual ou maior e a cidade nao tinha nem um quinto
da populagdo atual.

Edificado em estilo arquitetonico neocldssico, constitui-se no Unico
exemplar verdadeiro desse estilo em Sao Luis. No Brasil, o neoclassico
foi difundido com a chegada da missdo artistica francesa, trazida por
Dom Jodo VI em 1816. No Rio de Janeiro, a primeira edifica¢do no

estilo neoclassico so ocorreu em 1819.
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Nascia assim o Teatro Unido, inaugurado em 1° de junho de 1817, dois
anos apos a inclusdo do Brasil ao Reino Unido de Portugal e Algarves,
fato que originou o nome do prédio. O projeto era grandioso. Na
época, Sao Luis era a quarta maior cidade do Brasil e os 800 lugares
do teatro representavam 5% da populagao local.

Em 1852, o Teatro Unido passaria a se chamar Teatro Sdo Luis.

Evidentemente, existe a orientacdo de viés mercadoldgico da propaganda
turistica subjacente a versao historica de um passado idealizado, dado e reproduzido,
que se fundamentou em narrativas aceitas pela credibilidade de seus autores. Cumpre
apresentar os titulos das narrativas que formaram a narrativa cristalizada sobre o
Teatro da Unido: o verbete Teatro, em Apontamentos para o Dicionario Historico,
Geogrdfico, Topografico e Estatisticos da Provincia do Maranhdo (1864), a cronica
O Teatro de Sdao Luis de Sabbas da Costa, no jornal literario Semandrio Maranhense
(1867), o verbete Teatro, no Diciondrio Historico e Geografico da Provincia do
Maranhao (1870) e no capitulo da obra Teatro no Maranhdo. até o fim do século XIX
(1974) de José Jansen. Sobre estas pesam trés fatores, que convém destacar
previamente:

— Os registros sdo parcos, porém passiveis de revisdo e de novas

investigacoes;

— O longo intervalo de cento e trés anos, entre a publicagdao do Dicionario de

César Marques e a obra de José¢ Jansen, ocorrendo apenas registros
pontuais* que reproduziram as informacdes dos escritos de César
Marques e Sabbas da Costa;

— Os registros sobre o Teatro da Unido nas sobreditas obras configuram uma

narrativa naturalizados e cristalizados pela repeticdo, subsistindo

inquestionaveis até os tempos hodiernos.

43 A palestra do dramaturgo maranhense Arthur Azevedo, publicada no Didrio do Maranhdo (1899); a
obra Efemérides Maranhense (Datas e fatos, mais marcantes da Historia do Maranhdo 1499-1823),
de José Ribeiro do Amaral (1923); no livro O Teatro no Brasil: obra postuma (1930), de Mucio da
Paixao e no capitulo, O Teatro e sua histéria que integra a obra, Guia Historico e Sentimental de Sdo
Luis, de Astolfo Serra (1965).
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Posto isso, importa saber: por que foram escritas? Qual o lugar social** que
ocuparam os seus autores? O que dizem os seus escritos? Por outro lado, os
supracitados escritos sao meios que portam vestigios e testemunhos funcionando
como pecas fundamentais que auxiliam no desenho de uma trilha, incompleta e vaga,
pela auséncia de pecas perdidas ou ocultas, que constituem “o recordado como a
ponta do iceberg do esquecido” (Catroga, 2001, p. 19). Cabe analisar tais escritos,
sem pretender encontrar todas as pecas e completar a trilha, mas apontar outros
possiveis angulos de analise sobre este passado.

Para atender a estas questdes convém apresentar a visdo sobre o Teatro da
Unido como uma narrativa cristalizada e memoria cultural, perpassando pelo lugar
social dos autores. Na sequéncia serd apresentado o contexto socioecondmico do

Teatro, afluindo para a problematizacdo das narrativas.

1.2 O lugar social de Sabbas da Costa, César Marques e José Jansen na

construcao de uma narrativa sobre o Teatro da Uniao

Ainda que reconhecida a importancia das narrativas, sem as quais ndo seria
possivel o presente estudo, ponderamos a necessidade de revisdo e problematizagao,
posto que interessam os documentos utilizados, as interpretagdes feitas sobre eles, as
énfases, os possiveis desvios e desinteresses. Nessa direcdo, torna-se necessario
perceber o lugar social (De Certeau, 1982) dos autores e da producdo de seus
escritos, uma vez que ambos estdo inseridos num lugar, do qual seus interesses e
objetivos definem o dito e o nao-dito.

Para tal empresa, realizamos investigagdo sobre a trajetoria dos autores,
considerando o conceito de trajetoria na perspectiva das duas dimensdes proposta por
Bourdieu (1996): a primeira correspondente as historias de vida, sua origem e
formacdo, a segunda consiste na obra, neste caso as narrativas sobre o Teatro da
Unido, bem como no conceito de redes de sociabilidade definido por Michel Bertrand

(1999), como um sistema de favorecimentos e beneficios, por meio de relagdes

44 Para Michel de Certeau (1982), a escrita da historia é a construgdo do discurso do historiador
permeado pelos lugares de vinculo social e institucional.

34



parentais e de cumplicidades que permitem a manutencdo do status quo de
determinados grupos.

O levantamento das trajetorias dos autores, a partir de seus escritos e do
cruzamento das informacdes contidas nos documentos perscrutados até o momento,
consiste na tentativa de avistar o trajeto intransitado por eles, e que constituem
lacunas submersas no esquecimento durante o processo de naturalizagdo e

incorporagdo de narrativa pela historiografia do teatro.

César Augusto Marques e um primeiro esboco sobre o Teatro da Unifo:

dos Apontamentos ao Diciondrio

A recolha das informagdes sobre este autor ocorreu por intermédio de sua
propria obra, jornais e recursos digitais do Arquivo Publico do Estado do Maranhao —
APEM.

César Augusto Marques (1826-1900), filho de portugueses residentes em
Caxias, Maranhao, realizou seus estudos preparatdrios na capital Sdo Luis e partiu
para o bacharelado em Matematica na Universidade de Coimbra, estudo que nao
chegou a concluir. Ao retornar ao Brasil, Marques ingressou na Faculdade de
Medicina da Bahia, bacharelando-se em 1854 (APEM, 2016). Durante sua formacao,
a provincia do Maranhdo, tentava reconstruir-se diante da langorosa economia do
periodo poés-independéncia, provocada pela queda no preco do algoddao, um
fracassado sistema de producgdo econdmica e da Balaiada*’ (1838-1841).

Esse cendrio, considerado como decadente*®, do ponto de vista dos
beneficiados pelos tempos aureos do algoddo, abriu precedentes para uma outra
forma de destaque: a formagdo de uma restrita elite intelectual e literaria. Desta

forma, os filhos das familias abastadas eram enviados para estudar nas Universidades

4 A revolta da Balaiada (1838-1841) foi um dos mais expressivos fendmenos coletivos da historia
brasileira, de luta pela propriedade e pelo trabalho livre da primeira metade do século XIX. Sobre a
Balaiada sugerimos a leitura do artigo de Mathias Rohrig Assungdo, Historia do Balaio:
Historiografia, memoria oral e as origens da Balaiada (1998).

46 Sobre a retorica decadentista ver 4 Ideologia da Decadéncia: leitura antropolégica uma histéria da
agricultura no Maranhdo (1983), de Alfredo Wagner Berno de Almeida.
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de Coimbra, Rio de Janeiro, Sdo Paulo ou Salvador, e retornavam ao Maranhdo
exibindo a sua erudi¢do por meio de escritos literarios, entre eles César Marques,
laureado como vulto da Atenas Brasileira. Segundo Borralho (2000, p. 44), a Atenas

Brasileira designava:

um destacado grupo de poetas, jornalistas, romancistas, teatrélogos,
biografos, historiadores, tradutores, matematicos e tantos outros
intelectuais, que proporcionaram a S3ao Luis o codinome de “Atenas
Brasileira”. Este grupo de humanistas e intelectuais, segundo Jomar
Moraes, foi constituido de dois grupos que se sucederam ao longo do
periodo imperial. O primeiro denominado “Grupo Maranhense” atuou
entre 1832 e 1868, e dele fizeram parte escritores que se tornaram
conhecidos nacional e internacionalmente. S3o seus integrantes:
Manuel Odorico Mendes, Francisco Sotero dos Reis, Jodo Francisco
Lisboa, Trajano Galvao de Carvalho, Antonio Gongalves Dias,
Antonio Henriques Leal, Joaquim Gomes de Sousa, Joaquim de Sousa

Andrade (Sousandrade) e César Augusto Marques.

A denominacdo “Atenas Brasileira” atribuida a Sdo Luis*’, diz respeito ao
mito delineado em meados do século XIX, pela necessidade de autoafirmacgao da elite
maranhense, que buscava ostentar-se por meio das letras. O titulo de Atenas
assentava-se na retdrica da nacionalidade, no mito do génio nacional e na ideologia
da singularidade®. Tal ideario ndo correspondia as subjacentes contradi¢des de uma
sociedade escravista, rural, patrimonialista e com significativo deficit educacional
(Borralho, 2010).

Durante o Segundo Império do Brasil (1840-1889), ainda como académico de

Medicina, que Marques alicercou sua trajetoria de intelectual e historiador. Marques

47 Os estudos de Borralho (2010) apontaram varias cidades brasileiras que receberam esta mesma
alcunha.

48 Conceito utilizado por Lacroix (2002) para explicar a manutengido de uma visdo hiperbolica sobre o
passado “glorioso” do Maranhdo. Esta visdo desenvolveu na elite cultural maranhense a ilusdo de
superioridade em relagdo aos habitantes de outras provincias.
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foi influenciado pelo ideario romantico de formagio de uma nagdo*® brasileira e de
identidade nacional. O processo de formagdo de um Estado Nacional brasileiro
envolveu duas esferas: a geopolitica e a simbolica. Esta tltima contou com a histéria
e a literatura como aportes institucionalizados pela criagdo do Arquivo Publico do
Império e do Instituto Historico e Geografico Brasileiro—-IHGB, ambos em 1838. O
primeiro foi criado para resguardar os documentos “capazes” de fundamentar os
argumentos de historiadores na reconstru¢iao do passado do pais rumo a consolidagdo
do Estado Nacional e na conjuntura da pos-independéncia.

Segundo o préprio Marques (1862), foi em 1852 que iniciou a escrita de seu
primeiro Almanaque Historico de Lembrangas Brasileiras, inspirado pelo Almanaque
de Lembrancgas®® (1851) de Alexandre Magno de Castilho®!. A obra de Castilho
consistia num anudrio, para estimular a leitura e levar instru¢do por meio de poemas,
textos em prosa com temas variados de autorias diversas, que chegavam por cartas ao
editor.

A publicagdo do A/manaque de Marques ocorreu em 1862, quando exercia
medicina no Maranhdo e era benemérito sécio correspondente da Sociedade de
Ciéncias Médicas de Lisboa e da Sociedade Auxiliadora da Industria Nacional —
SAIN (1825). César Marques, inserido nesta rede como correspondente da folha

mensal da entidade, mantinha-se atualizado sobre as demandas atinentes a histéria

4 A acep¢do de nagdo no mundo moderno provém da Revolugdo Francesa, com a formagdo dos
Estados considerando seus limites territoriais, comunidade organizada e unidade politica e juridica.

50 Editado em Paris, em 1850 e posteriormente em Lisboa, em 1853. Com o aumento significativo de
leitores do Almanaque no Brasil, sua edi¢do foi ampliada em 1855, contemplando temas brasileiros e
portugueses e portanto, recebeu o titulo de Almanaque de Lembrangas Luso-Brasileiro. Para Romariz
(2011), o objetivo da nova roupagem do Almanaque foi alcangar um maior niimero de leitores. Por
outro lado, Dutra (2005) destacou que o Almanaque visava contribuir para a constru¢do imaginaria de
lagos fraternos entre Brasil e Portugal.

31O portugués Alexandre Magno de Castilho (1803-1860) foi matematico e oficial da Marinha
Portuguesa. O interesse pelos estudos geodésicos e hidrograficos contribuiu para a organiza¢do de uma
biblioteca com obras e arquivos sobre os descobrimentos portugueses, cuja experiéncia colaborou para
a elaboragdo do Almanaque.

52 Fundada com o aval do imperador D. Pedro 1, a fungdo da SAIN era dar suporte aos produtores
nacionais e emitir pareceres para o Ministério do Império sobre a economia do pais. O SAIN visava,
segundo seu estatuto, o progresso e prosperidade da industria do Império Brasileiro. Em 1904 ocorreu
a fusdo da SAIN com o Centro Industrial de Tecelagem e Fiagdo resultando no Centro Industrial do
Brasil — CIB (Silva, 1979).
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das provincias, para a construcdo da histéria nacional, que antes haviam sido
formadas pelo olhar estrangeiro, enfatizando as rivalidades entre as provincias e as
contendas politicas dos anos anteriores e posteriores a oficializacao da independéncia
do Brasil, aspectos que foram amenizados, prevalecendo a ideia de transi¢do natural
de regime (Silva, 2012).

A agenda pragmatica e historicista da escrita sobre uma nagdo brasileira
orientou as investigacoes e publicagdes de César Marques, atividades consideradas
por ele como, “amor as velhas coisas da patria” (Marques, 1870, p. 8). Publicou trés
edigdes do Almanaque de Lembrancas Brasileiras (1862, 1863 e 1868),
Apontamentos para o Dicionadrio Historico, Geografico, Topogrdfico e Estatisticos
da Provincia do Maranhdo (1864) e o Dicionadrio Historico e Geografico da
Provincia do Maranhdo (1870).

O que Marques intitulou de Apontamentos, foi uma primeira tentativa de
redigir um dicionario. Mas, insatisfeito com apuragdo das informagdes, em termos de
volume e conteudo, preferiu tratd-lo como estudo prévio. Marques justificou (1864,
prologo): “A ardua tarefa da composi¢ao de um Dicionario particular desta provincia,
sempre nos pareceu muito pesada para nossos ombros, e ainda que a vaidade nos
obscurecesse a vista, a consciéncia ndo nos lisonjearia a ponto de empreendé-la.”

Observou-se que a sua elaboragdo se aproximou do modo de feitura do
Dicionario historico, geogrdfico e descritivo do Império do Brasil (1845), do militar
francés Milliet de Saint-Adolphe®, um dos precursores do género no Brasil,
abordando tematicas como sobre o desenvolvimento das provincias, vilas e aldeias,
descrigdes hidrograficas e topograficas. Marques dedicou-se ao cardter regional,
contemplando logradouros, ordens religiosas, estabelecimentos publicos, como o
Teatro e outros monumentos, a fundacdo de Sdo Luis e a biografia de médicos,
engenheiros e presidentes da provincia.

Paralelamente as buscas, Marques adotou como método de coleta das
informacdes o envio de cartas aos conhecidos, aos portadores de arquivos particulares
e para instituicdes. O pesquisador esperava ter acesso as fontes, ou mesmo obter um

testemunho, mas nem sempre era correspondido (Marques, 1864). Sobre os arquivos

33 Traduzido pelo baiano Caetano Lopes de Moura, socio correspondente do IHGB na Franga (Veiga,
1979).
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acessados, o autor destacou os manuscritos de Luiz Antdnio Vieira da Silva®*, da
Camara Eclesiastica e da Secretaria de Governo.

A dedicagdo empreendida na elaboracdo de Apontamentos proporcionou a
César Marques uma homenagem do IHGB. O instituto concedeu a Marques o titulo
de socio correspondente, reconhecimento publico relevante e almejado pelos
intelectuais, diante do prestigio da institui¢do. A homenagem instigou-o a avangar
com as pesquisas visando a elaboragdo de um diciondrio, servindo-se da publicagdo
de Apontamentos para receber mais contribui¢des com informagdes ou noticias sobre
documentos de acervos particulares e publicos. Marques apresentou parte do método
adotado na confec¢do da obra no artigo, Historia do Maranhdo na edigdo n°® 22, do

Semanario Maranhense (1868):

Era inten¢do minha ndo publicar mais escrito algum relativamente ao
Maranhdo a ndo ser no Dicionario historico e geografico desta
provincia, em que trabalho hé tempos.

Mudei, porém, de resolucao lembrando-me de publicar pouco a pouco
alguns artigos com o fim de ir ouvindo a opinido de varias pessoas das
localidades, por mim descritas.

Pela imprensa ¢ mais facil ndo s6 a remessa do artigo, como também o
conhecimento dele por muitas pessoas.

O meu fim agora ¢ pedir esclarecimentos e noticias, informagdes e
documentos.

Venham eles, incompletos, melhor serdo completos, venham sem
demora e de todas as partes.

Sera um servigo prestado a historia da nossa provincia, a comunicagao
de quaisquer noticias, ou mesmo a corre¢do de alguns erros, de fatos,

ou inexatidoes.

3 Autor de Histéria da Independéncia da Provincia do Estado do Maranhdo (1822-1828) publicado
em 1862. Segundo Galves (2010), Vieira da Silva foi bacharel em Direito pela Universidade de
Heidelberg, na Alemanha e membro da elite politica do Império.
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O pedido transmitia a noc¢do de colaboracdo cidadd dos coprovincianos,
mediada pelo intelectual, responsavel por sistematizar as informagdes no formato de
um dicionario. A publicagdo de uma obra desta natureza serviria como meio de
instrucao para a comunidade, ao passo que consistiria num material para os objetivos
do IHGB.

Em 1870, o Dicionario Historico e Geogrdfico da Provincia do Maranhdo
saiu dos prelos da Tipografia do Frias, apesar das questdes politicas que envolveram a

publicacdo. Castellanos (2012, p. 54) destacou:

[César Marques] teve que combater opositores politicos contrarios a
publicacao, j& aprovada pela Assembleia Provincial (1868-1869), mas
vetada em 1871 pelo Presidente da Provincia, José da Silva Maia, que
julgou inconveniente o auxilio, em vista das circunstancias financeiras
em que se encontrava a provincia”. A justificativa obliterava os reais
motivos, uma vez que houve semelhante boicote com a publicacao de
reedi¢des de obras de Sotero do Reis e de Gongalves Dias. A atitude de
Silva Maia foi revogada depois do reconhecimento do Diciondrio no
ambito do IHGB e a consequente promocao de Marques a socio
honorério, o que o qualificava também como parecerista dos artigos
que viriam a compor a Revista do Instituto Historico e Geografico

Brasileiro — RIHGB (1839).

Embora reconhecida a importancia da publicacdo do Diciondario, Marques nao
ficou isento das controvérsias advindas do meio literdrio maranhense. Houve uma
acusacdo de espoliacdo de informacgdes, tratada como questdo literaria, impetrada
pelo militar Jodo da Matta Moraes Rego, autor de Sinopse historica da administragdo
de Dom Francisco de Mello Manuel da Camara, governador e capitio-general que
foi da capitania do Maranhdo nos anos de 1806 a 1809. A acusagdo de Rego contra o
Dicionario de César Marques se tornou publica pelo jornal Publicador Maranhense
(1871).

Proximo da publicagdo do seu Diciondrio, Marques teceu um comentario

laudatorio sobre a Sinopse intitulado Uma boa nova, no n°® 229 do Publicador
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Maranhense, de 7 de outubro de 1867. O comentario recomendava a leitura frente a
imparcialidade da escrita por esta se referendar diretamente em uma prova
incontestavel, os tais autos de sindicancia.

Em consequéncia, Moraes Rego agradeceu, ao notorio autor, os elogios e
incentivos para editoracdo da Sinopse nos jornais. Nao obstante, quando pronto o
Dicionario, no concernente ao governo de Dom Francisco de Melo Manuel da
Camara™, o autor desqualificou o documento encontrado por Moraes Rego, tendo em
vista ndo ser um “meio seguro” (Marques, 1870, p. 283) enquanto fundamento, por
tratar-se de uma sindicancia movida por uma carta régia, cujos depoentes haviam
participado de contendas pr6 e contra a administracdo de Dom Francisco. Moraes
Rego alegou que o autor do Dicionario utilizou sua Sinopse na abordagem sobre a
dita administracdo. Foi uma acusacdo de apropriagdo indevida, uma vez que nao
havia outra fonte sendo o documento descoberto por Moraes Rego, no qual Marques
pudesse fundamentar-se. A acusacdo consta no n° 209 do Publicador Maranhense, de

25 de setembro de 1871:

O esbogo feito pelo erudito Dr. Cesar Augusto Marques da
administracio de Dom Francisco de M. M. da Camara, no seu
Dicionario Histérico e Geografico, contera algum fato principal ou
secundario, estranho a nossa Sinopse?

7° Qual ¢ este fato? [...]

Submetemos, pois, o exposto ao critério de exame da comissdo da

sessao de Historia Geografica do Ateneu Maranhense.

O parecer final da questdo literaria pela citada comissao nao foi localizado nos
jornais consultados por esta investiga¢do. A questdo literaria se configurou como uma
disputa sobre a representa¢ao do passado entre os intelectuais dentro das associagdes
historico-literarias das provincias.

Desta feita, compreende-se a importancia das obras de Marques, frente as

dificuldades na recolha das informagdes, no sentido de formatar uma minibiblioteca,

35 Governador e capitdo-general da capitania do Maranhéo (1805-1809).
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concomitantemente as contendas com opositores politicos em torno da publicacdo,
com o fito de proporcionar instrugdo®® e como registro de uma memoria sobre o
Maranhao, visto que estas foram e continuam sendo utilizadas como referéncia em
muitos trabalhos académicos. Marques estudou sobre os géneros em voga no Império
e por meio de seu dicionario, o primeiro sobre a provincia do Maranhao, alcangou
projecdo como intelectual no Brasil.
César Marques autoproclamou-se imparcial na constru¢do de um legado
histérico sobre o Maranhao, como exp0s no Semandrio Maranhense (28 de janeiro
de 1868. p, 1): “Desejo, porém a verdade, embora refira-se ela a alguém que ja me
tenha ofendido, e nos Apontamentos que ja publiquei, encontra se a prova de que
perante o tribunal da historia sei sufocar justos ressentimentos”.
Por outro lado, trés aspectos configuram indicios de parcialidade com as
prioridades do Império, no que diz respeito ao alicerce de seu capital simbélico®’
(Bourdieu, 1987):
— As frequentes demonstracdes de alinhamento com os ideais do Império
evidenciados no discurso de “amor as velhas coisas da patria” (Marques,
1870, p. 8);

— A investigacdo e escrita dos resultados como ato civico;

— A dedicatéria a D. Pedro Il no Dicionario: “como incanséavel protetor das

letras, e estudioso cultivador da historia da patria” (Marques, 1870, p. 5).

Nesse sentido, em Apontamentos € no Diciondrio, Marques se referiu aos
primoérdios do Teatro da provincia a partir dos aspectos anteriormente mencionados.
Em Apontamentos, Marques evidenciou a estrutura do edificio teatral descrevendo
suas medidas e acomodagdes, por fim, caracterizou o Teatro como “um dos melhores
do Brasil” e importante legado dos fundadores, posteriores administradores e
governadores da provincia. Na publicacdo do Diciondrio ocorreu o soerguimento da

narrativa sobre o Teatro da Unido, uma vez que o autor corroborou as informagdes

%6 Segundo Castellanos (2012), o Diciondrio de Marques foi utilizado no ensino da Geografia €
Historia do Maranhdo.

57 O prestigio alcancado ndo somente pelo fator econdmico, mas por outros fatores considerados por
Bourdieu como capitais: o cultural, o social, o politico ¢ o estético.
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fornecidas pela cronica O Teatro de Sdo Luis (1867), de Sabbas da Costa,
principalmente no concernente ao reconhecimento dos fundadores e aos esfor¢cos do
governo da provincia. A andlise sobre as contribui¢des do Diciondrio de Marques
para constru¢do de uma narrativa sobre o Teatro da Unido sera apresentada no fim

deste segmento.

Sabbas da Costa e a cronica O Teatro de Sdo Luis: a fonte recorrente

Francisco Gaudéncio Sabbas da Costa (1829-1874) publicou a crénica O
Teatro de Sdo Luis®® no jornal literario Semandrio Maranhense®® (1867-1868). A
cronica consiste numa sintese cronoldgica dos acontecimentos, desde a constru¢do do
Teatro da Unido, em 1815, até 1867, ano de encerramento do periddico, quando o
Teatro se chamava Sdo Luis. A referida publicacdo pode ser considerada, até a
presente data, o segundo registro sobre o Teatro da Unifio realizado no Maranhio®’.

Perspectivando problematizar a narrativa, no que toca aos aspectos sociais € as
escolhas inseridas em sua constru¢do, apresento as seguintes questdes: Por que coube
a Sabbas da Costa registrar a trajetéria do Teatro, tendo o Maranhdo tantos outros
autores, poetas, jornalistas e historiadores de maior reconhecimento®! ou ressonancia
nacional que poderiam langar-se a tal empresa, como o proprio César Marques ou
Joaquim Serra? Quais sdo os registros sobre o Teatro, anteriores a publicagdo do
Semanério Maranhense? Qual o papel do Semanéario Maranhense na construcdo de

uma narrativa sobre o Teatro? Para qual publico Sabbas da Costa direcionou sua

narrativa? As questdes constituem pontos de partida para compreender a emergéncia

38 Na ordem cronoldgica das publica¢des sobre o Teatro da Unido, O Teatro de Sdo Luis (1867), de
Sabbas da Costa, foi publicado entre a edicdo de Apontamentos e Diciondrio Historico e Geogrdfico
da Provincia do Maranhdo. Neste caso, a cronica de Sabbas da Costa contribuiu para a ampliagdo do
verbete Teatro, no Dicionario de Marques.

% O jornal sera abordado na sequéncia.

% Até o momento, o mais antigo registro sobre o Teatro da Unido localizado pela presente pesquisa
estd na obra Essai Statistique Sur Le Royaume de Portugal Et D’Algarve (1822) do geodgrafo e
estatistico Adrien Balbi (1782-1848).

6! Para Borralho e Ledo (2015), a l6gica da hierarquia da critica literaria oitocentista caracterizava-se
como classificatoria e baseada na concepgao instrumental e elitista da Literatura.
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do discurso, sua reprodug¢do e implicagdes para a historiografia do teatro no
Maranhdo, mais especificamente no referente aos primeiros anos do Unido, objeto do
presente estudo.

Inicialmente, tragamos relagdes entre a familia de Sabbas da Costa e o Teatro
da provincia. Na sequéncia apresentamos os vinculos de Sabbas da Costa com Teatro,
a partir da sua escassa biografia® e sua produgdo literaria, além da consulta de
publica¢des em jornais, como o Semandario Maranhense (1867) e o inventario post
morten do capitdao Inécio José Frazao de 1815, seu avé materno.

Sabbas da Costa era filho do negociante portugués, naturalizado brasileiro,
Comendador Jodo Gualberto da Costa e de Dona Raimunda Afra Lamaignére Frazdo
da Costa, proprietaria de terras no Vale do Itapecuru e na regido de Pastos Bons®*, no
Maranhao. Esta, por sua vez, era irma de Inez Firmina Lamaignére Frazdo Varela,
esposa do empresario e coproprietario do Teatro da Unido, Eleutério da Silva Lopes
Varela.

Certamente tera havido pouco convivio entre o autor € o tio nao-
consanguineo, pois supomos que este ultimo faleceu na década de 1830, quando
Sabbas da Costa ainda era impubere. Pela conexdo familiar justifica-se o
reconhecimento e homenagem ao tio, a primeira até entdo encontrada nos registros
sobre o Teatro da Unido: “A Varela deve o Maranhdo o contar hoje o teatro que tem,
e tamanho servigo prestado a nossa capital, ndo deve ficar esquecido, antes registrado

na memoria dos maranhenses” (Costa, 1867).

62 Sua trajetéria como autor encerrou em 1874, por conta de seu falecimento aos quarenta e cinco anos.
O aporte para abordar sobre sua vida como literato consistiu na leitura das seguintes publicagdes:
Comendador Jodo Gualberto Costa: esbogo biogrdfico (1944) de Antonio Lopes; O Teatro no Brasil:
subsidios para uma bibliografia do Teatro no Brasil (1960) de Galante de Sousa; O artigo Elogio ao
patrono. Sabes da Costa e as circunstancias da historia social do Maranhdo (2012) de Raimundo
Palhano; A tese de Antonia Perecira de Souza, A Prosa de Fic¢do nos Jornais do Maranhdo
Oitocentista (2017); Livro Crénicas do Teatro Ludovicense em Meados do Século XIX (1852-1867):
arte, negocio e entretenimento (2019) de Jaqueline Silva Mendes.

63 O vale do rio Itapecuru foi a primeira 4rea a concentrar a significativa producdo agricola da capitania
(Mota, 2012), as terras foram concedidas também ao irmao José¢ Frazdo, em 1796, confirmadas em
1807, pelo pai Inacio Frazao, quando Inés e José ainda eram criancas (AHU ACL_CU 005, Cx. 248
\Doc. 17092). As terras concedidas em 1811, “3 1éguas de comprido por uma de largo” (Mota, 2012, p.
52), constituiam propriedades também da irma de Inés, Dona Amancia Esterlina Lamaignére Frazao,
no distrito Pastos Bons.
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O pai de Sabbas da Costa, o comendador Jodo Gualberto da Costa,
naturalizou-se depois da independéncia do Brasil visando manter seus negocios® e
excercer sua influéncia na vida publica da provincia. Foi vereador e fez parte da
comissao para a organizacdo da Biblioteca Publica Provincial (1830), exercendo
influéncia na cultura local, com participacdo na fundacdo da Sociedade Filomatica
Maranhense (1846) e como um dos administradores do Teatro da Unido (1851-1853).

Quando o governo da provincia adquiriu o Teatro da Unido, o entdo
presidente, Eduardo Olimpio Machado, nomeou uma comissao administrativa a partir
do critério registrado no relatorio da administragao provincial de 1851 “composta por
trés cidaddos que me pareceram os mais proprios”, Jodo Gualberto da Costa, o
médico Antonio Rego, que, pelo fato de ser autor e tradutor, assumiu a presidéncia da
comissdo, € o advogado Antonio Joaquim Tavares, fiscal da Junta do Comércio do
Maranhao, em 2 de setembro de 1851 (Marques, 1870).

A comissdo deliberou medidas impositivas denunciadas por Jodo Lisboa, no
seu Jornal de Timon®, como a mudanca de nome do Teatro da Unido para Teatro de
Sao Luis ou Teatro Nacional de Sao Luis e seu novo regulamento. Este ultimo impds
o pagamento adiantado dos assinantes, limitava o niimero de espectadores nos
camarotes e proibia a presenca de escravizados que acompanhavam os senhores nas
récitas, medidas que afunilaram ainda mais o seleto publico e acarretariam na
diminui¢do do numero de espectadores.

As novas regras indignaram Lisboa, que ofereceu seus préstimos para
administrar o Teatro, desde que lhe fosse proporcionado viagens para os grandes
centros a fim de apurar o gosto na escolha dos espetaculos e adquirir experiéncias
com administracao de casas teatrais. Desta sugestdo, depreendemos o quanto era

desejada esta administracdo pelos literatos, politicos e negociantes, para por em

% Qs negodcios de Jodo Gualberto da Costa estavam articulados com os empreendimentos do irmdo
Francisco Gaudéncio da Costa, no Para, e da nomeacdo de seu irmdo Antonio Julido da Costa como
consul de Portugal em Liverpool, na Inglaterra. Este tltimo foi o membro da familia que exerceu
atividades intelectuais como autor e tradutor, portanto coube a Sabbas da Costa seguir a tradi¢do
familiar.

% Alcunha utilizada pelo jornalista, historiador, politico e autor Jodo Francisco Lisboa. Timom era
uma personagem de seus folhetins que criticava a sociedade, suas praticas e ritos sociais, que por sua
vez era uma alusdo ao Timon grego.
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pratica suas aspiragdes literarias, exercer o jogo politico, principalmente depois da
reforma que deixou o Teatro mais atraente aos olhos do publico.

Nao obstante, os problemas do Teatro, como, a relagdo do empresario com a
administracdo e desta com os espectadores, além da dficuldade para manter o
funcionamento regular do Teatro devido a escassez de publico, levaram ao
encerramento dos trabalhos da comissao em 1853. A administragdo do Teatro ficou a
cargo dos empresarios compatriotas ou estrangeiros. Entretanto, os intelectuais
maranhenses tentavam controlar indiretamente o Teatro utilizando os jornais,
publicando criticas que influenciavam nas escolhas dos empresarios sobre o que seria
levado ao palco ou mesmo denunciando abusos cometidos pelos administradores da
casa.

Nota-se que a alianca parental®

Lamaignere-Varela-Costa tentava manter
uma relacdo com o Teatro da provincia. Inicialmente com Varela e seus herdeiros
(1815-1848), depois com Jodo Gualberto da Costa (1851-1853) e na década de 1860,
com Sabbas da Costa®’, que foi critico dos espetaculos apresentados no Teatro Sdo
Luis, animador cultural e dramaturgo.

A escolaridade de Sabbas da Costa ¢ desconhecida. Supostamente tera
cursado o Liceu Maranhense® como seus irmaos (Lopes, 1944). No que concerne a

atuagdo profissional, os jornais informam que em 1857 ocupava a fungdo de

tenente®. Seu caso exemplifica a transi¢io da elite militar para elite literaria no

% Na perspectiva de Linda Lewis (1993), a alianca parental ou parentela caracteriza a familia extensa e
tipica de sociedades patriarcais. Os lagos de parentesco se expandem pela agregacdo de membros nao
consanguineos, seja por casamento ou compadrio, conforme interesse politico e econdmico. O
conceito esta sujeito as limitagdes quando aplicado univocamente, desconsiderando por exemplo as
variagdes de interesses, como a utilizacdo das letras e do Teatro como meios de perpetuacdo dos
valores de um determinado grupo social.

67 Sabbas da Costa casou com a cantora lirica italiana Margarida Pinelli Sachero (1831-1898), prima
donna da Companhia Lirica Marinageli.

% O Liceu foi inaugurado em 1838. Foi a segunda escola de ensino secundario do Brasil ¢ frequentada
pelos filhos da elite maranhense.

% Consta no Didrio do Rio de Janeiro (1857), que Sabbas da Costa vivia em Sdo Luis e exercia a
funcdo de tenente. Anteriormente, o0 mesmo jornal publicou em 7 de agosto de 1855, uma atestacdo em
que constava o nome de Sabbas da Costa curado de uma moléstia pelo Xarope de Saude de Arrault. Na
publicac¢do informava que sua morada era um sobrado na rua do Rezende, nimero 10 C. O local
consistia no perimetro urbano composto de casardes elegantes e centro da vida social e boé€mia
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Maranhao, esta tltima sustentada por cargos publicos. Sabbas da Costa foi nomeado
feitor da alfindega em 1858, por indicagdo do esposo de sua tia e madrinha Amancia
Estelita Lamaignére Frazio Muniz, o Senador Angelo Carlos Muniz. A este ltimo
Sabbas da Costa dedicou o drama Francisco Il ou a Liberdade da Italia, de 1861, se
referindo ao Senador como tio e amigo. Na edi¢o n° 125 do jornal A Nova Epoca’,

de 4 de junho de 1958, publicou-se uma nota sobre parte dos tramites da nomeacao:

Foi nomeado feitor da alfandega desta provincia o Sr. Francisco
Gaudéncio Sabbas da Costa. Consta que nesse despacho foi obtido a
instancia do ilustrado Sr. Senado Muniz; ao que perguntado o Sr.
Ministro da Fazenda se o Sr. Costa tinha as precisas habilitagdes para
desempenhar um lugar na fazenda — respondeu — que as mesmas que

ele tinha para o desempenho do cargo de Senador!

Convém destacar que o eufemismo utilizado na resposta chama a atengado para
a habilitagdo do Senador’' ao assumir os altos cargos puiblicos, entre eles o de vice-
presidente da provincia, obtido pela sua influéncia como proprietario rural,
comendador e dos lagos familiares’>. Este Gltimo aspecto repete-se no episodio
mencionado acima, refletindo a politica de parentesco/apadrinhamento no acesso aos
setores burocraticos da administragdo publica que envolvia o circulo literdrio e a
dindmica do Teatro. Desta forma, os homens das letras circulavam nos cargos
publicos, vinculavam-se as agremiagdes politicas, atuavam como cronistas dos
jornais, publicavam romances, poesias, dramas e influenciavam no repertdrio, na

administracao e no regulamento do Teatro.

fluminense, porém desconhece-se os reais motivos da sua estadia no Rio de Janeiro (Didrio do Rio de
Janeiro, 1855).

70 Jornal conservador e defensor da politica provincial. Luis Antdnio Vieira da Silva e Manoel Moreira
Guerra foram os redatores do jornal 4 Nova Epoca. (Serra, 1883).

"I Vice-presidente da provincia entre 1844 ¢ 1846. Exerceu a vice-presidéncia trés vezes. Foi deputado
provincial e presidente da Assembleia Provincial em 1847 e senador do Império do Brasil, entre 1852
e 1863.

72 Filho de Raimundo José Muniz ¢ de Ana Isabel Lamaignére Muniz.
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Com o novo cargo, Sabbas da Costa dividia-se entre a produ¢do literaria e a
critica teatral, atividade que o obrigava a frequentar os espetaculos. Sobre sua atuacdo
como critico, sabe-se pela obra Sessenta Anos de Jornalismo: A imprensa no
Maranhdo, do dramaturgo e jornalista maranhense Joaquim Serra (1883). Durante o
exercicio da critica teatral, Sabbas da Costa utilizou pseudonimos diferentes do
conhecido Golodron de Bivac que usou como autor-colaborador de A Casca da
Caneleira (1866)7°, o que dificultou a localizagdo e identificagio de suas criticas,
conforme se verificou na pesquisa realizada nos jornais da época, nos quais nao
foram encontradas criticas teatrais identificadas pelo seu proprio nome.

Sabbas da Costa escreveu dramas e romances no formato folhetim publicados

entre 1861 e 18747*. Como cronista e dramaturgo, Sabbas da Costa esteve inserido na

3 Primeiro romance colaborativo que se tem noticia no Brasil e foi por onze escritores € seus
respetivos pseudonimos: Gentil Homem de Almeida Braga (Flavio Reimar), Joaquim Serra (Pietro de
Castellamare), Raimundo Filgueiras (Pedro Botelho), Marques Rodrigues (Rufo Salero), Trajano
Galvao (Jaime Blumm), Sotero dos Reis (Nicodemus), Henriques Leal (Judael de Babel-Mandeb),
Dias Carneiro (Stephens Van-Ritter), Sabbas da Costa (Golodron de Bivac), Caetano C. Cantanhede
(Iwan Orlof) e Sousandrade (Conrado Rotenski). 4 Casca da Caneleira, fez referéncia a La Croix de
Berny, obra coletiva dirigida por George Sand. O jornalista e poeta maranhense Joaquim Serra
orquestrou o romance maranhense, que consistiu em uma critica aos comentarios do poeta portugués
Antero Quental, um dos lideres do movimento realista em Portugal, defensor da liberdade e
individualidade na criacdo literaria, cujas tematicas deveriam envolver os anseios sociais. A Questio
Coimbra iniciou com o desejo de transformagdes socioculturais em Portugal e foi marcada pelas trocas
de desagravos entre os autores realistas e romanticos, por meio de poemas e cronicas: Antero Quental,
um dos maiores representantes da resisténcia dos autores roméanticos ¢ da manutengdo do status quo
em Portugal, e o reverenciado escritor Antonio Feliciano de Castilho. Um dos desagravos repercutiu
no Brasil resultando em manifestagdes de contrariedade ao comentario depreciativo de Quental, no
folheto Bom Senso e Bom Gosto (1865), sobre os admiradores brasileiros das obras de Castilho.
Trechos da obra A Casca da Caneleira, evidenciam a critica a Questdo Coimbra. Para Aratjo (2016),
os intelectuais maranhenses reagiram desviando das ofensas de Quental aos brasileiros e centraram
esforcos no ataque a Questdo Coimbrad. Na visdo de Borralho (2010) o episodio revelou uma
incoeréncia dos intelectuais maranhenses que se intitulavam vanguardistas, pois publicaram uma obra
que menosprezava o que havia de mais moderno dentre os movimentos literarios na Europa. No
entanto, “é mais coerente com a condi¢ao de atenienses que enquanto defensores de uma escola onde a
critica a produgdo textual esta subjugada por uma agéo entre amigos, por um habitus que nao vacila em
criar uma rede de protegdo aos seus pares, excluir os ndo pares e ndo enxergar a literatura sem antes
saber de que pena ela foi produzida” (Borralho, 2010, pp. 274-275). Sobre a referida polémica ver o
artigo de Valéria Augusti, Polémicas literarias e mercado editorial Brasil-Portugal na segunda
metade do século XIX (2004).

% Além de Bequimdo e O Anjo Mal, Sabbas da Costa escreveu os dramas: Francisco Il ou a liberdade
da Italia (1861); Bequimdo (1866); Garibaldi ou o seu primeiro amor ¢ Pedro V ou o mogo velho
(1862) e por fim, O Bardo de Oyapok (1863). Suas comédias foram: 4 Buenadicha e O escritor
publico (1862) e a ultima do género, Os Bacharéis (1870). Publicou também os romances: Rozina ¢ O
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elite literaria que tentava manter o mito da Atenas Brasileira’®, ou seja, a idealizagdo
da capital Sdo Luis, como um centro de letrados e escriturdrios (Rama, 1985) e que
precisava ser reconhecida nacionalmente como berco de historiadores, poetas,
romancistas e dramaturgos. Estes Gltimos recebiam apoio dos cronistas, que também
eram literatos, na divulga¢do e avaliagdo de seus trabalhos e influenciavam no
repertorio das companhias dramadticas, por meio de seus comentdrios nos jornais,

como observado no n° 133 do Publicador Maranhense, de 11 de junho de 1867:

A companhia que atualmente trabalha neste teatro, dispde de um 6timo
pessoal, e nimeros suficientes para levar a cena dramas escolhidos e
modernos; entretanto, ndo sabemos qual o motivo a companhia
despreza obras-primas dos mais notaveis escritores nossos a estranhos;
Atira-se de corpo e alma ao repertorio francés de autores da 2* ordem
[...] Apenas desejamos que o nosso teatro se eleve a altura de nossa
ilustragdo, o que nos parece facil com os artistas de que dispde, o

havendo mais um pouco de boa vontade de seu inteligente empresario.

Aproveitando a estratégia da critica que sugestionava o empresario € o gosto
do publico maranhense a dramaturgia nacional, Sabbas da Costa teve dois de seus
dramas encenados nos palcos do Sao Luis, pela Companhia de Vicente Pontes de
Oliveira’®: o drama historico Bequimdo, com uma Unica apresentagio em 1866 e a
peca O Anjo do Mal, que subiu ao palco em 1867 e foi reapresentada em 1868
(Mendes, 2019).

Notoriamente, havia um esforco da critica local, principalmente na pessoa de
Joaquim Serra no reconhecimento nacional de Sabbas da Costa como um dramaturgo
e romancista, fosse divulgando e avaliando positivamente suas pecas € romances,

fosse publicando seus folhetins nos jornais maranhenses, enviando exemplares das

amor fatal (1868). Participou da escrita coletiva da novela, A Casca da Caneleira (steeple-chaise) por
uma boa duzia de esperangas (1866).

5 Sobre 0 mito da Atenas Maranhense sugerimos a obra Uma Athenas Equinocial (2010), obra de José
Henrique de Paula Borralho.

76 Empresario e artista pernambucano conhecido pelas digressdes com sua companhia pela Regido
Norte do Brasil. Foi empresario do Teatro Sdo Jodo, na Bahia (Mendes, 2019).
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obras para que os cronistas no Rio de Janeiro comentassem e avaliassem nos seus
periddicos, ou convidando Sabbas da Costa para o projeto literario 4 Casca da
Caneleira (1866). Estas acdes denotam a existéncia de um protecionismo entre os
literatos, Inspetor do Teatro, proprietarios das tipografias, que envolviam lagcos de
amizade e interesses, o que pode ser constatado pelas dedicatérias nas obras’’.
Exposta a conjungdo dos fatores mencionados sobre os aspectos relacionais de
Sabbas da Costa com o Teatro, infere-se que havia vinculo entre ambos e que o autor
retomou a aproximacao com a casa teatral, beneficiado pela estrutura socioecondmica
e politica, influenciado pelo restrito meio literario e jornalistico. Nesse caso, hd a
necessidade da apresentacdio do contexto do Semandrio Maranhense para
compreensdo dos aspectos que, somados aos fatores supracitados, propiciaram que

Sabbas da Costa redigisse a cronica O Teatro de Sao Luis.

O Semanario Maranhense

O Semandrio Maranhense’ foi fundado em 1867, por Joaquim Maria Serra
Sobrinho” e autores colaboradores®®. Serra objetivava fomentar a literatura
maranhense de maneira a repercutir em outras provincias. Jornais com uma linha
editorial semelhante haviam encerrado a circulagdo, pela falta de producao de artigos,
mas o surgimento de novas agremiagoes literarias e o significativo nimero de obras
que mantinham as tipografias em plena atividade instigaram os literatos a mais uma

tentativa de uma nova revista literaria (Borralho, 2010).

77O proprio Sabbas da Costa dedicou para Joaquim Serra, o folhetim Os amigos (1868). O jornalista
Joaquim Serra dedicou a comédia Cousas da Moda (1867) para Temistocles Aranha, professor e
jornalista, fundador e redator do jornal O Pais (1863). A romancista Maria Firmina dos Reis dedicou
seu romance Ursula (1859) para o dramaturgo Jodo Climaco Lobato.

8 A primeira edigdo circulou em 1° de setembro de 1867 e encerrou em 8 de setembro de 1868,
totalizando cinquenta e quatro edi¢des e formadas por oito paginas cada. As edigdes foram impressas
por Manoel F. Pires, na Tipografia de Belarmino de Matos, na rua da Paz, n° 7 (Souza, 2017).

7 Editor, professor, tradutor, jornalista, dramaturgo e poeta maranhense.

80 Escreveram para o periddico: Gentil Braga, Sabbas da Costa, de Sousindrade, José Ricardino
Joffret, A. Collin, Sotero dos Reis, Nuno Alvaro, Ricardo de Carvalho, Daniel Rodrigues de Souza, A.
da Cunha Rabelo e Maria Firmina dos Reis (Souza, 2017).
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Em seu exordio, o periddico foi caracterizado como um jornal modesto pelo
seu editor no n°® 1 Semandario Maranhense, de 1° de setembro de 1867, “Nao
ambiciona gldrias, nem aspira altas nomeadas; apenas quer ser o arquivo, onde se
encontram vestigios dos esforcos empregados por alguns filhos dessa terra em bem da
literatura e das artes.” A condicio de arquivo foi reiterada por Serra®!, em sua
Croénica Interna ao comentar sobre os poemas de Maria Firmina dos Reis®*: “ndo sio
estes os primeiros versos da autora da Ursula e o Semandrio sente especial prazer em
arquivando os trabalhos de tao talentosa colaboradora” (Serra, 1867, p.8).

Serra poderia estar se referindo a uma forma de arquivo, ndo como 0 mesmo
proposito dos arquivos institucionais como, o Arquivo Publico do Império (1838),
local que guardavam documentos administrativos do Estado e que subsidiavam a
composi¢ao de uma historia nacional pelos historiadores do IHGB (Costa, 1997).

Portanto Serra, na segunda metade do século XIX, se reportava ao Semandrio
como arquivo indicando a necessidade de inscrever a si mesmo e a geragdo de poetas
e cronistas de Sa@o Luis na memoria maranhense.

A conotacdo dada ao Semandrio como arquivo da produgdo literaria de
autores maranhenses de sua geracdo, sugere tanto o receio do esquecimento, como
um apelo a vaidade dos literatos. Era, portanto, uma forma de estimular a producao de
contetido, pois havia uma constante preocupaciao com a falta de matéria, dada a baixa
producao literdria que ameagava comprometer a tiragem semanal, o que motivou
Serra (Castellamare) a cobrar os escritores por duas vezes na Cronica Interna da

edi¢do n° 1 do Semandrio Maranhense, de 1° de setembro de 1867:

Onde estdo tantas obras, que o publico espera impaciente; € o que
fazem tantos escritores festejados e bem-queridos em nosso mundo
literario?

Uns dormem o sono da morte, e as suas obras jazem esparsas, mau

grado a ansiedade publica; outros descansam mergulhados em um 6cio

81 Joaquim Serra assinava suas cronicas no Semandrio Maranhense como Pietro de Castellamare.

82 Reconhecida como a primeira romancista negra do Brasil. Maria Firmina dedicou sua obra a causa
abolicionista, na segunda metade do século XIX.
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repreensivel, quando competia-lhes apresentar os frutos que foram
profetizados por lindissimas flores.

Poucos, bem poucos trabalham, e esses mesmos tomados de um
desanimo latente, e como que envergonhados das horas, que dedicam

aos estudos literarios [...]

A segunda cobranga citou o nome de Sabbas da Costa:

J& se havendo o editor dirigido aos Srs. Drs. Marques Rodrigues,
Gentil Braga, Antonio Henriques, Temistocles Aranha, Antonio Rego,
Heraclito Graga, Ricardo E. Ferreira de Carvalho, Souza Andrade,
Sabbas da Costa, Nuno Alvares e Carvalho Filgueiras, tem esperanca
de obter os bons escritos desses Srs., todos vantajosamente conhecidos
nesta provincia e fora dela.

Estdo, portanto, francas as colunas do Semanario, aos artigos que,
digam respeito a literatura, artes e industria.

Do ilustrado publico desta capital espera o editor o poderoso
valimento, que ndo pode deixar de merecer uma publicagdo tdo

recomendavel e cheia de interesse.

Nos fragmentos acima transcritos, o publico foi apresentado como ilustrado e
avido de publicagdes. Mas, quem eram os leitores e leitoras do Semandrio
Maranhense? O ilustrado publico era a elite letrada da provincia: jornalistas,
literatos, lentes, senhoras e senhoritas, estudantes, empresarios e artistas das
companhias®. Para alguns desses, César Marques (1868, p. 3) recomendou a leitura
do Semandrio Maranhense: ‘“Neste folheto os curiosos encontrardo leitura
agradavel, os literatos mais algumas pdginas excelentes, e a mocidade estudiosa,
bens bons modelos”.

O jornal foi organizado com segmentos bem definidos para atender o interesse

do “ilustrado publico”. Cada segmento era escrito pelos seguintes autores: Joaquim

8 Qs artistas faziam parte da elite letrada, haja visto que atrizes que atuaram no palco do Teatro Sdo
Luis, como Maria Velutti e Eugénia Camara eram tradutoras.
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Serra, utilizando o pseudonimo de Pietro de Castellamare, redigiu a Cronica
Interior, abordando assuntos relativos a provincia e ao Teatro. Também competia a
Serra o segmento da Revista Teatral e Conveniéncia, destinada a critica teatral; a
Cronica Exterior ficava a cargo de Gentil Braga, que assinava como Flavio Reimar
e tratava dos assuntos do exterior; Augusto César Marques foi responsavel pela
coluna sobre histérias do Maranhdo e por fim, uma outra sec¢do para poemas dos
renomados poetas e dos novos talentos locais.

Sabbas da Costa responsabilizava-se pelo Folhetim, com os romances Jacy,
uma lenda maranhense; Jovita e Os amigos. A estrutura do jornal ndo era rigida, de
forma que os colaboradores pudessem discorrer sobre temas dentro do programa,
além daqueles abordados na sua coluna, como foi o caso de Sabbas da Costa, com O
Teatro de Sdo Luis, para o n° 16 do Semanario, de 15 de dezembro de 1867.

A revista literaria, como preferia denominar Serra, surgiu num contexto de
aparente efervescéncia, com projetos de leituras e agremiagdes. Porém, a producado
literaria oscilava em quantidade e qualidade, o que pode ter gerado o receio da perda
do prestigio e do esquecimento de seu mais caro elemento de identidade e de
destaque sobre outras provincias: o posto de berco da instru¢do e erudicdo, o que
corrobora qualificagdo de “arquivo” mencionado pelo editor. Cabia entdo, no bojo do
guardido da memoria um panorama histérico de outro simbolo presente no ideario
identitario, o Teatro de Sao Luis, sobre o passado do qual até¢ aquele momento havia
um certo desinteresse, principalmente sobre sua construgdo e primeiras atividades,
pois significava trazer a tona os embates politicos relacionados ao Teatro da Unido
que antecederam a independéncia do Brasil (Galves, 2010). César Marques, estava
muito ocupado com o oficio de médico, com a escrita para o Semandrio € para o seu
Dicionario Historico e Geogrdfico da Provincia do Maranhdo, como registrou no n°

15 do Semanario Maranhense, de 8 de dezembro de 1867:

Aproveito a ocasido para agradecer ao Semandario a bondade, que teve
para comigo, sempre por seu intermédio, meus pobres artigos
historicos, cuja continua¢do vai ser interrompida, porque tenho de
cuidar da redagdo do meu Diciondrio, para o que necessito de mais

descanso.
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Além disso, pesam sobre mim muitas ocupagdes, como V. Mc. e todos
sabem, e eu muito lembrado do velho preceito do velho Horacio — sé

tomo encargos quando posso dar boa conta deles.

Joaquim Serra também se empenhava com a escrita e edi¢cdo do jornal. Sabbas
da Costa, entdo, langou-se nessa ousada empreitada, sobretudo depois da explanagdo
de César Marques, no proprio Semandario Maranhense (1868), sobre os urdimentos
necessarios a pesquisa e escrita da historia, citando Jodo Lisboa como referéncia.
Marques publicou tal comentdrio dois meses antes da narrativa de Sabbas da Costa
sobre o Teatro de Sdo Luis.

E suposto que Sabbas da Costa, que se dedicava aos folhetins, tentou
compensar sua inexperiéncia de historiador com as informacdes que obteve, pois se
beneficiando dos lagos de parentesco com o empresario do Teatro da Unido dispunha
na familia de testemunhas ou documentos sobre os tramites da constru¢do e primeiras
atividades, informagdes privilegiadas. Convém ressaltar que a segunda metade do ano
de 1867 foi oportuna para os dramaturgos maranhenses, pois o empresario Vicente
Pontes assumiu a administragdo do Teatro de Sdo Luis e o maranhense Antonio
Rego®*, membro da comissdo administrativa de 1851, foi nomeado Inspetor do
Teatro. Como verificado no regulamento de 1854, Rego agregou a fun¢do de
avaliador e censor dos textos para encena¢ao € contou com a opinido da imprensa que
apelava para pecas nacionais. Foi nesse contexto que os dramas de Climaco Lobato,
Joaquim Serra e Sabbas da Costa foram encenados, o que pode ter estimulado o autor
a redigir sobre os acontecimentos do Teatro, como forma de reconhecimento da
importancia deste espago para sua dramaturgia.

Importa acrescentar que, conforme averiguamos nos jornais maranhenses,
anteriores ou paralelamente a publicacdo do Semandrio, constam notas e comentarios
sobre o Teatro, tais como: as comemoragdes civicas, o repertorio, problemas

estruturais do edificio, dentincia de descaso com o bem publico, criticas elogiosas ou

8 Conforme registrou José Ribeiro do Amaral na Efemérides Maranhense (1923), o médico Antonio
Rego, movido pelo gosto para o teatro, foi autor de 4 Biblioteca Dramdtica do Mundo Moderno,
composta por doze fasciculos mensais com traducdes de textos teatrais realizadas entre 1853 e 1854.
Todos os textos foram encenados no Teatro de Sdo Luis, onde Antonio Rego foi ensaiador.
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depreciativas aos espetdculos e membros do elenco, aviltamento dos espetaculos
circenses®, mudancas na administracio, exposi¢io das falhas administrativas e
comportamento do publico. Em muitos desses textos, a casa teatral foi apontada como
um incomodo para o erario, principalmente quanto aos gastos com reformas,

conforme publicado no n° 18 de O Estandarte, de 23 de janeiro de 1854:

Note-se que o art. 5°. do Regulamento de 2 de setembro de 1851
obrigava a Comissdao Administradora a participar ao Governo,
qualquer deficit, que fosse aparecendo, para que ele pudesse tomar
alguma providéncia em ordem a remover este obsticulo, e foi
exatamente o que se nao praticou acumulando-se ao contrario defict
sobre defict, at¢ o fim da administragdo, em que se veio a pagar tudo
junto! [...]

Serviu, pois, o Teatro de S. Luis no 1° ano de motivo para um grande
esbanjamento das rendas provinciais, em proveito de meia dazia de

estrangeiros, que nem sequer sabiam a profissao que deviam exercer!

O Teatro de Sao Luis, como institui¢do vinculada ao governo, era muito
visado principalmente pelos opositores do presidenteda provincia. Os empresarios
disputavam pelo monopodlio da administracdo do Teatro, como publicado no n°® 95 do

Porto Livre, de 7 de dezembro de 1863:

Um dos primeiros atos do Exmo. Sr. Vice-Presidente da Provincia, em
exercicio, merece esta denominacdo. Mal entrava o S. Ex®. na
administracao, quando por surpresa, € em nome do ator portugués Luiz
Candido Furtado Coelho, lhe foi requerida a Empresa do Teatro Sao
Luis!... S. Ex.* considerando o contrato do Governo com o Sr.
Germano Francisco de Oliveira, e no escandalo da pretensao,

INDEFERIU-A, com o que desapontou os protegidos e os protetores.

8 No proprio Semandrio Maranhense (1867), Joaquim Serra criticou a ocupacgdo de espeticulos
circenses no Teatro, espaco que o autor considerava destinado ao drama.
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Os maranhenses liberais, imbuidos por um espirito nacionalista, receavam o
dominio da administracdo do Teatro por companhias portuguesas. As empresas
escrituradas ndo tardavam falir pela falta de pagamento da subvencao do governo. O
empresario nem sempre conseguia honrar seus compromissos somente com a receita
da bilheteria, o que tornava inviavel a estabilidade das companhias e dos empresarios
no Teatro de S3ao Luis. Este, mesmo fechado pelo fracasso administrativo e
problemas estruturais, permaneceu como pauta nos jornais, como expressou Flavio
Reimar, pseudonimo de Gentil Braga, na edi¢dao n°® 40 do Publicador Maranhense, de

18 de fevereiro de 1861:

Maranhdo, Maranhdo. Nao h4 Maranhdo como este! [...] Nenhum ha
velho ou mogo que deixe de repetir, ainda que ndo venha a proposito,
aquela deliciosa frase do mais inocente e delicioso consolo.

E por que ndo havera de ter Maranhdo como esse? [...]

E o brilhante espargimento de luz dos nossos candeeiros a gas liquido,
e o Teatro da rua Sol. Embora digam que a noite nada se v€ nas ruas
pela caréncia de luz dos revérberos, eu sustento que a nossa
iluminagdo a gas ¢ o que nos consola, nos enche de orgulhol...]

E o casardo da rua do Sol? Afirmam muito embora os maldizentes que
ele ¢ defeituoso e irregular, de uma arquitetura que nao pertence a
ordem alguma conhecida, de péssimo gosto nos repartimentos
internos, de plateia muito baixa, e de mais a mais que estd fechado, ha
tanto tempo, pela ruina que a lhe sobreveio, e que nunca mais servira
nada, eu sustento que o nosso teatro ¢ como nosso candeeiro a gas a
causa ocasional da nossa consolagdo. Pois ali ja se ndo cantou a
Traviatta e a Beatriz? Ali ndo se ouviu a dulcissima voz das prima-
donas de cartello®®, que a Itdlia nos mandou? Ali ja ndo se estremeceu
pelo Germano? [...] Pois ndo constituem isso um passado de gldrias,

uma recordagao de grandeza, magnificéncia, celebridade e bom gosto?

8 Primas-donnas de cartello ou cantores di primo cartello, assim os italianos denominavam os
cantores e as cantoras notaveis (Bastos, 1908).
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E o caso ¢ que o nosso teatro ainda pode para muita coisa. Metam ali
dentro o Pelourinho do Largo do Carmo e a Pirdmide do Campo de
Ourique, cada qual na sua posi¢ao perpendicular, e escrevam no cimo
do portao de entrada este distico em letras de ouro sob fundo azul:

Deposito dos monumentos da terra.

Logo, o Teatro tornava-se alvo de critica enquanto um edificio publico
oneroso e¢ condenado a inutilidade, mesmos reverenciado como simbolo de um
periodo aureo de frequentes e ilustres programagdes e que por hora encontrava-se
estagnado e sem perspectiva, fadado ao esquecimento.

Cabe ainda mencionar o polémico folhetim Teatro Sdo Luiz (1852), de Jodo
Lisboa. O folhetim evidenciou o ressentimento e critica direcionada a comissdo
administrativa e a frivola sociedade frequentadora do Teatro. Lisboa apontou praticas
que contrastavam com o discurso de ilustracdo, rememorado na reedicao do livro
Obras de Jodo Francisco Lisboa (1865), de Antdnio Henrique Leal®’.

E relevante tornar piblico os fragmentos desses registros, nio s6 como
ilustragdo, mas como premissas que podem ter contribuido para a construgdo da
narrativa de Sabbas da Costa, pois se observou que, fora a curta notacdo sobre o
Teatro em Apontamentos, de César Marques, se desconhecia algum outro registro
sistematizado sobre o Teatro. Apenas existia uma “memoria” paralela nos jornais, por
sua vez dispersa, descontinua e sombreada pelos artigos e notas desfavoraveis, que
ndo condiziam com uma instituicdo integrada a um “programa civilizatério”, palco
onde foram encenadas obras dos ilustres dramaturgos filhos da terra, como Joaquim
Serra e o proprio Sabbas da Costa.

E nesse sentido, o Semanario Maranhense uma vez concebido como arquivo,
registro da memoria literaria e histdrica, se tornou conveniente para Sabbas da Costa
esbocar sua breve versao sobre a trajetoria do Teatro. O autor suprimiu as criticas e
questdes politicas envolvendo a maior casa teatral do Maranhdo, assim como o

registro de César Marques. A cronica Teatro de Sdo Luis, consistiu em uma

87 Médico, politico e escritor maranhense. Leal foi autor da obra Pantheon Maranhense. Ensaios
biograficos dos maranhenses ilustres ja falecidos. Tomo I (1873) e o Tomo II (1875). Os dois volumes
consolidaram o epiteto da Atenas Brasileira.
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efeméride destinada aos leitores do Semandrio e frequentadores do Teatro da cidade,
que naquele momento sofria com a escassez de publico.

O dilema da instabilidade financeira das atividades teatrais também acometia
0s jornais, como o Semanario Maranhense, que por este motivo, € com a retirada de
Joaquim Serra para o Rio de Janeiro, encerrou suas atividades em 1868. Quando
publicou a obra Sessenta anos de jornalismo: a imprensa no Maranhdo 1820-1880,
Serra revelou sua decepcdo com o periddico literario concluindo que foi uma
“tentativa malograda” (Serra, 1883), e se referiu a Sabbas da Costa como “infatigével
trabalhador” (Serra, 1883), dotado de muita imaginagdo e pouca habilidade com a
forma.

A despeito da impericia com a forma, Sabbas da Costa apresentava as
condigdes favoraveis para publicar um registro sobre o passado do Teatro de acordo
com os pontos arrolados a seguir:

— A origem em “uma das principais familias” do Maranhdo proporcionou ao
autor a posicao social como funciondario publico e literato;
— O envolvimento da familia com o Teatro. Provavelmente este fator favoreceu

a coleta de informagdes, apesar de ndo ter apresentado nenhuma de suas

fontes ao narrar sobre o Teatro Unido;

— A existéncia de uma rede de reciprocidade no meio literario;
— A auséncia de um registro sobre a trajetoria do Teatro, bem como um
reconhecimento pelo fato de aquele ter abrigado a encenagao de duas de suas

obras.

Conforme verificado, Sabbas da Costa predispos-se a compor uma narrativa
empatica sobre o passado do Teatro como um documento para arquivo do Semandrio,
que, como tal, elevou nomes e situacdes, mas silenciou outros. Sdo estas obliteragdes
que interessam para o presente estudo.

Em vista do exposto, cabe abordar brevemente os contributos de José Jansen
Ferreira, autor que utilizou como referéncia os escritos de Sabbas da Costa e César
Marques para sua composi¢do historiografica sobre o teatro no Maranhdo, e que, na
contemporaneidade ¢ considerada uma referéncia incontestada e frequentemente

reproduzida no que diz respeito ao Teatro da Unido.
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José Jansen: o ilustrador, caracterizador e historiador do teatro no
Maranhao

88 ou estudo sistematizado sobre a atuacdo de

A auséncia de uma biografia
José Jansen Ferreira (1906-1991) no teatro direcionou a investigagdo para os jornais
do Maranhao e do Rio de Janeiro. Foram consultados acervos da Fundacao Nacional
das Artes — FUNARTE, publicagdes sobre o Teatro Duse e o Teatro do Estudante do
Brasil — TEB e uma entrevista concedida por José¢ Jansen, no livro Memoria de
Velhos. Depoimentos: Uma contribui¢do a memoria oral da cultura maranhense
(1997), da Secretaria de Estado da Cultura do Maranhdao — SECMA.

A juventude do maranhense José Jansen®® (1904-1991) compreendeu a
primeira metade do século XX no Maranhdo da Primeira Reptblica (1889-1930).
Nesse novo regime, predominava a retorica positivista nas agdes governamentais de
reordenamento institucional, moral e de investimento na educa¢ao no sentido de
acelerar a instrumentalizagdo de um novo modelo de mao de obra capaz e civilizada.
O Maranhdo, na Primeira Republica, foi marcado por sucessivas e desgastantes
mudangas de governo, coronelismo dos proprietarios rurais, formando oligarquias que

se revezavam no poder, com disputas locais e intervencdes do governo central®.

8 Pouco se sabe sobre a trajetoria do professor José Jansen, como geralmente é apresentado no
Maranhéo.

% Segundo o autor, a origem da familia Jansen no Maranhdo data da invasdo holandesa (1641-1644).
O tronco familiar dos Jansen possui varias ramificagdes, a exemplo dos Jansen Ferreira. José Jansen,
nasceu € morou em S3o0 Luis na rua da Paz, esquina da rua do Passeio, na praga Deodoro, n° 12, local
conhecido como Largo do Quartel, em 1904. No que diz respeito aos estudos escolares, frequentou a
Escola Modelo, o secundario na escola Almeida Oliveira e logo apos o preparatorio para entrar na
Escola Militar (Jansen apud Teatro no Maranhdo, 1974).

% A conturbada disputa pela presidéncia do Maranhdo deu-se entre Artur Quadros Colares Moreira, o
segundo-vice-presidente, ¢ Mariano Martins Lisboa Neto, presidente da assembleia. Benedito Leite,
entdo presidente do Maranhdo, retirou-se em maio de 1908 para a Europa em busca de tratamento
médico. Como o primeiro-vice-presidente Antonio Teixeira Belfort Roxo, estava no Rio de Janeiro,
Arthur Moreira, segundo-vice-presidente, assumiu a presidéncia até fevereiro de 1909. Moreira
retirou-se, também, para o Rio de Janeiro, para tratar de assuntos particulares. Nesse interim, no
mesmo ano de 1909, faleceram Benedito Leite e o terceiro-vice-presidente, Raimundo Nogueira da
Cruz e Castro. Com a presidéncia acéfala, assumiu o cargo o presidente da Assembleia Legislativa
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Nos anos finais do século XIX, o investimento nas fabricas téxteis instaladas
no Maranhdo gerou esperangas de desenvolvimento econdmico. Os anseios por
grandes investimentos e enriquecimento vislumbraram o Maranhdao como a
“Manchester Brasileira”. No entanto, as tentativas fracassaram por causa dos altos
impostos e pela concorréncia com produtos da regido sudeste e da Europa. Diante das
aspiragdes frustradas, os proprietarios das fabricas desistiram da producgdo téxtil e
recorreram para a exportagao de coco babacu. A producdo agricola do Maranhao
ficou limitada a subsisténcia.

A estagnacdo econdmica e a falta de perspectiva de sustento por meio da
producdo literaria, impeliram a migrag¢ao de alguns literatos maranhenses para o Rio
de Janeiro. A busca pelo reconhecimento e trabalho levou Arthur Azevedo e seu
irmao Aluisio Azevedo, Coelho Neto, Viriato Corréa e Graga Aranha para o Rio de
Janeiro. Coube aos literatos que permaneceram no Maranhdo, a recursividade de um
ambiente decadentista e, por seu turno, um levante da “Atenas Brasileira”.

Contribuiu para esta retoma cultural a retérica passadista e decadentista do
discurso de Coelho Neto®!. Ao visitar Sdo Luis, em 1899, Coelho Neto entusiasmou
os intelectuais reverenciadores dos vultos da Atenas Brasileira. Esse animo ganhou
refor¢o com a chegada do consul de Portugal no Maranhdo, Fran Paxeco, em 1900. O
consul se identificou com as propostas de reavivamento cultural do grupo formado
por Antonio Francisco Leal Lobo, Manuel Béthencourt, Raul Astolfo Marques, Joao
Quadros, Raimundo Lopes da Cunha e Jos¢ do Nascimento de Morais. O referido
grupo fundou a Oficina do Novos, ou Novos Atenienses, uma agremiagdo que
planejava uma série de a¢des para fomentar a produgdo literaria e a vida cultural da

cidade.

Estadual, Mariano Martins Lisboa Neto. Artur Moreira, retornou a Sdo Luis reivindicando a
presidéncia, mas Lisboa Neto recusou entrega-la, pois alegou a perda de mandato, devido a ilegalidade
da licenga de Moreira, usufruida sem anuéncia do judiciario. Para resolver o impasse, o governo
central interveio e nomeou, provisoriamente para presidéncia, o deputado estadual Américo Vespucio
dos Reis, que assumiu o cargo até a realiza¢do de novo pleito (Abreu, 2015).

91 Henrique Maximiliano Coelho Neto (1864-1934) foi um literato nascido em Caxias — MA. Coelho
Neto escreveu romances, artigos para jornais, assumiu altos cargos publicos e dedicou-se ao magistério
durante sua morada no Rio de Janeiro. Foi membro da Academia Brasileira de Letras — ABL.
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Inobstante surgiram varias sociedades literdrias®> que propiciaram uma
significativa clientela a Livraria Almeida Ramos®, propriedade do avd materno de
José Jansen. Ainda jovem, Jansen retornou da escola militar do Rio de Janeiro para
tratar de uma moléstia e se recusou a voltar, colaborando no trabalho manual da
tipografia anexa ao empreendimento familiar (Jansen, 1974). Jansen era filho de Ana
Otilia Almeida Jansen Ferreira e de Manoel Jansen Ferreira®, um conceituado
advogado de Sao Luis. José Jansen pertenceu a elite maranhense ligada ao comércio,
funcionalismo publico, universo literario e cultural de Sao Luis.

A vida cultural de Sao Luis estava aquecida pelas acdes dos Novos
Atenienses, como a inaugura¢do da Academia Maranhense de Letras — AML, em
1908. Entre os Novos Atenienses estava o tio de José Jansen, Justo Jansen Ferreira®,
que foi um dos fundadores da AML, da Faculdade de Direito, em 1918 e da Escola de
Belas Artes®®, em 1922. A Escola de Belas Artes do Maranhdo nascida no ano da
Semana de Arte Moderna de Sao Paulo (1922), ndo seguiu as propostas da arte
moderna, pois seus organizadores atenienses, concebiam o modernismo para pintura,
escultura e musica, uma negag¢ao a tradi¢ao classica considera a “verdadeira arte”.

A iniciativa sobre uma escola desta natureza correspondia ao anseio plantado

na sociedade por membros entusiastas da educagdo técnica e estética dos Novos

92 “Grémio Literario Maranhense”; “Cooperacdo Sotero dos Reis”; “Clube Nina Rodrigues”; “Grémio
Odorico Mendes”, “Sociedade Literaria Bardo do Rio Branco” e a “Tavola do Bom Humor”, “Os
Novos”, “A Atualidade”, “A Renascenga”, “Revista do Norte”, “A Nova Atenas” (Borralho, 2011).

9 A livraria foi inaugurada em 13 de margo de 1846 pelo portugués Anténio Pereira Ramos de
Almeida. Localizou-se primeiro no Largo do Palacio, onde atualmente ¢ a Avenida Pedro II. Seu
proprietario comprou a Tipografia Cruz que funcionou junto com a livraria. O empreendimento
expandiu com outros nomes e para outras regides. A livraria foi uma das mais conceituadas do Norte
brasileiro. Manoel Jansen Ferreira, genro do proprietario, foi diretor da casa em sociedade com David
Rodrigues Possas ¢ Antdnio da Silva Gomes, que logo passou para seu filho Humberto Ramos
D’Almeida Jansen Ferreira (Viveiros, 1954).

%% Promotor publico, socio da Livraria Universal (ex-Almeida Ramos) e professor da Faculdade de
Direito do Maranhéo.

%5 Médico ¢ lente de Geografia do Liceu e da Escola Modelo e autor de livros sobre os aspectos
geograficos do Maranhao.

% Sob a direcdo do ateniense Antdnio Lopes, a Escola de Belas Artes foi inaugurada em 9 de abril de
1922, em sessdo solene no Casino Maranhense. A escola tinha como objetivo proporcionar um ensino
estético aos jovens, cujos pais poderiam custear a formagao dos filhos em musica, pintura, arquitetura.
e decoragdo. Participaram da criacdo, o pintor Paula Barros, José Lentini, Fran Paxeco, Da Costa ¢
Silva, Anténio Lopes, Jacinto Aguiar e Francisco Furiati (Pacotilha, 1922).
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Atenienses, a exemplo do portugués Fran Paxeco, que defendeu o tema no Congresso
Pedagdgico em Sao Luis em 1920. A inauguracdo da instituicdo foi precedida de
varias reunides presididas por Antonio Lobo, noticiadas pelos jornais, com o fito de
organizar um curriculo que visasse a formagdo estética. A arte académica era a

referéncia da institui¢do, como inferiu Lacroix (2020, p. 211):

O isolamento, a caréncia material, a falta de ensino em escolas
especializadas, com técnicas elaboradas e informagdes sistematizadas,
a exiguidade de mercado da sociedade pouco habituada a valorizar,
admirar e possuir obras de arte também foram elementos ausentes e
essenciais para a aceitagdo das novas linguagens e revolugdes
efetuadas pelo realismo, art nouveau, impressionismo, pos-
impressionismo, fauvismo, ou outras experiéncias mais avancadas. A
noticia das inovacdes europeias ndo sensibilizou os artistas plésticos
maranhenses. O ambiente local ainda tacanho nao fez abdicarem do
caminho académico, Rubem Damasceno, bom professor em
perspectiva e pontos de fuga, Newton Pavado, paisagista e pintor

figurativo e Telésforo de Moraes Rego, destacado artista em aquarelas.

De acordo com o n°® 83 do Pacotilha, de 10 de abril de 1922, na inauguragao
da Escola de Belas Artes constava na lista de matriculados no curso de musica e no
curso de pintura, o nome de Jos¢ Jansen, entdo com dezoito anos. Jansen foi aluno do
pintor cearense Jos¢ Paula Barros. As atividades da Escola de Belas Artes
fomentaram as exposi¢des de pintura e desenho. O proprio Jansen juntamente com
outros jovens artistas organizaram e expuseram seus trabalhos no Saldo dos Novos. O
titulo da exposicdo pode ser considerado mais uma invengio da tradi¢do®’ que tinha
como referéncias uma geragdo de pintores maranhenses no século XIX, tal como

ocorreu nas letras.

97 Para Hobsbawm e Ranger (1997, p. 9) a invenc¢do das tradi¢des diz respeito ao conjunto de praticas,
ritual ou simbdlica, que sdo regidas por regras e existem para implantar e reforcar valores por meio da
repeticdo. A repeticdo estabelece uma relagido de continuidade com o passado.
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As exposi¢des aconteciam no Casino Maranhense®®, no saldo nobre do Teatro
Arthur Azevedo e nos cinemas Olimpia e Eden. Os cinemas ja representavam forte
concorréncia com os espetaculos da programacdo do Teatro Arthur Azevedo e dos
trés grupos amadores: Talia, Talma e Artur Azevedo. Uma nota no n® 129 do
Pacotilha, de 8 de junho de 1922, destacou como estes grupos sugiram estimulados

pelo discurso do culto ao filho ilustre, Arthur Azevedo:

A terra do inexaurivel autor do “Badejo” merece o cultivo seleto do
género dramatico. Aproveitem os amadores a larga porta que lhes
descerrou a Escola de Belas Artes — e, dentro de um curto espago, os
nucleos referidos, unindo-se num animo idéntico, honrando as
tradi¢des artisticas de Atenas honrar-lhe-do também os pergaminhos

literarios.

Desse periodo, ndo ha indicios da relacdo direta de Jansen com o Teatro, mas
sabe-se que mantinha amizades e admiragdo pelos dramaturgos maranhenses como
Viriato Corréa, considerado um influenciador na sua trajetdria artistica e intelectual
(Jansen, 1974). Jansen demonstrou aptiddo para ilustracdo, retratos e caricaturas
utilizando as técnicas: lapis, carvao e aquarelas. A inspiragdo provinha da observagao
dos habitantes da cidade, como descrito por Fabio Antonio, pseudonimo do poeta
Antonio Vasconcelos Mello na edigdao n°® 2256 de O Imparcial, de 1° de abril de 1930,
“dai, o ilustrador esquisito, fazedor de bonecos e bonecas de ultima moda,
iguaizinhos a esses rapazes e mog¢as que se movimentam por ai, pelas ruas, pelas
avenidas, pelos chas, pela vida afinal”. Muitos destes personagens ilustravam as
colunas do jornal Pacotilha. O trabalho de Jos¢ Jansen aproximava-se das ilustragcdes
de figurino a belle époque, proporcionando-lhe uma exposi¢ao individual sublinhada

na edicao n° 234 de O Imparcial, de 27 de janeiro de 1927:

% Funcionou como espago das sociedades musicais do inicio do século XX.
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José Jansen, o feliz autor das mais lindas cronicas pintadas da cidade, o
festejado desenhador de mulheres-figurinos, o mais elegante dos
nossos rapins, promete-nos para breve uma pequenina montre |...]

Jansen, por insisténcia dos amigos, vai deixar um pouco sua modéstia
e-casulo e entregar a popularidade as mais encantadoras sedas que
trabalham no seu recolhimento. E para que essa festa dos sentimentos,
que serda a exposicdo de José Jansen, se torne ainda mais
requintadamente ravissante, o artista a fard na casa de modas de

madame Machado [...]

Além das exposigdes, Jansen escrevia artigos® sobre arte e cultura para o
jornal O Imparcial, esses temas revelaram seu apego as tradigdes, como no artigo da
edi¢do n°® 2163, de 25 de dezembro de 1929: “Cada ano que se passa, cada pedra que
cai, cada uma dessas coisas que desaparece, ¢ um vestigio que se apaga da nossa
tradicdo. Em cada uma dessas coisas ha a recorda¢ao da grandeza [...]”. O jovem
artista foi académico em Ciéncias Juridicas da Faculdade de Direito de Sao Luis, que
ao concluir logo seguiu para o Rio de Janeiro para trabalhar como funciondrio postal,
como registrado na edi¢do n° 2428 de O Imparcial, 17 de setembro de 1930.

Jansen acompanhou a revolu¢io de 1930'% que levou Getulio Vargas a
Presidéncia da Republica. A politica intervencionista de Vargas se apropriou do

discurso de progresso por meio da industria, da educacao e das artes, que deveriam

% Dimitri foi o pseudénimo utilizado por José Jansen na coluna “A vida em sociedade” do jornal O
Imparcial.

100 Revolugdo que destituiu o presidente Washington Luis e impediu a posse de Julio Prestes. Apoiado
pelas oligarquias dissidentes e pelo tenentismo, Gettlio Vargas promoveu a dissolugdo do congresso, a
revogacdo da constituicdo de 1891, a centralizacdo do poder, a substituicdo dos governadores, além da
adocdo de uma politica de incentivo a industrial e de estruturacdo de leis trabalhistas. O governo
Vargas criou o Ministério do Trabalho, Industria ¢ Comércio e o Ministério da Educagdo e Saude
Publica. Outro marco da gestdo Vargas foi a intervengdo na economia e na cultura, sendo esta tltima
institucionalizada. A classe artistica, que concordava com a concepgao elitista e nacionalista da arte na
sociedade brasileira, foi contemplada com fomentos para as manifestagdes artisticas em paralelo ao
plano de desenvolvimento da educagdo, pasta ao encargo do ministro Gustavo Capanema. A era
Vargas durou quinze anos (1930-1945) e por meio de eleicdo obteve mais trés anos no poder (1951-
1954).
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contribuir com o que “havia de melhor” para formagdo cidada, formatando uma
cultura oficial e estatal.

A classe artistica gozou de agdes institucionais que levaram a criacdo de
comissdes e entidades'’!, fomento para producdo, divulgacio e formagdo, como o
Teatro-Escola do Ministério da Educagdo, criado em 1834 e dirigido por Renato
Viana (Camargo, 2017), local onde José Jansen iniciou sua trajetéria no teatro
moderno brasileiro.

Jansen conciliou o trabalho nos gabinetes do correio, com desenhos e escrita
de artigos sobre arte para os jornais, tradugio de textos teatrais'*? e organizagdo de
exposicdes'®. Ja reformado, Jansen dedicou mais tempo para conferéncias sobre arte
e historia do teatro. Por meio destas e de seus desenhos, ingressou nas atividades
teatrais como professor de caracterizagdo no Teatro-Escola do Ministério da
Educacio, a convite do cendgrafo Tomas Santa Rosa!%*. Esse primeiro contato inseriu
Jansen na pauta das inovagdes que marcaram o teatro moderno brasileiro e abriu as
portas para o universo dos espetdculos, assinando a caracterizagdo € maquiagem €
firmando-se como artista de teatro e professor, passando pela dire¢do temporaria do
Teatro do Estudante do Brasil - TEB.

O TEB foi criado em 1938 pelo departamento cultural da Casa do Estudante
do Brasil, tendo a frente Ana Amélia Carneiro de Mendonga e Paschoal Carlos
Magno, entusiastas do projeto de soerguimento da cultura nacional utilizando a

montagem de textos classicos pelos estudantes. Segundo Fontana (2010, p. 1):

101 Comissdo do Ministério do Trabalho, Indtstria e Comércio (1832) para elaborar um estatuto para os
profissionais de teatro e divertimentos; Sindicato dos Atores Teatrais, Cendgrafos e Cenotécnicos do
Estado de Sdo Paulo (1934) e Associacgdo Brasileira de Criticos Teatrais — ABCT (1937) (Camargo,
2017).

102 Jansen traduziu o texto 4 mais forte, do autor sueco August Strindberg.

103 Jansen desenvolveu interesse por memorabilia com Antonio Lopes, durante a organizagdo do
primeiro museu em Sao Luis do Maranhdo (Jansen, 1974).

104 Tomas Santa Rosa Junior (1909-1956) foi artista plastico e cendgrafo paraibano que contribuiu para
o moderno teatro brasileiro. Santa Rosa assinou a cenografia da célebre montagem de Vestido de Noiva
(1943), de Nelson Rodrigues. O cenografo colaborou com varios grupos, como o Teatro Experimental
do Negro.

65



Esse conjunto teatral foi o responsavel por definir a base do teatro
brasileiro moderno, ao associar a pratica do teatro a cultura nacional e
educagdo, dando a este uma dimensdo de campanha patridtica. [...].
Portanto, vale ressaltar que o sucesso do TEB ndo ¢ somente fruto das
inovacdes cénicas que ele trouxe para o palco do nosso teatro
moderno, mas, e principalmente, porque a sua finalidade enquanto
grupo artistico, e depois movimento teatral, sempre teve ressonancia e
apelo junto a intelectualidade, que, a partir de Getulio Vargas, passa,

inclusive, a ocupar importantes posi¢des na malha do poder estatal.

A passagem de José Jansen pelo TEB confirmou seu alinhamento com as
propostas estéticas e educacionais da cultura oficial varguista, principalmente quando
Jansen substituiu, em 1945, Paschoal Carlos Magno na dire¢do do Teatro. O jornal 4
noite (1945) entrevistou Jansen expondo sua qualificacdo como do diretor
temporario: “A sua frente ficard o senhor José Jansen, que recentemente fez duas
conferéncias sobre “Educacdo e Teatro” e “Expressao Teatral”, a convite do Servigo
Nacional do Teatro e do Instituto de Ciéncia Politica, respectivamente ¢ um dos
jovens de maior cultura sobre assuntos teatrais”. Ainda na mesma matéria,
perguntado sobre projetos futuros do TEB, Jansen evidenciou a valorizagdo da
abordagem linear, cronologica e eurocéntrica para os espetaculos que seriam

encenados:

Desejamos promover a apresentacdo de pecas representativas de cada
fase marcante na evolucdo do teatro, para mais tarde podermos
organizar séries e espetaculos que constituam ciclos completos:
podendo o espectador ter uma ideia concreta do progresso na arte

cénica, desde o remoto grego as mais modernas tendéncias.

Na direcao do TEB, Jansen permaneceu um ano, mas ao longo da década de
1940, a sua trajetoria foi consubstanciada pelo reconhecimento como intelectual e
professor. Lecionou nos cursos das iniciativas estatais, como o Curso Pratico de

Teatro e na Escola de Arte Dramatica — EAD. Na década de 1950, Jansen esteve no
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Teatro Duse!®” de Pascoal Carlos Magno, considerado um teatro-laboratorio,
lecionando, trabalhando com caracterizagdo e maquiagem do elenco para os
espetaculos.

A primeira publicagdao de Jansen foi estimulada pelo cendgrafo Tomaz Santa
Rosa, consistindo na obra A Mdscara: no culto, no teatro e na tradi¢do (1952), uma
compilacdo de suas palestras. O financiamento para a publicacdo partiu do projeto
Cadernos de Cultura'%® do Ministério da Educacdo, que aumentou significativamente
a publicacdo de livros sobre artes, literatura e historia (Camargo, 2017).

Na sequéncia, Jansen enveredou pelos caminhos da investigagdo reunindo
jornais e informagdes para a escrita da biografia da atriz maranhense Apolonia Pinto
em Apolonia Pinto e seu tempo (1953). A experiéncia agucou o interesse pela escrita
sobre a historia do teatro da sua terra natal, resultando na obra Teatro no Maranhdo,
cuja investigacdo iniciou nos anos finais da década de 1960 e publicada somente em
1974. A duragdo do tempo dedicado a investigacdo e publicacdo deve-se ao longo
recorte temporal que o autor pretendeu contemplar, desde 1620 até¢ o fim do século
XIX.

A investigacdo e escrita da obra Teatro no Maranhdo ocorreram durante a
ditadura civil-militar na presidéncia da Republica (1964-1985), periodo de
instauracao do controle e a censura na circulagao das informagdes, como os setores da
comunicacdo e imprensa, universidades, atividades artisticas e culturais, bem como
publicacdes literarias, académicas e cientificas. Tal conjuntura contribuiu para o
gradual afastamento de Jansen do universo dos espetaculos e seu direcionamento para
a investigagdo, escrita e engajamento na organizagdo de exposi¢des comemorativas e
de museus'”’.

Para a investigacdo que resultou na obra Teatro no Maranhdo, Jansen
recorreu a Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro!'® e a Biblioteca Publica Benedito

Leite, em Sao Luis (Maranhdo, 1997). Como pesquisador, Jansen apresentou as

105 Sobre o Teatro Duse, ver Diego Molina: O Teatro Duse: o primeiro Teatro laboratério do Brasil,
publicado em 2015 pela Fundag@o Nacional de Artes — FUNARTE.

106 A cole¢do Cadernos da Cultura era de responsabilidade de José Simdo Leal (Camargo, 2017).

197 Tnauguragdo do Museu do Negro, em Sdo Luis, no dia 5 de fevereiro de 1975.

108 O nome de José Jansen ¢ o assunto investigado constam no Mensario do Arquivo Nacional do Rio

de Janeiro (1970-1982).
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dificuldades durante a investigag¢do, devido a precariedade dos arquivos e a falta de
documentag¢ao sobre teatro, problemas ndo somente do Maranhdo, mas do Brasil.

Na escrita sobre o teatro no Maranhao, Jansen tracou um percurso linear e
cronoloégico. Estas caracteristicas estiveram presentes nas suas palestras sobre os
temas voltados para Historia do Teatro e na metodologia de trabalho quando
desempenhou a fun¢do de administrador no TEB, em 1945.

Além de mencionar empresarios, companhias e espetaculos, o autor
homenageou nomes da cultura maranhense tracando breves biografias e intentou
facilitar o trabalho do leitor pesquisador. Sobre estes aspectos Jansen (1974, p. 123)

advertiu:

Eu usei para ndo deixar o livro cair em monotonia de datas, eu usei
muito esse recurso: quando chegava no local da narrativa, eu dizia:
nasceu Coelho Neto, etc., etc... ¢ facilimo saber quando nasceu
Coelho Neto, Viriato Corréa [...]. De modo que o grande publico 1€,
sem precisar anotar isso. Mas o interessado em histdria vai procurar
em ano nasceu Coelho Neto, Viriato Corréa ou outro qualquer e botar
uma notinha na margem para seus trabalhos futuros.

Com isso, creio que superei um pouco essa monotonia de citar datas
[...]. Eu procurei fazer um livro mais agradavel de ler possivel, sempre
com absoluta idoneidade de documentagdo de tudo que se fala, porque
em historia, ndo inventa. Historia é uma coisa, ficcao é outra. De modo
que me documento bem. [...] Muitos dos meus livros sdo citados como

fundamento.

A perspectiva de Jansen sobre a escrita da Histéria baseava-se na confianga
nos documentos, desconsiderando a subjetividade de quem a operou, pois se para o
autor, em historia ndo se inventa, escolhe-se o que escrever e sobre quem escrever.

Desta forma, em sua obra se encontram elogios direcionados aos
governadores, empresarios e artistas. Na citagdo acima, verificamos que Jansen
destacou o método para registrar datas, que foi aplicado a biografia de Apolonia Pinto

e continuado no Teatro do Maranhdo.
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O método se tornou o modus operandi da escrita de Jansen, denotando um
carater enciclopédico, muito préximo do modelo da histéria da literatura, em
detrimento de uma reflexao critica.

A esse respeito, Borralho (2010, p. 361) constatou: “José Jansen (1974) relata
que episddios politicos dificultavam a organizacdo e apresentacdo de espetaculos,
sem qualificar qual a natureza dos impedimentos politicos”.

No entanto, essa auséncia nao parece ter sido uma caracteristica particular da
obra de Jansen, mas recorrente na producao de estudiosos do teatro, os quais o autor
utilizou como referéncia, Mucio da Paixdo e Galante de Souza. Sobre este ultimo,
Faria (2012, p. 18) destaca, “escreveu uma obra notavel, & qual devemos voltar
sempre, mas, infelizmente, limitada pelo modesto alcance critico de seu pensamento”.

O autor declarou a demanda e seu objetivo ao escrever a obra, delegando o
carater interpretativo as institui¢des, como informou na obra Teatro no Maranhdo

(1974, prélogo):

Hé muito observando que s6 fragmentada e esporadicamente se tem
falado no teatro do Maranhdo e verificando a falta de uma narracao
continuada dos fatos para uma histdria (completa ou ndo), resolvemos
por em ordem os subsidios que nos tem sido possivel colher, sem
pretendermos nos promover a dono do assunto.

Embora adredemente sabendo que escasseiam fontes para a
documentagao, tomamos a iniciativa de reunir ¢ coordenar elementos
para uma Histdria do Teatro no Maranhao.

O fato de saber que nao ha obra fundamental animou-nos a registrar
essa pequena parcela, na esperanga de ser util, a maiores institutos de
pesquisa voltados para a historiografia do desenvolvimento cultural do
pais. [...] aqui reunimos, despretensiosamente, os subsidios que
conseguimos reunir, os quais serdo como parafuso anénimo na grande
engrenagem, mas muito embora, uma contribui¢ao que talvez encontre

ressonancia.
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Ao assumir a obra como uma sistematizagdo dos acontecimentos, Jansen
resguardou-se de possiveis polémicas e adverténcias dos 6rgaos de censura ainda em
vigor, dedicando a obra em homenagem ao governador do Maranhao Pedro Neiva de
Santana, aliado do regime militar.

O Teatro no Maranhdo encontrou ressonancia nos trabalhos académicos no

Maranhao e noutros estados do Brasil, conforme Jansen (1974, p. 123) relatou:

Muitos dos meus livros tem sido citado como fundamento. Ha pouco
tempo fui almocar em casa de um amigo e ele estava lendo um livro e
disse: — “Voce estd muito citado aqui”. Perguntei o que era ele me
disse que era uma historia da musica no Para, de Vicente Sales. Ele
cita meu livro de Histéria do teatro varias vezes, o que me deixou
muito satisfeito, porque demonstra a confianca que o leitor tem no
trabalho que eu apresento. Porque eu tenho essa preocupacdo: sé uso

documentagao auténtica.

O caminho que Jansen desbravou e organizou serve-nos hoje. E dele a
primeira iniciativa na construcdo de uma histéria do teatro no Maranhdo,
caracterizando-se como obra fundadora.

Dessa maneira, ela contribui como ponto de partida para estudos
historiograficos nao somente do teatro, mas de outras linguagens, como as artes
visuais e a musica no Maranhdo. Logo a obra acabou por configurar-se como uma
importante fonte.

Poucas sdo as publicacdes sobre o teatro no Maranhdo e nenhuma
problematizagdo da obra de José Jansen, que estd impregnada de fatores da sua
formagdo artistica e intelectual. Sua concepcdo de arte estava condicionada a uma
visdo de “alta cultura” verificada pela auséncia de uma analise critica, principalmente
no que se refere aos primeiros anos do Teatro Unido.

Jansen ndo teve tempo para contemplar os grupos amadores e suas produgoes,
esteve preocupado como uma possivel retoma do trabalho de historiar para

“acréscimos” de “fatos marcantes”. Consequentemente, sua obra se tornou um rico
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manancial de lacunas e problematiza¢des que precisam de pesquisadores interessados
em redescobri-la e discuti-la.

Apo6s a explanacdo sobre a trajetéria dos autores maranhenses constatamos
que as condi¢des privilegiadas de formagao cultural, proporcionaram o status de
intelectuais nos periodos em que esta posicdo foi beneficiada pelas ideologias
vigentes.

Cesar Marques adequou sua escrita aos objetivos do IHGB. Sabbas da Costa
soube usufruir das relacdes da familia com o Teatro e do convivio com outros
literatos que contribuiram para a sua carreira de dramaturgo, e por fim, registrou em
uma cronica a trajetoria da casa teatral que abrigou a encenagdo de suas obras.

Jansen, por sua vez, ambientado no meio intelectual maranhense também
seguiu para para o Rio de Janeiro, como outros jovens maranheneses que buscavam
inser¢do na vida artistica e cultural da capital do Brasil.

No Rio de Janeiro, Jansen foi caracterizador teatral e palestrante sobre a
Historia do Teatro, de base eurocéntrica e pautada nos classicos, corroborando a
concepgao de arte do governo Vargas.

Importa ressaltar, que as obras de José Jansen foram desenvolvidas num
periodo de efervescente preservacdo da memoria e marcada pelas publicagdes sobre o
teatro brasileiro apoiadas por agdes governamentais.

A partir do delineamento do /ocus social dos autores, torna-se pertinente
analisar como os fatores acima arrolados permeiam os escritos que formaram a
narrativa que contribuiu para a constitui¢do de uma memoria do Teatro da Unido.Esse
exame demanda apresentar o contexto politico e socioecondmico do Maranhdo que
propiciou a constru¢do do Teatro, sequenciado pela problematizacdo dos escritos

formaram a narrativa.
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1.3 O Teatro da Unido: o contexto socioecondomico e a problematizacio da

narrativa

No Maranhao — antes mesmo da recomendagao do alvaré real de 17 de julho
de 1771'% para instala¢do de Teatros ptiblicos nas colonias portuguesas — Franz Retz,
superior geral da Companhia de Jesus, em 1735 sugeriu: “Com respeito as Tragédias
julgo conveniente que alguma casa deva ser construida quando for conveniente,
permitindo que [as tragédias] sejam recitadas” (Budasz, 2017, p. 102). A
manifestacdo teatral extrapolou os dominios da Igreja e passou a integrar as festas
civicas.

Em 1786, a Gazeta de Lisboa publicou um relato sobre a programacdo das
festividades ocorridas em Sdo Luis, em comemoragdo do casamento do principe D.
Jodo com a infanta de Espanha D. Carlota Joaquina. Integrou a programacao, uma
encenagdo a cargo de curiosos'!®, “Terminou esta bem disposta e ordenada
festividade a representagdo da Opera de Demofoonte do célebre Metastdsio, que
alguns curiosos executaram com tanta perfeicdo, como o poderiam fazer os atores
mais exercitados nos Teatros da Corte” (Gazeta de Lisboa, 1786).

' demonstrou o

O correspondente da Gazeta de Lishoa no Maranhdo!!
cumprimento do programa de culto a monarquia com “notavel desempenho”,
descrevendo a dedicagdo dos suditos na represetacao e na organizacao das cerimonias
e festas. O relato ndao informou sobre o local e a estrutura da encenagao, geralmente
apresentada em casas da oOpera, cuja construgdo partia da iniciativa particular, como
ocorria em Minas Gerais e Rio de Janeiro.

2

Em 1802, Francisco Orcy!!? solicitou para a Superintendéncia das Obras

Reais, materiais para edificagdo de uma casa de Opera no Maranhdo. O pedido

1990 alvara da Sociedade para a Subsisténcia dos Teatros Publicos da Corte foi um conjunto de leis que
visava a organizagdo do funcionamento dos Teatros publicos de Lisboa e a utilizagdo da atividade
publica teatral como instrumento pedagogico e civilizacional na era pombalina (Costa, 2014).

110 Artistas amadores.
1 Provavelmente o governador e capitdo-general do Maranhdo e Piaui, José da Silva Telles.

12 Nao encontramos nenhuma informacdo sobre Francisco Orcy e a continuidade da construgio da
casa de Opera.
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somente foi atendido apds a apresentacio de um fiador capaz'!'’, no caso Antdnio

José Barroso Pereira, como demonstra a transcri¢io do documento '':

Diz Francisco Orcy que para haver de [ilegivel] na Casa de Opera que
tem construido nesta cidade; necessita ultimamente de novos auxilios
de Vossa Exceléncia de quem o suplicante tem recebido inumeraveis;
suas necessidades consistem em 80 alqueires de cal para reboque das
paredes, e camarotes, uma duzia de feixes de ripas para formar-lhes
bastidores, como 28 caibros pequenos dos que se acham em baixo na

praia grande.

Seguindo a trajetéria da existéncia destes espagos, apurou-se do relato do
engenheiro Antonio Bernardino Pereira do Lago, que chegou a provincia em 1818 e
publicou na Estatistica Historica-Geogrdfica da Provincia do Maranhdo, em 1822,
que “Havia um pequeno Teatro, que se queimou” e César Marques (1870) situou
mais dois, um que ficava no Largo do Palécio e outro na Praga do Mercado.

Na visdo de Jansen (1974), estas iniciativas foram modos da populagdo
atender as recomendacdes do alvara de 1771, bem como seus desejos pelo
divertimento proporcionado pelo teatro. Onde Jansen observou entusiasmo no que

concerne a cultura colonial, Corréa (2017, p. 59) percebeu alienagao:

Nao ¢ acidental a pequenez da manifestagdo da cultura nos séculos
coloniais no Maranhdo, se confrontada com que viria a consumar a sua
real presenca no Primeiro e no Segundo Reinados. A consciéncia
alienada nao poderia produzir manifestagdes superiores do engenho
humano: critico e criativo. Onde estdo as biografias e os produtos

culturais dos poetas, dos musicos, dos oradores, dos artesdos e dos

113 Na visdo de Luis Aratjo (2008, p. 4), “os fiadores sdo individuos que assumem a condigdo de
devedores solidarios em relagdo a uma obrigagdo, [...] em relagdo aos valores a serem pagos para a
Fazenda Real, em decorréncia do estabelecimento de contratos de direitos e de tributos régios. Os
fiadores estavam sujeitos, no caso de nio quitagdo do contrato, a execucdo dos bens”.

114 BPBL, Manuscrito n° 68.
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santeiros maranhenses, expressdo dos séculos coloniais, resistindo e

emocionando os tempos futuros?

E o interesse pela edificacdo de um Teatro evidenciava-se, por exemplo, no
relatorio!!’> do ex-ouvidor do Tribunal da Relagio do Maranhdo, o pernambucano
Bernardo José da Gama quando afirmou (1872, p. 14), “Nao hd um s6 Teatro, um
divertimento publico que a sa politica tanto recomenda para entreterem uma aplicagao
inocente, € que ali se fazia mais necessario do que em alguma parte do Brasil”.

Curiosamente, na sequéncia desta dentincia, apontou a falta de um pelourinho,
ou seja, o espaco publico carecia de locais para entretenimento da elite e para castigos
fisicos dos escravizados e criminosos. Pela 6tica da sociedade colonial, o Teatro € o
pelourinho constituiam simbolos de urbanizagdo e de civilizagao.

No relatorio, Gama apontou uma série de problemas na esfera administrativa,
perpassando pela sociedade e costumes. O ex-ouvidor descreveu a sede da capitania
do Maranhao envolta no atraso e recomendou enfaticamente a constru¢ao de um
Teatro, se referindo claramente ao alvara de 1771, ao citar a “sa politica” e a dar-se o
trabalho de articular planta, terreno e acionistas para edificar um Teatro no Maranhao.

Importa destacar que a historiografia tem centrado aten¢do apenas na
desqualificacdo da provincia evidenciada no relatério e desconsidera a informagao
subsequente registrada por Gama (1872, p.14), “Esta empresa, eu ja tinha comecado:
e inclusos, ofereco a V. S* o plano do terreno ja alinhado; as escrituras passadas, o
plano dos acionistas, e o desenho; pois que tudo ficou frustrado pelas conhecidas
hostilidades de um muito grande general”!'. O relatério foi um achado do historiador
Varnhagen'!”, editado em 1872. Nesta edicdo ha uma adverténcia sobre a auséncia

dos sobreditos planos.

1150 relatério foi redigido em 1813, por Bernardo da Silva Gama ordenado pelo Chanceler Antdnio
Rodrigues Veloso e recebeu o titulo de Informagdo sobre a Capitania do Maranhdo.

116 O general em questdo era Paulo José da Silva Gama, capitio-general da capitania do Maranhéo
(1811-1819). Segundo Jansen (1974), o general incentivou e contribuiu para a construgado do Teatro da
Unido.

117 Diplomata e historiador brasileiro do século XIX.
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Dois anos depois da redacdo do relatério, em 1815, iniciou-se tanto a

18 no Largo do Carmo

construcdo do Unido como a instalagdo do pelourinho
(Abranches, 1941). O contexto socioecondmico permitiu a conclusdo das obras do
Teatro e sua inauguragao em 1817. O Unido foi o principal espaco de entretenimento,
sociabilidade e ostentacdo da restrita sociedade. Tal sociedade elevou seu poder
aquisitivo beneficiada ao longo de anos pela estratégia mercantil do Marqués de
Pombal, direcionada para o monopolio comercial dos produtos agricolas do norte da
América Portuguesa, em 1755, instalando a 2* Companhia Geral de Comércio do
Maranhao e Grao-Par4, no governo de Mello e Povoas.

O algodao produzido na ribeira do Itapecuru, ao leste do Maranhdo passou a
abastecer o mercado internacional, devido a abertura dos portos, em 1808. A
historiografia tradicional, a exemplo de César Marques (1870), e, posteriormente,
Jerébnimo Viveiros (1954), a partir de documentos administrativos, como cartas e
relatorios, apresentaram um cenario de atraso e pobreza superados pela empreitada
pombalina com a elogiada administracido de Pdvoas. Nao obstante, perspectivas
contemporaneas revisaram ¢ ponderaram estes argumentos sobre a imputacdo da

companhia na transformacao total da realidade maranhense e a constituicdo de uma

elite, como destacado por Roni Araujo (2008, p. 19):

a Companhia de Comércio, detentora do monopo6lio do comércio de
escravos negros, da venda e compra de géneros tropicais e da
navegacao, num espago de vinte anos em terras do Maranhdo, veio
suprir boa parte dos problemas apresentados. O que ndo se pode, no
entanto, ¢ superestimar o seu feito, transformando a historia da sua
existéncia em um conto de fadas, atribuindo a ela a alteragao radical da
realidade social da populacdo da capitania do Maranhdo. O sucesso do
empreendimento refletiu-se em uma pequena camada da populagao

maranhense que compunha a elite.

"8 H34 indicios da existéncia de outro pelourinho no século XVII, em frente 3 Casa de Cimara e
Cadeia.
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A referida elite formou-se com o0s proprietarios e proprietarias rurais que

119 que formavam

residiam em S3o Luis, negociantes e militares. Dos estrangeiros
esta elite, estavam os portugueses que emigraram atraidos pelas possibilidades de
ascensao econdmica e social com a instalagdo da primeira companhia de comércio.
Pedreira (1992, p. 430) destacou que esses fatores propiciaram: “construcao de redes
que facilitavam a propria reproducdo do movimento migratorio pela integragdo dos
recém-chegados”. Incluem-se neste processo o0s consorcios matrimoniais que
contribuiram para a formacao de padroes de vinculos e circulos sociais formadores da
sociedade luso-maranhense. Na transi¢do do século XVIII para o XIX, houve um
aumento de moradias das familias dos proprietarios rurais em Sdo Luis. Esse novo
fluxo demandou novos espacos de sociabilidade e o Teatro cumpria esse papel.

Apo6s a apresentacao do contexto das tentativas para se estabelecer um Teatro
em S3o Luis partiremos para o cotejo e a problematizacdo das narrativas que
constituiram uma memoria sobre o Teatro da Unido. A guisa de sistematizagdo

dividimos os acontecimentos por subitens.

Varela, 0 amante da arte dramatica e Braga, o socio

Em Apontamentos para o Dicionario Historico, Geogrdfico, Topogrdfico e
Estatisticos da Provincia do Maranhdo (1864), o verbete Teatro ¢ o mais antigo
registro sobre o Teatro da Unido realizado no Maranhdo. No concernente aos
primordios do Unido, César Marques (1864, p. 336) pontuou: “Em 1815, deu-se o
comego da constru¢do do atual Teatro, que ha na rua do Sol, o qual com o nome de
Uniao foi aberto em 1817 sendo seus proprietarios Eleutério da Silva Lopes Varela e
Estevao Gongalves Braga”. No entanto, as obras seguintes passaram a homenagear e
notabilizar o empresario Eleutério Varela. Essa iniciativa parte de Sabbas da Costa

(1867, p. 5) “A Varela deve o Maranhao o contar hoje o Teatro que tem, e tamanho

9 Em seu estudo sobre as “familias principais” do Maranhdo, Mota (2012) destacou que, ndo somente
portugueses natos e luso-brasileiros fizeram parte da elite maranhense do inicio do século XIX, mas
irlandeses, franceses, ingleses e alguns destes naturalizados portugueses. Uma elite formada por
imigrantes avidos pelas oportunidades de enriquecimento como proprietarios rurais.
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servico prestado a nossa capital, ndo deve ficar esquecido, antes registrado na
memoria dos maranhenses”. Verifica-se que Sabbas da Costa buscou monumentalizar
o Teatro de Sao Luis, ou seja, tentou evidenciar e conservar sua memoria
considerando as relagdes de poder que se agregam a sua formacao e constituicao (Le
Goff, 1996). Consequentemente, a monumentalizacdo da pessoa de Varela relegou
Estevao Braga a coadjuvante pouco expressivo. Essa distingdo evidencia-se no

Dicionario de Marques (1870, p. 520):

S6 em 1815, conseguiu-se este fim, porque vindo de Lisboa para aqui
o cidaddo portugués Eleutério Lopes da Silva Varela, muito amante da
arte dramatica, intentou edificar nesta capital um teatro. Associou-se a
Estevdao Braga e aforaram ao convento de N. S. do Carmo o terreno

necessario.

Marques, que em Apontamentos apenas citou Varela, depois da homenagem
de seu contemporaneo Sabbas da Costa ao empresario do Teatro da Unido,
acrescentou notabilidade ao empresario Varela como benfeitor das artes em
detrimento de outros interesses, se referindo a capital, como eleita para tal
empreendimento, pois veio o empresario de Lisboa com este objetivo. Marques
acatou a narrativa de Sabbas da Costa, que ndo apresentou nenhuma referéncia sobre
as informagdes na sua crdnica histérica. O status de historiador de Marques permitiu
a legitimacdo e difusdo da versdo da cronica como oficial, pois, como visto em sua
trajetoria, o Diciondrio serviu de livro didatico nas escolas de Sdo Luis. A

monumentalizacao de Varela foi corroborada por Marques (1870, p. 522):

Terminamos este artigo, juntando nossas vozes a do Sr. Sabbas da
Costa, no artigo ja citado, dizendo “que ao Maranhdo deve a Varela o
Teatro, que tem, e tamanho servigo prestado a nossa capital, ndo deve
ficar esquecido, antes registrado na memoria dos maranhenses” € € o

que acabamos de fazer.
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Mesmo advertindo neutralidade no prélogo de Dicionario, as descri¢des dos
verbetes de Marques sdo permeadas pela subjetividade, principalmente quando dizem
respeito as figuras publicas. Jansen, por sua vez, buscou fundamentacao diretamente
em Marques, apesar de informar equivocadamente que a citacdo era de Sabbas da
Costa, no Semandrio Maranhense. Jansen afirmou ter aplicado rigor na apuracao dos
fatos “com absoluta idoneidade de documentacdao™ (1974, p. 123), mas entre os
documentos estdo os escritos Sabbas da Costa e César Marques, que foram
reproduzidos isentos de critica ou problematizagdo e resultaram no seguinte registro

feito por Jansen (1974, p. 20):

E o “Semanario Maranhense” que nos ajuda a divisar os fatos,
afastando o véu que o tempo interpds. Conta-nos que o cidadao
portugués Eleutério Lopes da Silva Varela, vindo de Lisboa, em 1815,
“por ser muito amante da arte dramatica”, formulou planos para erguer
um teatro regular em Sao Luis.

Nao podendo fazer sozinho, face a tdo ousado empreendimento,

associou-se a Estevao Gongalves Braga [...]

Notoriamente, os autores idealizaram as figuras dos proprietarios do Teatro da
Unido desconsiderando a trajetéria de Varela e Braga. A partir desta premissa ¢
pertinente questionar: Qual a trajetoria de Varela e Braga até associarem-se para
empreenderem no ramo teatral? O que competia a cada um no empreendimento?
Como era ser empresario teatral em Sao Luis do Maranhdo, na primeira metade do
século XIX? Essas questdes que correspondem as lacunas relativas a constru¢ao que
ainda permanecerdo em discussdo, tendo em vista o tom dramatico que ganhou o
enredo, com a revogac¢do dos padres carmelitas relativa a escolha do terreno para a

construgdo do Teatro.
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O drama de uma construcio

A construcao do Teatro esteve envolvida em contendas que nas narrativas dao
a ver personagens que ganharam contornos emblematicos pelas penas dos autores. O
autor que primeiro contou sobre os trAmites da constru¢do da casa teatral foi Sabbas

da Costa, que apresentou a seguinte versao (1867, p. 4):

O terreno foi aforado, a obra comecada, devendo o teatro dar a frente
para o Largo do Carmo, ficando cercada pela rua do Sol e da Paz e
travessa do Sineiro, quando os Rvm® Carmelitas embargaram a obra
dando como pretexto ser anti-religioso elevar-se ao lado de um templo
sagrado como a Igreja N. S. do Carmo um templo profano como o
teatro!

Os embargos trouxeram demoras e a contenda travou-se renhida, sendo
a questao submetida a um juizo especial. Para arbitro foi escolhido

120

Jodo Antonio Teixeira Tezinho'“", que condenou Varela e Braga a

edificarem o Teatro com a frente para rua do Sol! Esta decisdo, toda
favoravel aos Rvm®® Carmelitas, lhes deu a vitoria embora a boa razio

e a justica, originando hoje os grandes defeitos hoje notados em nosso

teatro.

Além de Tezinho, o capitdo-general Paulo José¢ da Silva Gama também
participou da contenda. Importa destacar, que este personagem ndo apareceu na
cronica de Sabbas da Costa. Sobre a atuagcdo do general, Marques (1870, p. 521)

destacou:

Em oficio de 3 de fevereiro de 1818 disse para a metropole o
governador e capitdo-general Paulo Jos¢ da Silva Gama, “que muito

ele esfor¢cou-se para que os religiosos do Carmo aforassem esse

1200 autor equivocou-se quanto ao nome do religioso, que se chamava José Antonio da Cruz Ferreira
Tesinho.
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terreno, separando-o da sua cerca, o0 que conseguiu com assaz
dificuldades dos prelados do convento.”

Foi a obra comecada, porém segundo o plano a sua frente era para o
largo do Carmo e ficava ao lado do convento do mesmo nome.

Os carmelitas considerando antirreligiosa tal construcdo tdo proxima
de um templo, e de um claustro, embargaram a obra.

Travou-se renhida questdo entre os frades e os empresarios, e depois
de muitas lutas concordaram em ser o pleito decidido por um arbitro,
sendo para isso escolhido o padre Jos¢ Antdnio Ferreira Tesinho, que
condenou Varela e Braga a alterarem o plano da obra colocando a

entrada principal na rua do Sol, como se vé.

Paulo Jos¢ da Silva Gama mereceu dedicada ateng¢do na narrativa de Jansen

(1974, pp. 20-21):

Desde o comeco, tiveram o estimulo e a ajuda do governador, capitao-
general Paulo José da Silva Gama, que em oficio de 3 de fevereiro de
1818 j& comunicava a metropole as dificuldades enfrentadas e as suas
diligéncias, junto aos frades no sentido de separarem o dito terreno de
seu cercado e o aforarem para aquele fim.

O governador Paulo José da Silva Gama (futuro bardo de Bag¢), era
homem afeigoado pelo teatro e evidente prova desta predile¢do é que
quando governou Sao Pedro do Rio Grande do Sul, também ali deu
apreciavel incentivo no reerguimento da Casa da Opera justificando
seu conceito de ser “homem sumamente fino, culto e amavel” o que ¢
confirmado ainda por sua intencdo de ali fundar ndo s6 um teatro mas
também um saldo de bailes e festa e ainda um clube de letras, tdo
necessario a um nucleo social onde a “civilizagdo ja era uma verdade”

conforme o dizer do cronista gatcho.

Jansen teceu comentarios elogiosos ao governador capitdo-general Paulo José

da Silva Gama, com base na obra Palco, Saldo e Picadeiro em Porto Alegre no
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Século XIX (1956), do cronista gatucho Athos Damasceno!?!. Na obra, Damasceno
reverenciou o general com as caracteristicas reproduzidas por Jansen, que tomou por

fundamento ainda, oficios, como o de 3 de fevereiro de 1818'%2

, no qual o governador
mencionou seus esforcos e protagonismo a favor da construgdo do Teatro, assim

registrou Jansen (1974, pp. 21-22):

Voltando a iniciativa idealizada por Varela: de inicio o Teatro foi
planejado de forma a ter a frente voltada para o Largo do Carmo,
porém os frades Carmelitas, considerando um teatro préoximo a um
templo como a Igreja de N. S. do Carmo, recorreram as dificuldades
cabiveis, isto €, embargaram as obras.

Os financiadores vendo-se em face de tal impedimento, apelaram para
os bons oficios do governador que ja os vinha estimulando na
iniciativa.

Silva Gama que ja vinha utilizando o prestigio da posi¢do que ocupava
estabelece entendimento com os frades, no sentido de demové-los
procurando superar o impedimento causado pelo embargo, mas os
religiosos mostravam-se irredutiveis no seu ponto de vista.

Depois das delongas que podemos imaginar escolheu-se para arbitro,
no caso o Padre José¢ Antonio da Cruz Ferreira Tesinho que condenou
os empresarios a voltarem a frente do edificio para a Rua do Sol e
assim foi feito.

Era s6 dobrar a esquina.

Como visto, o drama da construgdo atingiu o climax do conflito, pois de um
lado estavam os benfeitores das artes e do outro os defensores da moral e da religido,
como se profano e sagrado ndo fossem lados de uma mesma moeda. A disputa pelo
espaco publico foi uma causa favoravel aos carmelitas, pois a irmandade era

proprietaria do terreno e aliada da coroa. Sabbas da Costa considerou o argumento

121 Ensaista, cronista, socidlogo, historiador, poeta e romancista gatcho, membro do Instituto Historico
e Geografico do Rio Grande do Sul — THGRGS, em 1957 (Silva, 2012).

122 Apresentaremos sobre o teor do documento na parte I11.
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dos carmelitas um “pretexto” para o embargo da construcdo. Desta forma, qual
motivo oculto teriam os carmelitas para impedir a edificagdo do Teatro?

O governador enviou um oficio informando sobre a contenda do terreno em
data posterior a inauguragao do Teatro, pois este foi inaugurado oficialmente em 1° de
junho de 1817 e a data do oficio ¢ de 3 de fevereiro de 1818. Como as autoriddes no
Rio de Janeiro poderiam atender as queixas contra os carmelitas depois de toda a
disputa encerrada e resolvida? Que tipo de tribunal e indicacdo do arbitro
constituiram o julgamento desta causa?

Com esses contrapontos que orbitaram nesse episodio, os autores findam o
drama com os “antagonistas” vencedores, marcando as figuras de Varela e Braga
como martires que se conformaram com a nova localizagdo imposta. Sobre o inicio
desta segunda construcdo, os trés autores apontaram 1815 com marco, enfatizando
que em 1816 ja era possivel perceber “todo seu molde e bom gosto” (Sabbas da

23 com detalhes das

Costa, 1867, p. 4). As informagdes sobre a estrutura interna’
divisdes hierarquicas e medidas do palco, deixam claro que se tratava de um “Teatro
decente” e condizente com as aspiracdes da capitania.

Essas informagdes surgiram primeiramente em Apontamentos (1864), de
César Marques. O autor apresentou numeros diferentes de camarotes e assentos em
relagdo ao que Sabbas da Costa apontou na crénica (1867). Porém, Marques, no
Dicionario (1870), corroborou os numeros apresentados pela cronica, o que indica
uma correcao ao que havia afirmado em Apontamentos. Considerando que essas
afirmacdes foram dadas apds a reforma no Teatro entre 1851 e 1852, ndo podemos
considerar que correspondam exatamente a mesma estrutura de 1817. Somente com a
planta elaborada para a construgao do Teatro poderiamos ter uma ideia da quantidade

e disposi¢do espacial dos assentos e camarotes. Esse ponto serd retomado na parte I11

da tese.

123 Trés ordens de camarote, totalizando sessenta e seis, uma tribuna no centro, uma 4* ordem de
torrinhas, tendo no centro um avarandado. A plateia admitia quatrocentas e trinta pessoas, sendo cento
e trinta nas cadeiras, e trezentas nas gerais. A caixa do Teatro tinha cinquenta e cinco palmos de
largura, cem de fundo e trinta e oito de altura. Atras do palco estavam os camarins dos artistas (Costa,
1867; Marques, 1870; Jansen, 1974).
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Da inauguracio ao fim da primeira fase do Teatro da Unido

Segundo Sabbas da Costa (1867, p. 4):

Em primeiro de dezembro de 1816, Anténio José Meireles, querendo
solenizar o aniversario da restauragdo de Portugal, estando ainda o
teatro por concluir, abriu suas portas ao publico e houve grande
espetaculo por sua conta e gratuito para o publico, que concorreu a
abrilhantar a festa nacional de entdo. Em 1817 estava concluido o
teatro e Varela trouxera de Lisboa uma companhia dramatica com a
qual no dia 1° de junho deste ano de representacao, abrindo ao publico

um magnifico teatro com o nome de Unido.

Os demais autores reproduziram esta informacao, na qual se percebe que a pré-
inaguracao do Teatro o legitimou como espago da oficialidade e comemoracao civil.
Porém, os autores nao explicaram a relagdo de Antonio José Meireles com a
constru¢do do Teatro, quando este utilizou o espago ainda em fase de construcao.

A denominag¢do do Teatro, de acordo com Marques (1870, p. 521) aludia-se “a
unido do Brasil com Portugal formando o Reino Unido”, informagdo reiterada por
Jansen (1974, p. 22). A escolha do nome foi providencial para reafirmar o vinculo da
capitania com Portugal, uma vez que ja ocorriam movimentos separatistas, como em
Pernambuco %,

Existe uma divergéncia irrelevante sobre a data da inauguracdo entre Jansen,
que anotou como 21 de junho de 1817, e seus antecessores que registraram como 1°
de junho. Contudo os todos trés denotaram desconhecimento, por falta de
documentacdo ou desinteresse, sobre a companhia dramatica, que os trés afirmaram
ter sido contratada em Lisboa, por Varela. Os autores nada acrescentaram, sobre tal

companhia, para além do incidente relatado por Jansen (1974, pp. 22-23):

124 A revolugdo pernambucana de 1817 foi impulsionada pela insatisfacdo das camadas populares e da
elite com as medidas de Dom Jodo VI. O monarca ordenou o aumento de impostos para manutengao
da Corte portuguesa no Rio de Janeiro.
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Para dar o brilho conveniente a tdo almejada e definitiva inauguracao,
Varela foi a Lisboa contratar uma companhia e obteve ainda do
governo da Metrdpole o aviso de 3 de setembro de 1817 concedendo, a
favor do teatro, algumas loterias anuais, cujo recebimento foi acusado
em 3 de fevereiro do ano seguinte.

Dos “Anais do Conselho da Provincia”, consta que a companhia
contratada em Lisboa por Varela, quando em viagem para o Maranhao,
foi espoliada de seus haveres por piratas que abordaram o navio em
que viajara, deixando-os apenas com a roupa do corpo e, para que
dessem inicio as suas atividades recorreram ao governador, no sentido
de lhes conceder permissdo para abrir uma subscricdo, a cargo do
tesoureiro José dos Reis e Brito, durante os dias 23, 24 e 25 de julho de

1820.

No que concerne a existéncia de uma possivel companhia dramatica de Varela
e Braga, como denominou Sabbas da Costa (1867, p. 5), o dramaturgo declarou: “Em
1819, a companhia dramadtica foi aumentada com um corpo de baile, ainda que
pequeno, porém composto de bons artistas como Labasait, Maria Pirolito, San Martin
e Carolina Ceral'?%; e com um hébil cendgrafo, Antonio Raimundo Braule.”

Marques e Jansen reproduziram esta mesma informagao. O nome de Antonio
Marques da Costa Soares ganhou destaque na narrativa de Jansen, pois em 1821,
Costa Soares exerceu a fun¢do de redator e ensaiador dos espetaculos no Teatro, de

acordo com Jansen (1974, p. 24):

A orientacdo dos espetdculos era geralmente entregue a Antonio
Marques da Costa Soares que, coagido ou por mera lisonja, arranjava
jeito de tecer em cena aberta elogios de turiferario ao governador que
substituira Silva Gama [...]

O governador, na expectativa das consequéncias dos acontecimentos

decorrentes da Revolugdo Constitucionalista do Porto, e querendo

125 Na parte IV deste trabalho, a grafia dos nomes dos artistas citados nas narrativas serd apresentada
conforme suas assinaturas nos documentos.
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manter-se no governo, tinha em Antonio Marques da Costa Soares um
famulo bem remunerado para seu jogo politico e este, dentre outras
medidas, utilizou o teatro varias vezes. Na primeira, com portas
franqueadas, o espetaculo constava de um “Monodlogo” bajulatério e
um “Hino Nacional” de sua lavra: dias depois nova sessdo “civica”,
temperada com lisonjas servis que provocaram desordens: na terceira,
estando as coisas mais calmas, o espetaculo constava de uma alegoria e
apresentacdo do drama “A Aclamagdo de Dom Afonso I Rei de
Portugal, no Campo d’Ourique” e “Santo Anténio Livrando o Pai do

Patibulo”.

Jansen (1974, p. 25) fez referéncia ao governador Bernardo da Silveira Pinto
da Fonseca (1819-1822)'?°, que dizia apoiar o constitucionalismo para minimizar a
oposicdo a sua gestdo. Por outro lado, pretendia manter-se como governador,
cercando-se de apoiadores da manuten¢ao do elo entre Maranhao e Portugal.

Sem aprofundar no ambito politico que envolvia o Teatro, Jansen (1974, p.
24) apontou sucintamente o uso politico da casa teatral, “[...] muito cedo, o espirito
politico comegou tentando desvirtuar a finalidade daquela casa destinada a
espetaculos de natureza ludica”. Entretanto, tais praticas ndo se limitavam ao governo
de Silveira Pinto e ndo diziam respeito somente ao Maranhao.

Acerca de Costa Soares, Jansen fundamentou-se na obra Historia da Imprensa
no Maranhdo:1821-1925 (1959) de Antonio Lopes, que destacou ter este portugués
exercido a fungdo de jornalista, sendo o primeiro do Maranhdo. Nessa perspectiva, a
dupla funcdo de redator e ensaiador atribuida a Costa Soares e os nomes do cendgrafo
e bailarinos contratados para o elenco do Unido, constituem pontos instigantes
relativos ao elenco da companhia e suas experiéncias como artistas de teatro. Nesse
sentido, como ocorreu a formagdo do elenco? Qual o histdérico da experiéncia teatral
desse elenco? Quais as condigdes de contrato e as relacdes de trabalho entre artistas e
empresarios? Quais os objetivos e expectativas destes artistas em relagdo ao

Maranhao? Como foi a passagem desses artistas pelo palco do Unido? qual repertorio

126 As influéncias do sobredito governador na imprensa local ¢ no Teatro serdo abordadas na parte V1
deste trabalho.
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tinha o Unido em sua fase inicial, para além das apresentagdes civicas e
comemorativas?

Em 1823, o Teatro da Unido encerrou sua primeira fase. Dentro desse recorte
temporal de 1815 ao ano de 1823, as inquiri¢des foram muitas, em virtude das parcas
informagdes contidas na narrativa que se constituiu a partir das narrativas dos trés
autores maranhenses. As problematizagdes realizadas neste estudo foram os
questionamentos levantados, a partir do /ocus social dos autores, dos seus discursos e
das influéncias dos suportes e géneros. Dos questionamentos emergiram o0s
desacontecimentos, que serdo abordados subsequentemente, por meio da andlise dos
documentos que dizem respeito ao proprio edificio teatral, ao elenco, ao empresario e

demais agentes relacionados ao Teatro da Unido.
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PARTE II

O EMPRESARIO DO TEATRO DA UNIAO:
O PERCURSO EMPRESARIAL
DA FAMILIA VARELA EM LISBOA E NO MARANHAO

Como visto na parte anterior, muitos fatores ndo foram contemplados na
composi¢do de uma narrativa sobre o Teatro da Unido. Doravante, estas auséncias
constituirdo o foco capital do presente estudo.

Considerando o contexto apresentado anteriormente a respeito da franca
importacdo de modelos europeus de sociabilidades no Maranhao oitocentista, convém
apresentar os modos de especulagdo do negocio teatral de Lisboa a Sao Luis do
Maranhdo. No que diz respeito aos empresarios das casas de Operas setecentista e
oitocentista no Brasil, despontados pela historiografia e pelas escassas
investigacdes'?’, delineamos um percurso empresarial inusitado que traz em seu bojo
uma peculiaridade: o itinerario de trés geragdes de empresarios teatrais da familia
Varela, iniciada nos Teatros da Corte, Teatros do Bairro Alto e do Salitre e por fim,
no Teatro de Sdo Luis do Maranhdo, o Unido.

Apresentar a trajetoria das geracdes da familia Varela nos negdcios de teatro ¢
abordar sobre as primeiras formas de empresariar atividades teatrais em Portugal e
suas implicacdes no teatro de Sdo Luis do Maranhdo. Neste caso, optamos pelo
recorte espacial e temporal que partird de Lisboa no século XVIII para identificar as

estratégias do empresario teatral Jodo Gomes Varela, como s6cio do Teatro do Bairro

127Na historiografia do teatro no Brasil, os primeiros empresérios das casas de Operas nas capitanias
sdo apenas citados. Foi o caso do portugué€s Fernando José de Almeida, que teve sua atuacdo mais
registrada em razdo da constru¢do do Real Teatro de Sdo Jodo. Quanto aos demais, s6 recentemente
surgiram investigacdes e estudos sistematizados sobre aqueles que exploram comercialmente o Teatro
na colénia, como a tese de Maryana Franga Souto Mayor, Espetdculo Disforme: o trabalho teatral da
casa de opera de Vila Rica (1769-1793) (2020), que aborda o contratador que se tornou empresario
teatral, Jodo de Souza Lisboa.
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Alto e, posteriormente, do proprietario do Teatro do Salitre, Antonio Gomes Varela.
Veremos como as estratégias e tdticas se consubstanciaram no modus operandi
utilizado pela terceira geragdo'?® de empresarios teatrais, no caso, Eleutério da Silva
Lopes Varela, no teatro da capitania do Maranhdo, na primeira metade do século
XIX.

Cientes da impossibilidade de contemplar todo percurso dos sujeitos
investigados, recorremos as fontes primarias e secundarias disponiveis que sugeriram
um delineamento das trajetorias.

Para tal, utilizamos recentes produgdes académicas'?® sobre o estudo,
setecentista e oitocentista das quais emergiram as estratégias e taticas empresariais.
Além de petigdes, inventarios post-mortem, assento de batismo, rol dos confessados e

contratos.

2.1 O Empresario de Teatro em Lisboa (do século XVIII aos primeiros anos

do XIX)

O destaque sobre a atuacdo dos empresarios dos Teatros publicos de Lisboa
foi uma das contribuigdes das pesquisas empreendidas na ultima década sobre o
funcionamento e regulamento das casas teatrais da segunda metade do século XVIII.
A atividade empresarial do espetdculo seiscentista e setecentista apresentava-se em
duas categorias: o empresario artista ¢ o empresario especulador (Ferreira, 2015). Os
empresarios da familia Varela enquadram-se na segunda categoria. Inobstante,
advertimos que as duas categorias se apresentam relacionadas ou interdependentes na

maioria das ocasides aqui abordadas.

128 Partimos de Jodo Gomes Varela como primeira geragio de empresarios da familia Varela, uma vez

que foi o primeiro da familia a envolver-se com os negocios do espetaculo.

129 As dissertagdes: O Teatro da Graga na segunda metade do século XVIII (2012) de Francisco
Gomes e A4 vivéncia teatral entre 1771 e 1860 — O que nos dizem as leis (2014) de Maria Emilia dos
Ramos Costa. As teses: 4 fabrica do Teatro do Bairro Alto (1761-1775) (2017) de Ana Rita Delgado
Martins; O Teatro da Rua dos Condes(1738-1882) (2019) de Licinia Rodrigues Ferreira; Antonio José
de Paula. Um percurso teatral por territorios setecentistas (2019) de Marta Brites Rosa.
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Jodo Gomes Varela: um empresario dos divertimentos publicos em

Lisboa no século XVIII

Na primeira metade do século XVIII, Lisboa contava com espagos teatrais que
foram classificados, grosso modo, por géneros teatrais especificos: o Patio da Arcas —
onde antes ocorriam as comédias castelhanas, suspensas por ordem do D. Jodo V — os

presépios no Teatro da Mouraria e o Teatro do Bairro Alto!'*°

para as Operas de
bonifrates que encenavam textos de Antonio José da Silva, o Judeu. Ja o Teatro da
Rua dos Condes, inaugurado em 1738'*!, se destacou pelos espetaculos operaticos
difundidos pela presenca de companhias italianas, como a de Alessandro Paghetti,
empresario-artista que pagava os direitos de representar a Misericordia em espagos
como os palacios dos nobres e a Sala da Academia Trindade (Ferreira, 2019).
Dificuldades financeiras levaram Paguethi a transferir o direito de
representacdo das Operas para o homem de negocio Anténio Gomes Figueir6. No
contexto da primeira metade século XVIII, a denominagao “homens de negocio” era
utilizada para designar os comerciantes cujas atividades eram variadas e nao se
caracterizavam pela fortuna, que por sinal ndo era significativa, mas pelo
reconhecimento social e crédito na praca (Pedreira, 1992), geralmente identificados
com a expressdo: “vive de sua agéncia” ou “vive de seu negocio”. As investigagoes
de Ferreira (2019, p. 31) pontuaram o interesse dessa categoria de comerciantes nos

assuntos de teatro:

Nota-se um interesse crescente pela dpera, em particular oriundo da
franja aristocratica. E € por isso que surge a ideia de erigir um teatro de
opera: «Lisboa, 4 de fevereiro de 1738. Alguns homens de negocio

pedem ao conde de Ericeira parte de um picadeiro e do canto da rua

130 Segundo as investigagdes de Ferreira (2019) e Martins (2017), este Teatro ndo corresponde ao
Teatro do Bairro Alto do periodo pds-terremoto.

131 De acordo com Ferreira (2019), ndo hd um consenso sobre a data da fundacfo do Teatro da Rua dos
Condes. Sobre este Teatro ver a tese de Licinia Ferreira, a O Teatro da Rua dos Condes (1738-1882)
(2019).
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para um teatro de opera [...]. O conde lhe pediu dois mil cruzados
[800$000] de renda, porque ja perde mil cruzados e o sitio das casas
que queria aumentar, ¢ também quer um camarote perpétuo» (Monfort,

1972: 589-590).

O 4° conde da Ericeira, locatario do paldcio que seria adaptado para uma casa
de o6pera, exigiu no contrato de arrendamento a regalia da escolha de um camarote
vitalicio, com posi¢ao privilegiada, proximo a boca de cena e direito a chave
exclusiva (Martins, 2017).

O Teatro em questdo era o da Rua dos Condes e os homens de negdcio foram
Antonio Gomes Figueir6 e Agostinho Silva. O primeiro esteve envolvido com
disputas comerciais referentes a arrematacao das alfandegas na Bahia e no Rio de

Janeiro 32

e agenciava companhias de Operas italianas em Portugal. J4 Agostinho
Silva transferiu o cargo de escrivao, obtido por meio de mercés, para o genro e foi se
aventurar como homem de negocio (Ferreira, 2015).

Verifica-se que, paralelamente ao mecenato praticado por D. Jodo V!* no
concernente a musica sacra italiana, surgiam especuladores, proprietarios ou
arrendatarios de espagos teatrais'** publicos. As praticas de especulacio ganharam

contornos mais definidos na segunda metade do setecentos, a partir do reinado de D.

José, no contexto de reconstru¢cdo de Lisboa no periodo pos-terremoto, inaugurando

132 AHU: ACL_CU_017, Cx. 30\Doc. 3174; AHU_ACL_CU_005, Cx. 67\Doc. 564.

133 D. Jodo V, influenciado pela sua consorte, a rainha austriaca Maria Ana de Habsburgo, foi um
apreciador e mecenas do canto lirico italiano em Portugal. Questdes de ordem geopolitica, como o
final da guerra de sucessdo espanhola e a paz de Utrecht, contribuiram para o estreitamento dos lagos
de Portugal e Italia. Estes fatores facilitaram a penetracdo da oOpera italiana em territorio luso entre
1700 e 1728. D. Jodo V importou da Italia artistas e artifices e para 1 enviou compositores e cantores
portugueses, financiando o aperfeicoamento da musica sacra. Em 1742, a doenga de D. Jodo V
agravou-se e consequentemente houve a suspensao dos divertimentos publicos e do ambicioso projeto
de constru¢ao de uma casa de opera. Apds o falecimento de D. Jodo V em 1750, ascendeu ao trono seu
filho, D. José, que comungava do mesmo gosto pela dpera como a rainha-mae. Depois do luto de
aproximadamente oito anos sem espetaculos, D. José deu énfase a vida cultural autorizando a
exploragcdo dos Teatros publicos e iniciando a edificagdo de um Teatro régio especifico para
apresentagdes operisticas, com dimensdes ¢ luxo que configuram a expressdo de seu poder; assim
surgiu a Opera do Tejo, inaugurada em 31 de margo de 1755 e destruida pelo sismo de 1° de novembro
de 1755.

134 Geralmente palacios comprados ou arrendados por especuladores e adaptados para Teatros.

90



“uma nova temporada de empreendimentos teatrais” (Ferreira, 2015, p. 62) e das
reformas socioecondmicas e educacionais pombalinas.

Depois do sismo de 1° de novembro de 1755, Lisboa atravessou uma fase de
reorganizacdo do espago urbano e reedificagdo dos prédios publicos e particulares.
No concernente as edificacdes teatrais privadas e publicas, estas foram
indistintamente afetadas, sobremaneira, pelo abalo sismico. Consequentemente, os
espetaculos operaticos do principal Teatro da Corte, a Opera do Tejo'®, foram
deslocados e adaptados para as salas dos palacios reais!*® afastadas de Lisboa. O
Teatro da Rua dos Condes, significativamente arruinado, foi reconstruido, vindo a ser
o primeiro a funcionar em 1758.

A destruicdo dos Teatros publicos contribuiu para a oportuna especulacao das
atividades teatrais pela subcategoria de homens de negocio de Lisboa — os
empresarios dos Teatros publicos. Numa perspectiva socioecondmica, infere-se que
esses espacos de sociabilidade inauguraram uma fase de estreitamento das relagdes
dos ditos empresarios com a aristocracia. Neste sentido, os nobres, proprietarios de
paléacios danificados, arrendavam a estrutura fisica e o terreno para os empresarios
transformarem em Teatros, assim o locador garantia a recuperacdo do prédio
(Henriques, 2015). Sobre a especulagdo comercial das atividades teatrais, Rosa (2017,

p. 19) destacou:

com a abertura do Teatro do Bairro Alto e a reabertura do Teatro da
Rua dos Condes, recupera-se a atividade nos moldes anteriores: os
espacos teatrais sdo alugados e/ou construidos por iniciativa de
empresarios, que procedem a contratagdo de companhias portuguesas
ou estrangeiras, normalmente da Pascoa ao Entrudo do ano seguinte.

Podem também ocorrer contratos mais prolongados, através de

135 D. Jodo V, como rei absolutista barroco, esmerou-se na demonstragio de poder nas dimensdes
politica, religiosa, social e ludica (Hall, 2012). As primeiras demonstragdes de cunho politico e
religioso foram a basilica de Mafra e a Igreja Patriarcal, mas a dimensdo social e ludica foi
concretizada pelo filho, D. José, com a construgio da Opera do Tejo, projetado por Bibiena,
inaugurada em 31 de margo de 1755, e devastada pelo abalo sismico em novembro do mesmo ano.

136 palacios da Ajuda, de Queluz e de Salvaterra de Magos.
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contrato coletivo, que incluem ndo s6 atores, mas também dangarinos,
musicos, autores e outros trabalhadores dos teatros.

Neste contexto podemos salientar Agostinho da Silva (Teatro da Rua
dos Condes), Joao Gomes Varela (Teatro do Bairro Alto), Henrique da
Costa Passos (Teatro da Graga) e Bruno José do Vale, que, em 1770 se

torna o empresario dos trés principais teatros da capital.

Dos individuos citados, destacamos Jodo Gomes Varela (1714-1786),
reconhecido como “um, ou talvez o principal, dos empresarios teatrais da Lisboa
setecentista” (Ferreira, 2015, p.1). Antes do terremoto'*’, o boticario Varela
arrematava organizacdo de touradas'*®. O oficio'*® de boticario era estigmatizado
socialmente pela posicdo inferior imposta pela estratificada sociedade portuguesa do
Antigo Regime.

O genealogista e historiador portugués Villas Boas e Sampayo, na obra
Nobiliarchia Portugueza. Tratado da Nobreza Hereditaria e Politica (1676),
assinalou uma hierarquizagdo desenvolvida nas corporacdes de oficio que
estabeleceram clivagens, como o “estado do meio”. Esta era uma posigado de prestigio
que os mestres mecanicos poderiam alcancar mediante os critérios: ado¢ao do modo
de vida aristocratico e acumulo de capital simbolico (Matta, 2011).

Ao que consta, Jodo Gomes Varela registrou, ao menos, duas demonstragoes

do desejo de desvincular-se do estigma social inferior por meio de tentativas de

137 Em uma peti¢do de setembro de 1754 no Senado da Caimara, Varela solicitou o direito de ser
recompensado pelos prejuizos obtidos da ultima tourada, que ndo ocorreu por causa da morte da rainha
D. Maria I. Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.
Documentos para a Histoéria do Teatro em Portugal, Lisboa, CET;
[http://ww3.fl.ul.pt/cethtp/webinterface/default.htm]. Acesso em em 20 margo de 2021.

138

O direito a organizagdo das touradas seguia um protocolo que iniciava com um edital e arrematagao
em praga publica. Aquele que obtivesse o direito assinaria contrato e assumiria os custos do evento. As
touradas ou corridas de touros eram eventos pontuais que obedeciam ao calendario de festividades
abertas ao publico e muito apreciadas pelo rei D. José. O certame, que geralmente durava trés dias,
apresentava um leque variado de atragdes e componentes cénicas, com carros alegoricos e dangas
(Pinto, 2014).

139 Assim como lavradores, sapateiros, alfaiate, cirurgides, pedreiros e pintores. Desde o século X VI,
estes oficios foram rotulados como defeito de mao ou defeito mecanico, pois a sociedade via como
defeito a sobrevivéncia por meio do trabalho manual, portanto inferior a aristocracia que ndo precisava
recorrer a um oficio manual para sobreviver.
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nobilitagio. Em 1773, o boticario e filho de um lavrador em Evora tentou alcangar
prestigio e honra utilizando um “atalho” no burocratico processo para obtencdo da
carta de habilitacdo de Familiar do Santo Oficio “alegando que o seu irmdao Manuel
dos Santos ja servia a institui¢ao” (Martins, 2017, p. 202). A alegacao foi preterida e
a candidatura seguiu o curso das inquiri¢des sobre a genealogia e a vida social, que
confirmaram a limpeza linhagistica'*’ e reputacio ilibada, critérios que conferiram ao
boticario a almejada distingdo social.

Jodao Gomes Varela ostentou por algum tempo a insignia de familiar do Santo
Oficio, logo desqualificada pelas reformas pombalinas que suprimiram o poder de
interven¢do social do Santo Oficio e consequentemente pulverizaram o status das
habilitagdes no tocante ao capital simbolico e distingdo social consubstanciados na
carta de familiar (Khiin, 2010).

Percebendo que ndo superaria o estigma de seu oficio, mesmo alcancando o
“estado do meio”, Gomes Varela enveredou por outros meios arriscando-se,
conforme informado anteriormente, como arrematante de touradas, em 1774. Embora,
Varela vivesse de sua agéncia a empresariar a tauromaquia, essa categoria de homem
de negodcio ndo configurava um meio que proporcionava nobilitacdo, portanto o
empresario de touradas recorreu ao que Olival (2001) denominou de economia de
merce.

Na acepcdo de Olival (2001), a economia de mercés ¢ um conceito
contemplado pelo estudo!*! das relagdes de troca e dadiva de Marcel Mauss (1974).
A economia de mercés consistiu na institucionalizagdo do reconhecimento dos
servicos prestados a monarquia em forma de beneficios e concessdo de titulos,
configurando um servigo burocratico com normas e sistema de registros.

Nessa perspectiva, Jodo Gomes Varela ensaiou uma manobra para obter a

nobilitacdo. Mediante uma peti¢io'*?, Varela solicitou a transferéncia para si da

140 Para o Tribunal do Santo Oficio os critérios necessarios para habilitar um candidato a familiar
consistiam em identificar sua pureza do sangue e comprovar nao ser cristdo-novo.

141 O “Ensaio sobre a dadiva: forma e razdo da troca nas sociedades arcaicas” integra a obra

Antropologia e Sociologia de Marcel Mauss.

142 ANTT: Conselho da Fazenda, Justificagdes do Reino, Letra J, m¢. 10, n.° 15. Autos de justificacdo
de Joao Gomes Varela, viuvo de Ana Theodora dos Anjos e pai de Indcio Gomes Varela, também ja
falecido.
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mercé do habito da Ordem de Cristo e a tenga'** decorrente da habilitagdo concedida
ao filho, Inacio, falecido no Estado da India'**. E ainda de realcar que a mercé seria o
reconhecimento de um fiel servidor da monarquia beneficiado por direitos juridicos e
fiscais. Mas, ao que parece, a solicitacdo foi indeferida.

Diante da tentativa frustrada de nobilitacdo, Jodo Gomes Varela investiu nos
divertimentos publicos, como eram considerados o teatro, os jogos e as touradas. A
especulacao do teatro foi o meio daqueles que viviam de seu oficio passarem a viver
de seu negocio, pois ascendendo a condicao de homens de negocio, estes individuos
afastaram-se dos seus deméritos oficios ¢ estreitaram relagcdes com a aristocracia e
com a burguesia mercantil e industrial em ascensao.

Sobre os demais empresarios, sabe-se que Bruno José do Vale foi pintor de
painéis alegoricos, Agostinho Silva foi escrivao e Henrique Passos, “vivia de sua
agéncia”. Estes individuos vislumbraram no teatro a oportunidade de negécio que
envolvia ndo somente o investimento na construcdo do edificio, mas toda estrutura
necessaria ao espetaculo, denominada de “fabrica de teatro” %’

Como assinalado anteriormente, Jodo Gomes Varela, na segunda metade do
século XVIII era um empresario de divertimentos publicos, que enveredou pelo teatro
comercial provavelmente por ser um evento de curso regular, diferentemente das
touradas que se limitavam ao calendéario pontual'*®. No caso dos Teatros publicos,
suas atividades somente eram suspensas no intervalo da Quaresma ao Entrudo ou luto
pela morte de algum membro da realeza.

Com o Teatro, o empresario gozaria de uma maior liberdade para desenvolver o

negocio, pois ndo dependia de um edital nem de arrematacdo do direito para

143 Valor monetario pago com obtengdo da honraria.

144 A promessa de concessdo da honraria foi a forma de obter voluntérios para servigos militares para o
Oriente (Olival, 1997).

145 Ana Rita Martins, em sua tese A fdbrica do Teatro do Bairro Alto (1761-1775), utilizou-se do
termo “fabrica” para se referir o processo de produgdo do espetaculo, em alusdo ao inicio do periodo
industrial manufatureiro de Portugal no reinado de D. José (Martins, 2017, p. 17). A féabrica teatral era
composta por todos os operarios (alfaiates, pintores, marceneiros, cabeleireiros, contrarregra, 0 mogo
de Teatro, o alugador de camarotes, o responsavel pela luz, porteiros e arrumadores) e os artistas.

146 Henriques (2015) informou que no intervalo de 1760 a 1775, os eventos tauromaquicos
aconteceram nos meses que compreendem o verao europeu, ou seja, nos meses de junho a setembro e,
por vezes, ocorriam em outubro.
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organizagdo do evento, por outro lado, precisava da autorizacdo dos textos dos
espetaculos pela Real Mesa Censoéria'*’, da adimpléncia com o aluguel do conde
Soure, com a décima'*® e com os vencimentos esporadicos com Hospital de Todos os
Santos. No entanto, como sera apresentado, Varela conseguiu empresariar
paralelamente o Teatro e os divertimentos tauromaquicos.

Nota-se a perspicacia do empresario das touradas na sociedade informalmente
estabelecida, como verificado por Martins (2017, p. 52) baseando-se no livro de

Contas do Teatro do Bairro Alto:

Jodo Gomes Varela e o entalhador Jodo da Silva Barros conseguiram
encontrar, em cinco dias, Francisco Luis, o mestre pedreiro que tomou
o lugar de Anténio Rodrigues Gil. A substituicdo de Gil por um
individuo do mesmo oficio indica um critério claro na selecao dos
socios fundadores da Casa da Opera do Bairro Alto — deveriam ser
profissionais capazes de contribuir para a edificacdo do teatro e dos
alojamentos anexos. Os trés constituiram uma sociedade «sem escrito,
nem escritura, nem assinatura, se ndo [sic] a palavra e verdade entre
estes socios», em que Varela assumia a responsabilidade pela
contabilidade e pelos negocios, enquanto Barros e Francisco Luis
investiam o seu dinheiro e aptiddes técnicas na constru¢ao do espaco

teatral.

Presume-se que a busca por socios com habilidades que poderiam contribuir
na construgdo'® do Teatro, constituiu uma das primeiras estratégias de Varela no
sentido de garantir uma bem-sucedida adaptacdo de parte do palacio em Teatro. A
empreitada ndo se restringiu ao Teatro, mas no aproveitamento de outros espagos do

palacio para moradia dos sécios e suas familias, o que representava uma reducdo no

147 Criada no século XVIII com o intuito de transferir do Tribunal do Santo Oficio para o Estado o
controle e fiscalizagdo das obras que pretendiam ser publicadas em Portugal e em suas colonias
ultramarinas.

148 O mais importante imposto que vigorava em Portugal desde 1641 e incidia sobre os rendimentos de
todas as atividades produtivas e até sobre salarios.

149 O arquiteto do Teatro do Bairro Alto foi o também cendgrafo Lourengo da Cunha (Ferreira, 2019).
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gasto pessoal. Para garantir outras fontes de renda, os socios sublocavam outras
dependéncias adaptadas para moradias e para servir de botequim do Teatro. Os
espacos anexos ao edificio teatral para fins de divertimento, como o botequim,
configuravam um padrdo nas construgdes de Teatros coevos, como se verifica no
Teatro da Rua dos Condes e definiram um modelo seguido pelas casas teatrais na
América Portuguesa.

Um camarote vitalicio, com visdo privilegiada para o palco e com chave
exclusiva, configurou condicdo sine qua non para celebracdo dos contratos de
arrendamento dos paldcios arruinados e transformados em Teatros. No caso do
palacio do conde de Soure ndo foi diferente, “No contrato de arrendamento do palécio
para a edificacdo do Teatro do Bairro Alto, em 1760, prescreve-se a reserva de um
camarote para o conde, por comparagdo ao que dispunha o marqués do Lourical no
Teatro da Rua dos Condes” (Ferreira, 2019, p. 61).

Esta condi¢do reforcou a divisdo hierdrquica da audiéncia das casas de opera
movida pela disputada demonstracdo de poder que demarcava a configuragdo espacial
do Teatro.

150 & teve

Jodo Gomes Varela foi o socio majoritario do Teatro do Bairro Alto
direito a cinquenta por cento dos lucros, ficando o wvalor restante dividido
igualitariamente pelos outros socios. O empresario assumiu a administracdo
financeira e a logistica dos contratos, provavelmente pela experiéncia que amealhou
com o agenciamento das touradas, visto que havia a impericia dos socios no trato com

151 As responsabilidades de Varela foram proporcionais ao

a contabilidade
desenvolvimento do negocio, o intuito de atividade regular e aparentemente rentavel
exigia um nimero maior de contratagdes de artistas, técnicos e funcionarios, compra
de volume consideravel de materiais para figurino e cendrio, maquindario para efeitos

cénicos. Martins (2017, p. 20) destacou a habilidade de Varela como administrador,

150 As investigacdes de Martins (2017) nas Contas do Teatro do Bairro Alto, deram conta do valor
correspondente ao que pagou Varela para entrar na sociedade, 3:733$850rs. Os demais socios,
Francisco Luis, investiu 1:181$ 058rs. e Silva Barros entrou com o valor de 1:108$945rs. O total do
investimento foi de 6:023$853rs.

51 Em relagdo aos comerciantes europeus, os comerciantes portugueses demonstravam pouco
conhecimento sobre as nocdes basicas de contabilidade constituindo um dos empecilhos para o
desenvolvimento da economia lusa. Para alavancar os negécios, Pombal instituiu a Aula de Comércio,
em 1759 (Martins, 2017).
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“As suas capacidades seriam reconhecidas e, em 1767, foi chamado ao Porto para
dirigir o teatro da cidade, um projeto que nao chegou a concretizar-se”.

Inicialmente, Varela, Barros e Francisco Luis, formaram os “socios de
dentro”, como eram denominados aqueles que em sociedade adquiriram o teatro. A
priori, Jodo Gomes Varela foi proprietario e administrador financeiro e apesar do
poder de escolha sobre o repertorio, sua funcdo ndo foi propriamente de empresario
encarregado por uma companhia com elenco de atores, atrizes, bailarinos e cantores
profissionais. Esse papel era desempenhado pelo empresario-artista, o duplo oficio
decorreu do processo de autonomizagdo e profissionalizacdo dos artistas teatrais, o
qual respondia juridicamente pelos contratos. Em Lisboa, os empresarios-artistas que
dependiam de casas teatrais para representacdo constituiam os “sécios de fora”.

Concluida a obra, o Teatro do Bairro Alto nao dispunha da completa “fabrica
teatral”, pois o capital investido foi aplicado na adaptacdo do palacio a estrutura que
envolvia: palco, camarotes e plateia. Faltava no Teatro a “fabrica de dentro” ou
“teatro de dentro”, que segundo Martins (2017, p. 54), “sdo expressdes equivalentes
que surgem nas Contas do Teatro do Bairro Alto e nas escrituras, referindo, como se
depreende pelo contexto, os materiais utilizados na cena — trajes, cenarios e
partituras”. Visando celeridade para a abertura da casa de Opera, a estratégia do
diligente Varela foi, a priori, arrendar o Teatro aos artistas que possuissem o “teatro
de dentro”.

O arrendamento do Teatro para as companhias consistiu na “terceirizagao do
servigco administrativo e artistico” (Soutto Mayor, 2020) e ndo foi exclusividade do
Teatro do Bairro Alto. O Teatro da Rua dos Condes ja adotava tal pratica, como no
caso dos mestres bonecreiros'>?, Jodo Pedro Tavares e José Duarte, “sécios de fora”
da respectiva casa. Seguindo a tradi¢io do espeticulo de bonifrates!>, os bonecreiros
utilizavam titeres em tamanho natural e quando arrendavam um espago levavam a
cenografia conforme a propor¢do dos bonecos, composta por varios painéis pintados

para mutagdes de cena e maquinas para efeitos visuais € sonoros. Por conseguinte, a

152 No Brasil correspondem aos metres bonequeiros, porém optamos pela nomenclatura portuguesa.

133 Teatro de fantoches ou marionetes.
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companhia preenchia os requisitos necessarios para o inicio das atividades do Teatro
do Bairro Alto.

O contrato entre proprietarios ¢ a companhia de bonifrates demonstrara como
os artistas estavam sujeitos aos altos encargos provenientes da logica de mercado que
se estabelecia a partir dos espacos fixos de representacdo. O empresario-artista
integrava uma hierarquia do negocio teatral, na qual o nobre estava no topo. Este
ultimo era o proprietario do terreno onde o Teatro foi construido, que por meio do
contrato de arrendamento garantia o recebimento da renda paga pelos proprietarios do
Teatro. Estes, por sua vez, cingiam nos contratos 0s maiores encargos aos
empresarios-artistas. Martins (2017, p. 55) apresentou alguns pontos relevantes do
primeiro contrato do Teatro do Bairro Alto com os “socios de fora”, nomeadamente

que:

todo o investimento, em dinheiro € em materiais de cena, assim como
todos os riscos inerentes ao negocio, eram da responsabilidade
exclusiva dos novos socios. [...] a qualquer momento o teatro podia ser
arrendado a companhias italianas e espanholas, sendo apenas
necessario avisar José¢ Duarte e Jodo Pedro com trés meses de
antecedéncia — o tempo necessario para retirarem os seus pertences do

teatro.

E os proprietarios mantinham privilégios, como:

0 lucro era repartido, mesmo quando os «sécios de fora» fossem
chamados por «pessoas reais», mantendo-se o dever de dar a terga
parte aos empresarios do Teatro do Bairro Alto. [...] Jodo Gomes
Varela e companheiros tinham direito a dois camarotes e oito bilhetes
para cada dia de espetaculo e os socios externos beneficiavam de um

camarote e oito bilhetes;

As clausulas abusivas dos contratos dos artistas e as constantes licencas

indeferidas constituiam entraves a aquisicdo de espago fixo do proprio empresario-
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artista refletindo uma das faces do “capitalismo do espetaculo” (Charle, 2012) em
processo que se consolidard na segunda metade do século XIX. Desse modo, manter a
dependéncia dos empresarios-artistas em relagdo aos proprietarios de Teatro poderia
configurar uma estratégia para abater possiveis concorréncias na busca pela
monopolizacdo das casas de espetaculo.

Com o falecimento de José Duarte, um novo contrato foi celebrado em
fevereiro de 1771, agregando dois novos socios de fora: Teoténio Duarte substituindo
o irmao e o proprio Jodo Gomes Varela. Este ultimo acumulou fun¢des juridicas e
fisicas, socio e proprietario do Teatro, socio de dentro e de fora, administrador
financeiro, contratador de companhias, artistas e pessoal técnico e diretor artistico,
selecionando os espetdculos. A centralizacdo da maioria das fung¢des associada a

» 154 prefigurando a aquisi¢cdo de uma completa fabrica

aquisicao da “fabrica de dentro
teatral, denota que Varela almejava a totalidade da administragdo do Teatro,
desvinculando-se a0 maximo de intermediarios.

Um novo abalo sismico em 1762, bem como as guerras de Espanha e depois
da Franca em territorio portugués encerraram as atividades teatrais e o recolhimento
do imposto pago ao Hospital de Todos os Santos (Ferreira, 2019). Somente em 1764
houve o retorno da regularidade das casas de dpera em acirrada concorréncia entre 0s
principais Teatros publicos de Lisboa, o do Bairro Alto e o da Rua dos Condes.
Ambos tinham suas proprias companhias estaveis, pois seus empresarios contratavam
diretamente todo o pessoal artistico com salario regular.

Os sobreditos eventos provocaram a escassez de cOomicos em Lisboa e
levaram os Teatros do Bairro Alto e o da Rua dos Condes a disputarem os membros

155" A solugdo para o impasse foi o acordo que

do elenco de uma mesma companhia
visava favorecer as duas casas. O contrato entre os dois Teatros compreendeu a “da
Péscoa de 1764 até ao Carnaval de 1765. [...] Haveria duas companhias e, portanto,

poderia haver representacdo em ambos os Teatros na mesma noite. Haveria também a

134 Ressaltamos que o “recheio de dentro” envolvia maquinismos para efeitos visual e sonoro

compondo uma complexa cenografia para marionetes em tamanho natural (Brescia, 2019). Foram estes
materiais que Varela adquiriu para o Teatro. No entanto, em temporadas futuras houve a aquisi¢ao de
uma companhia estavel e exigiu da empresa a compra de outros materiais em consonancia com 0 novo
repertorio.

155 A Companhia do ator Francisco Xavier Vargo apresentava comédias portuguesas (Ferreira, 2015).
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possibilidade de empréstimo de recursos materiais de parte a parte” (Ferreira, 2015, p.
67). Avista-se neste ponto uma tatica que dispensava os intermediarios,
proporcionando o monopo6lio do mercado teatral nas maos dos proprietarios dos dois
principais Teatros publicos de Lisboa. Em 1765 findou a sociedade entre as duas
casas.

Durante a sociedade dos dois Teatros, a administragdo do Teatro do Bairro
Alto investiu na variedade e novidade'*® do repertorio contratando um musico para
formagdo lirica de seu elenco e um dramaturgo/tradutor'®’, com dedicagio exclusiva
para garantir o ineditismo do texto a ser representado. No repertdrio prevaleciam os
“espetaculos musicos-teatrais”, apostando nas vedetas'>® que atraiam o publico. Os
espetaculos eram comédias portuguesas, bailado, canto, declamagdo e numeros de
acrobacia.

Para atender a essa demanda e nobilitar seu Teatro, Varela visitava a Italia ¢ a
Inglaterra, ou enviava procuradores, para contratar bailarinos e cantarinas. Esses
contratos visavam atrair a aristocracia para o Teatro do Bairro Alto, haja visto que os
artistas italianos eram muito apreciados pelo publico dos Teatros régios. Sobre a

nobilitacdo dos Teatros publicos, Martins (2019, p. 177) ressaltou:

Conhecendo o repertério dos teatros régios, Jodo Gomes Varela
transferiu-o para a sala de espetdculos da Rua da Rosa com a
finalidade de convidar o rei D. José e a nobreza da corte ao seu espaco
teatral. O empresario ndo escondia os seus designios. [...] Ao longo dos
anos sessenta do século XVIII, o Teatro da Rua dos Condes continuou
a ser o espago preferencial da Corte, tendo recebido sessenta e seis
visitas de D. José. No entanto, o administrador do Teatro Bairro Alto
obteve o prestigio pretendido ao receber o soberano na sua casa, uma
presenga que elevava, simbolicamente, o espago a dignidade real. O

«nobre Teatro do Bairro Alto», como se escreveu nos folhetos

136 A estratégia visava surpreender o publico, que apreciava a novidade no palco. Para garantir o efeito
surpresa exigia-se do elenco o segredo sobre o texto e figurino (Martins, 2017).

157 Nicolau Luis.

158 Intérpretes femininas aclamadas pelo publico.
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publicados em 1765, recebeu cortesdos € membros da aristocracia,
como o conde de Sdo Paio, D. Domingos de Portugal, o Marqués do
Lavradio e o conde de Vale dos Reis.

159 exigiu investimentos para

O plano de nobilitagdo do Teatro do Bairro Alto
tornar de fato a casa numa “fabrica de teatro”, com uma produciao que agradasse ao
publico, como alguns nobres de linhagem, geralmente endividados na praca e no
Teatro!'®°. Em decorréncia dessa realidade, houve prejuizo financeiro ao término da
temporada. Por outro lado, Jodo Gomes Varela amealhou capital simbdlico com a
ressignificacdo do Teatro do Bairro Alto como espago de sociabilidade e visibilidade
das categorias da esfera do poder, como o alto escaldo de funcionarios da casa real e
por uma nova nobreza, composta por comerciantes de significativo cabedal.

No entanto, a tatica da nobilitagdo exp0s os Teatros publicos aos ideais da
burguesia em ascensao, aos interesses dos homens de negdcio, além de preambular a

utilizacdo do Teatro do Bairro Alto'®!

, pelo ministro de Estado de D. José, Sebastido
Jos¢ de Carvalho e Melo, conde de Oeiras e futuro Marqués de Pombal, como
poderoso instrumento a servico da consolidacdo da autoridade real e solidificagdao do
Estado.

Em 1768, os lacos de proximidade entre Jodo Gomes Varela e burgueses
nobilitados viabilizaram a concessao de um empréstimo sem juros para realizar um
negdcio independente e paralelamente ao funcionamento do Teatro do Bairro Alto: as

touradas e espetdculos equestres'®. Este fato constituiu uma articulagdo preliminar da

1390 plano favoreceu o Teatro da Rua dos Condes devido & preferéncia do monarca pela 6pera
italiana.

160 Recorrentes eram os calotes dos bilhetes por parte da aristocracia que frequentava o Teatro do
Bairro Alto; por vezes eram devedores também na praca, uma vez que herdaram dividas da familia
(Martins, 2017).

161 O primeiro-ministro, valendo-se da presenga da familia real no Teatro do Bairro Alto, articulou

indiretamente a representacdo de uma versdo adaptada de Tartufo de Moliére, satirizando os padres
jesuitas, no dia 8 de dezembro de 1768 (Martins, 2017).

1620 poeta dramatico Manuel Figueiredo, em sua obra Teatro (tomo XVI), descreveu as atragdes que
Jodo Gomes Varela promovia aos domingos para além da corrida de touros, tais como contorcionistas,
animais “bem instruidos”, bailarinos que se equilibravam em cordas € numeros com palhacos. Os
espetaculos equestres ficavam por conta da companhia do inglés Jacob Battes.
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trama clientelista da qual o empresario se envolveu para alavancar seus
empreendimentos.

Se por um lado o empresario obteve sucesso financeiro na praga de touros, por
outro, a sociedade teatral sofreu um grande prejuizo. Martins (2017) constatou que
Matias Ferreira da Silva, um dos socios investidores daquela temporada de 1769-
1770, responsabilizou Jodo Gomes Varela pelo dano financeiro. No livro de contas do

Teatro'®

constam os autos judiciais relativos as querelas entre os dois socios que
levantam duvidas sobre a honestidade ou competéncia de Varela enquanto caixa do
Teatro e apontam para duas diregdes: a falta de transparéncia ou impericia com o
registro das contas.

Em 1770, Jodao Gomes Varela vendeu sua parte da sociedade do Teatro do
Bairro Alto. Martins (2019, p. 211) identificou no empresario ‘“capacidades
persuasivas eficazes, conseguindo aliciar sdcios, investidores e credores em redor dos
seus projetos. E se os seus conhecidos continuavam a fornecer-lhe crédito, tal so
aconteceria pela manutengdo da confianca que sustentava as relagdes entre credor e
devedor”, outrossim o empresario manteve a regularidade dos espetaculos que
empregaram artistas e artifices que fizeram a histoéria de um dos Teatros publicos
portugueses mais representativos da segunda metade do século X VIIL.

Segundo Camdes e Henriques (2019), ainda sdo desconhecidas as reais
motivacdes que levaram Varela ao desligamento de suas fungdes com a casa de
opera, logo preenchida pela chegada do novo s6cio do Teatro do Bairro Alto, Bruno
José do Vale'®*, Desta forma, Bruno José administrou os trés Teatros publicos de
Lisboa: Teatro da Rua dos Condes, o Teatro do Bairro Alto e o Teatro da Graga, ou
seja, o pintor de painéis alegoricos conseguiu o monopdlio das atividades teatrais, tal

proeza pode ter incomodado a elite emergente de negociantes.

163 Ver a tese 4 fabrica do Teatro do Bairro Alto (2019) de Ana Rita Palma Mira Delgado Martins. A
autora analisou descritivamente o registro contabilistico de todos os periodos da administragdo de
Varela no Teatro do Bairro Alto.

164 Em suas investigagdes, Gomes (2012) encontrou o nome de Bruno José do Vale associado ao cargo
de “Comissario dos teatros da corte” anteriormente & Sociedade para a Subsisténcia dos Teatros
Publicos. Conjecturamos que a atribuicdo da fun¢ao teve relagdo com o monopolio dos trés Teatros no
periodo do estabelecimento da dita Sociedade; porém quando esta findou, Bruno José do Vale
consegue reaver o monopolio.
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A conjuntura politica e econdmica das reformas pombalinas interferiu nos
assuntos de Teatro e em 1771, houve uma enérgica investida do presidente do Senado

na Camara e dos negociantes de grosso trato'®’

, sobre os principais Teatros publicos
da capital lusa. A medida restringiu a atuacdo do ex-sécio do Teatro do Bairro Alto,
que impossibilitado de associar-se a alguma casa limitou sua atuacdo aos eventos
tauromaquicos'®®. Embora afastado dos eventos teatrais, Jodo Gomes Varela
ressurgiu como empresario ¢ proprietario do Teatro do Salitre, apds a polémica
intervencao de cunho politico e ideologico nos espetaculos teatrais nas décadas finais
dos setecentos em Lisboa.

A interferéncia pombalina que monopolizou os Teatros publicos consistiu na
formacdo da Sociedade Estabelecida para a Subsisténcia do Teatro Publicos de
Lisboa, cuja institucionaliza¢dao esteve associada a nobilitacdo dos Teatros publicos,
pois esta, muito estimulada por Jodo Gomes Varela, pode ter despertado o interesse
politico e financeiro de alguns dos ambiciosos espectadores para o monopo6lio do
negdcio teatral. Entre a administracdo de Varela, no Teatro do Bairro Alto e o
surgimento do Teatro do Salitre, houve um intervalo motivado pela interferéncia da
Sociedade Estabelecida para a Subsisténcia dos Teatros Publicos, pois privou Varela
ou qualquer outro empresario de ocuparem funcdo administrativa nas principais casas
teatrais de Lisboa. Apresentaremos na sequéncia como a Sociedade interferiu nos

negdcios de teatro.

A sociedade dos homens de negdcio para monopdlio dos Teatros publicos

de Lisboa

A reorganiza¢do do espago urbano e o inicio de reformas administrativas de
cunho socioecondomico e educacional foram impulsionadas pelo Secretario de Estado

para Assuntos Exteriores de D. José, Sebastido José de Carvalho e Melo, elevado ao

165 Os comerciantes de grosso trato formaram uma nova elite na sociedade portuguesa pela nobilitagdo
legitimada pelo alvara régio de 30 de agosto de 1770.

166 Os eventos ocorreram em variados espacos da cidade de Lisboa durante quinze anos, entre 1760 e
1775 (Henriques, 2015).
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cargo de primeiro-ministro no dia seguinte ao sismo de 1° de novembro de 1755, e
pelos dos servigos prestados a Corte, foi agraciado com o titulo de Marqués de
Pombal.

Na economia, Pombal desenvolveu estratégias para garantir o monopolio dos
negociantes nacionais nas relagdes comerciais de Portugal e Brasil, como a criagdo da
Junta de Comércio da praca de Lisboa e a Companhia de Comércio Grio-Para
Maranhao.

Nos espetaculos teatrais prevaleceram o discurso de inspiracdo iluminista'¢’
sobre o teatro como “escola dos povos” e sua consequente instrumentalizagdo.!'®® O
franqueamento da ingeréncia das estruturas capitalistas no universo teatral
transformou os teatros publicos em espacos de representacao social da burguesia.

O reformismo ilustrado, aproveitando-se da instabilidade financeira dos Teatros
publicos e da difamac¢do do repertoério teatral como diversdes inuteis a populagdo,
abriu campanha em defesa de um teatro nacional e da “fun¢do social de alcance
didatico-pedagogico e civilizacional” (Almeida, 2007. p, 217). A juncdo dos fatores
supracitados resultou na formacio'® da Sociedade Estabelecida para a Subsisténcia

dos Teatros Publicos da Corte e na publicagdo do alvara de 17 de julho de 1771.

167 O Tluminismo em Portugal, impetrado por Pombal, teve como objetivo fortalecer o poder real e
mudar as estruturas do governo que estavam defasadas em relagdo aos demais paises europeus. Para
Ferreira (2012, p. 68), Portugal teve que “esperar pelo reinado de D. Maria I para que o Iluminismo, tal
como genericamente o conhecemos, se imponha em Portugal, fruto, sobretudo, da ideologia da
Revolugdo Francesa. Nao esquegcamos, porém, que s6 em 1834 os ideais revolucionarios foram, de
facto, uma realidade no nosso pais”.

168 Denis Diderot, filésofo ilustrado e dramaturgo, introduziu o genre sérieux no teatro francés. O
moralizante drama sério levou ao palco a vida real em detrimento do artificialismo da dramaturgia
neoclassica de complicadas intrigas dos deuses e herdis gregos. A estética literaria e cénica neoclassica
ndo atendia aos anseios do novo publico que financiava o entretenimento teatral da nobreza isenta de
impostos e detentora de privilégios (Heliodora, 2013). Diderot concebeu o teatro como um instrumento
potencial de educacdo, corrigindo os habitos nocivos e buscando o aperfeicoamento moral. A
atribuicdo pedagogica e civilizacional ao espetaculo foi assimilada pela Arcadia Lusitana, cujos
membros fizeram parte da Sociedade para a Subsisténcia dos Teatros Publicos, como Teotéonio Gomes
de Carvalho (Ferreira, 2019).

169 O historiador portugués Teo6filo Braga (1871), baseado no poema comico Hyssope (1821) que
informou ser da autoria de Thimotheu Lecusan Verdier, apresentou uma motivagao passional para a
criacdo e fim da Sociedade: a relagdo amorosa do filho do Marqués de Pombal, com a prima donna, a
cantora lirica italiana Zamperini, contratada com um significativo ordenado para uma temporada com a
companhia lirica italiana no Teatro da Rua dos Condes.
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Segundo Almeida (2004), a inspiragdo para a criagdo da Sociedade foi o
modelo italiano de administracdo dos entretenimentos publicos, adaptado para o
contexto luso a partir da vivéncia de um dos socios, Anselmo José¢ da Cruz, com o
capitalismo financeiro genovés. Sabe-se os nomes dos diretores por meio de suas
assinaturas no livro de apdlices: Joaquim José Estulano de Faria, Anselmo José da
Cruz, Alberto Meier e Teotonio Gomes de Carvalho. Os quatro signatarios pertenciam
a categoria diferenciada de comerciantes denominada “Homens de Negocio da Praca

de Lisboa” e segundo os estudos de Pedreira (1992, p. 412):

A preocupagdo com a codificagdo do estatuto dos comerciantes, desde
o comego da administracdo pombalina, contribuird de forma decisiva
para afirmar na sociedade e no vocabulario social a separacdo entre
grossistas e retalhistas. No mesmo alvard da Companhia Geral do
Grao-Para e Maranhdo surge a expressdo, que se tornard corrente
“Homens de negocio da Praca de Lisboa”, indicando o corpo dos
grandes negociantes, com direito a representacdo na administracdo da

companbhia.

Os s6cios eram comerciantes de grosso trato, uma elite mercantil com relagdes
comerciais ultramarinas. Os idealizadores da Sociedade eram acionistas que
monopolizavam o comércio agroexportador do Maranhao, portanto, ¢ pelo viés
econdmico que se estabelece a relacio do Maranhdo com a subsisténcia e
dinamiza¢ao dos Teatros lisboetas. Para obterem autorizagdo régia, contaram com o
presidente do Senado da Camara de Lisboa, Henrique José¢ Carvalho e Melo, Conde
de Oeiras e filho do Marqués de Pombal, autoridade superior no tocante as questoes
da Sociedade.

O presidente do Senado utilizou sua relevante posicdo no corpo politico-

O mais abastados a investirem na

administrativo para convencer cem negociantes'’
causa dos teatros publicos. Obtidos os cem acionistas, o passo seguinte foi a

elabora¢do do auspicioso alvara com trinta e trés artigos e o precario dos setores

170 Os nomes dos acionistas constam no Livro de Apolices dos acionistas da Sociedade Estabelecida
para a Subsisténcia dos Teatros Publicos da Corte.

105



destinados ao publico (Ferreira, 2019). O estatuto da Sociedade regulamentou todas
as dimensdes da atividade teatral prevendo a prestagdo de contas com o monarca
sobre as subven¢des e administragdo dos Teatros. Os principais Teatros publicos
ficaram a servico de seus interesses e da politica reformista!’! de Pombal. Em
contrapartida, o monarca concedia titulos e privilégios aos socios. Diante destas
vantagens a criacdo da Sociedade e a publicacdo do alvara foram aprovados por D.
José e pelo Secretario de Estado.

Para o inicio dos trabalhos da Sociedade, foram angariados cem mil cruzados
divididos em cem ag¢des de quatrocentos mil réis (Ferreira, 2019). Os lucros ndo
poderiam ser divididos no prazo de seis anos, servindo como capital de giro e
garantindo a continuidade das atividades teatrais

Competia aos negociantes, a organizacao ¢ regulamentagao do funcionamento
dos Teatros publicos e intentaram a setoriza¢ao dos géneros nas casas teatrais. Assim,
coube ao Teatro da Rua dos Condes, as apresentacdes de Operas e comédias italianas.
Os dramas “na linguagem portuguesa “ou as ‘“declamagdes portuguesas” (Braga,
1871, p. 53) foram destinadas ao Teatro do Bairro Alto, onde, segundo os estudos de
Maria Jodo Almeida (2007), as tradugdes das pegas de Goldoni, foram carros-chefes
do repertério. Por fim, o Teatro da Graga ficou com um repertorio diversificado,
incluindo a comédia espanhola (Gomes, 2012), mas notadamente, o Teatro da Rua
dos Condes foi a prioridade daquela Sociedade.

Os soécios monopolizaram a contabilidade, os contratos e estabeleceram
regulamentos para os artistas elencando seus direitos e deveres!’, criaram a funcgdo
do Ministro Inspetor do Teatro para ordenar o publico nas salas de espeticulo e
cobrar as dividas referentes a inadimpléncia dos bilhetes de camarotes e plateia
(Costa, 2015). Outra estratégia neste sentido, foi a proibicdo das representacdes
teatrais ou parateatrais que pudessem concorrer com os espetaculos dos espagos que

estavam sob a custddia da Sociedade.

MAs reformas ou o reformismo ilustrado de Pombal consistiu na paradoxal mescla de ideais
iluministas e absolutistas, resultando no despotismo esclarecido. Os alvaras régios de 21 de junho de
1759, da Reforma dos Estudos Menores e o de 17 de julho de 1771, regulador das atividades teatrais,
evidenciam o intuito de formagdo de “suditos esclarecidos” (Boto, 2010, p. 283).

172 O artista, ao discordar das normas, perderia o contrato e ndo teria outro espaco para desempenhar
sua arte, ja que todos os Teatros de Lisboa estavam sob a égide da Sociedade.
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Inequivocamente, o discurso de protecdao visou o controle da maquina teatral
ndo apenas como mais um negdcio como tantos circunscritos a Junta Comercial da
praca de Lisboa. A exploragdo comercial do teatro representou um mercado
diferenciado pelas possibilidades instrumentais, ideoldgicas e de capital simbolico.

A infiltracdo da elite de homens de nego6cio no ramo teatral fomentou a vida
cultural de Lisboa e garantiu o recebimento de titulos, favores reais, como assinalado

por Gongalves (2014, pp. 200-201):

uma carta de lei de 1775 declara explicitamente a assimilagdo dos
homens de negocio a nobreza. Estando eles ligados a vérias
companhias comerciais, unidades fabris, estancos, e firmando alguns
deles contratos com o Estado [...] tanto que Teotoénio Gomes de
Carvalho chegou a conselheiro régio, distingdo também granjeada por
Anselmo José da Cruz, que se torna ainda fidalgo-cavaleiro e, mais
tarde, acrescentando de forma significante o apelido Sobral, torna-se
titular (ainda que sem grandeza). O filho deste, também elevado a
condicdo de fidalgo pouco depois do pai, atingiu o lugar de
desembargador da Casa da Suplicacdo. Torna-se claro que estes
homens de negbcio, acionistas da Sociedade, se viram, portanto,
dignificados, nobilitados e reabilitados em época pombalina, sendo que

alguns continuaram a sua ascensao social no periodo subsequente.

Os negociantes conheciam os riscos de insolvéncia do negdcio teatral, por isso
trataram de incluir tal possibilidade no artigo VI do estatuto da Sociedade:
“Acontecendo que o fundo da Sociedade e seus interesses se extingam por qualquer
principio, ainda que os ditos 6 anos ndo sejam completos, se haverd a Sociedade por
extinta, e os interessados nela ndo serdo obrigados a renovar o seu fundo e capital”, as
mercés alcangadas pela protegdo ao teatro compensariam o investimento financeiro
na Sociedade.

Um outro aspecto a ser levado em conta sobre a forma de empresariar da dita

Sociedade, foi a fidelizacdo do publico e o atrelamento das dividas referentes ao
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pagamento da anuidade de lugares na plateia e camarotes a Fazenda Nacional na
tentativa de coibir a inadimpléncia (Costa, 2014).

Nao ha um consenso sobre um ano especifico em que ocorreu a dissolucao da
Sociedade, geralmente situada entre os anos de 1775 e 1777. Sobre as motivagoes,
destacamos os estudos de Ferreira (2019) que assinalaram, o desequilibrio entre
arrecadagdo e gastos acarretando no fim da Sociedade pelos seguintes fatores:
inadimpléncia dos assinantes de camarotes; o alto custo dos reparos € manutencao do
Teatro da Rua dos Condes; os baixos valores cobrados nos bilhetes; o robusto
contrato da companhia lirica italiana, que envolvia a onerosa e numerosa lista de
profissionais para levar a dpera a cena; o rico contrato da prima donna Zamperini’’?;
as desisténcias dos artistas estrangeiros, que rompiam O COMPromisso como a
Sociedade para apresentar-se noutro pais, optando por contratos mais vantajosos €
por fim, os empréstimos contraidos pela Camara do Senado de Lisboa para investir
nos Teatros protegidos pela Sociedade.

A criagdo da Sociedade contribuiu para afirmacdo da identidade cultural da
burguesia comercial e industrial, tanto no que era levado ao palco, quanto no ambito
das relagdes sociais dentro de camarotes e na plateia, “A liberdade de circulagdo
parecia acontecer ndo s6 nos intervalos (como atualmente acontece), mas também
durante as representagdes” (Costa, 2014, p. 87). A necessidade da manutencdo do
Teatro como microcosmo burgués ficou mais evidente depois do polémico
encerramento da Sociedade, pois em 1777, seus ex-acionistas empreenderam a
constru¢do do Real Teatros Sdo Carlos (Gongalves, 2014) para ser o novo espago de
sociabilidade da elite mercantil, dos nobres e da familia real. O alvara de 1771,
permaneceu com seus propodsitos orientando atividade teatral e segundo Silva (2017,
p. 88), o alvara “[...] foi o instrumento que aproximou o Estado portugués ao teatro
[...] Ofereceu reconhecimento ao oficio de ator. Introduziu Portugal na rota das
companhias cénicas europeias”. Quanto aos Teatros publicos, aqueles que antes

estavam sob a égide da Sociedade, foram administrados por novos agentes, como as

173 Cantora lirica italiana. Segundo as cronicas, impregnadas pelo olhar machista da época, Zamperini
encantou o presidente do senado da Camara e filho do Marqués de Pombal. Portanto, teria sido a pivd
do comego e fim daquela Sociedade. A artista foi expulsa por Pombal assim que soube do romance e
dos prejuizos a Sociedade.
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4

sociedades artisticas'’*, concorrentes do novo empreendimento do empresério Jodo

Gomes Varela: um centro recreativo no Salitre.

O Teatro de Joao Gomes Varela no Salitre

Presume-se que, frustradas as tentativas de nobilitagdo, Jodao Gomes Varela
contentou-se em se tornar um homem de negocios dos divertimentos publicos sob a
protecdo da aristocracia. A aquisi¢io de um terreno do lado norte do Salitre!” foi o
primeiro passo para alcangar seu objetivo: ser proprietario de um complexo
recreativo. O espago iniciou com uma praca de touros e logo ganhou areas para jogo

da palma ou pela!’®

, um campo para jogos de bola, uma sala de bilhar, uma sala de
concertos e posteriormente uma casa de 6pera (Camdes; Henriques, 2019). O fato de
ser proprietario do terreno significava que o empresario ndo precisaria arrendar
nenhum espago ou concorrer a um edital, mas na falta de recursos para a construcao
recorreu ao engenhoso plano de subscricio!”’.

Foi no Teatro de Haymarket, em Londres, que Jodo Gomes Varela esteve a
contratar artistas para o Teatro do Bairro Alto. Foi também, onde conheceu o recurso
da subscricdo para empreendimentos teatrais utilizado pelo dramaturgo, arquiteto e
proprietario Sir John Vanbrugh, no inicio do século XVIII (Camdes; Henriques,
2015).

Além do sucesso das subscri¢des, o empresario londrino foi beneficiado pelo

governo, como afirmam Abbate e Parker (2015, p.104), “Por meios que hoje ndo sdo

claros, Vanbrugh negociou um acordo com o governo, propondo uma legislacao que

174 Sociedades formadas por artistas que passaram arrendar casas teatrais buscando defender seus
interesses frente as investidas dos empresarios especuladores.

17> Rua localizada na freguesia de Sdo José, em Lisboa. Seu nome tem relagio com a fonte de nitro
encotrada na regido.

176 Jogo que originou a modalidade esportiva que atualmente conhecemos como partida de ténis.

177 Nesse caso, a subscricdo consistiu num documento juridico no qual os signatdrios assumem o
compromisso de contribuirem financeiramente para a constru¢ao ou investimento de um determinado
empreendimento que lhes permita tirar algum proveito ou algum beneficio. No entanto, em outras
situagdes esse recurso foi utilizado também para fins filantropicos.
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assegurava a seu Teatro um monopolio para eventos operisticos. Com isso ele obteve
uma vantagem decisiva em relacdo a seu principal rival, o teatro em Drury Lane”.

No caso portugués, o uso de um plano de subscricdo para constru¢ao de
espacos de divertimento publico, ocorreu na segunda metade do século XVIII, por
iniciativa de Jodo Gomes Varela, que soube aproveitar os conturbados periodos de
crise para os empresarios teatrais, para concretizar um ousado empreendimento. Em
1771, houve a suspensao dos espetaculos teatrais e das dperas por causa do luto pela
morte de D. José. A circunstancia foi propicia para Varela investir na organizagdo dos
eventos tauromaquicos, uma vez que estes foram os unicos divertimentos ndo
impedidos de acontecer no periodo de luto (Camdes; Henriques, 2015). Ao que
parece, Varela foi um dos empresarios que foi privilegiado por conseguir oferecer
momentos de lazer no periodo de luto, o que aumentou sua popularidade e
credibilidade no mercado do entretenimento.

Entre os anos de 1777 e 1790, os empresarios teatrais atravessaram uma fase
conturbada pela reestruturagdo das produgdes cénicas pos-Sociedade para a
Subsisténcia dos Teatros Piblicos e a exacerbada moral religiosa'’® que se ocupou da
perseguicdo as producdes teatrais. Por ordem régia'”®, as atrizes foram proibidas de
subirem ao palco, espetaculos foram suspensos, comicos e empresarios foram presos
por causa de cenas consideradas indecorosas. Foi nesse cendrio de crise e retrocesso
para os divertimentos publicos, que Jodo Gomes Varela viu uma oportunidade para
seu empreendimento: a constru¢do de um espaco que congregasse as principais
formas de lazer de Lisboa. Aproveitando a protecdo de Duarte Anténio da Camara,
2.° Marqués de Tancos e Conde da Atalaia, o empresario convenceu-lhe a propor aos
nobres, membros do Senado de Lisboa, a adesdo ao seu plano de subscri¢io!'®?

daquele que seria, a priori, um espago especifico e fixo para eventos tauromaquicos

178 Com a morte de D. José ¢ o inicio do reinado de D. Maria I, em 1771, houve a reativagdo dos lagos
entre monarquia e clero, inaugurando um periodo de sangdes e tentativas de moralizagdo as atividades
teatrais.

179 Importa ressaltar que as ordens régias dispondo destas proibigdes moldavam todos os aspectos do
fendmeno teatral nos principais Teatros publicos.

180 Os investigadores do Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de

Lisboa, Jos¢é Camdes e Bruno Henriques transcreveram o documento que se encontra conservado na
Biblioteca do Congresso em Washington. O investigador Bruno Henriques informou no artigo “O
Curral da Fidalguia” (2015) sobre a auséncia da planta da Praga de Touros no plano de subscrigéo.
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(Henriques, 2015), bem ao gosto dos divertimentos dos cavalheiros da Corte. Sobre

os detalhes do plano, Henriques (2015, pp. 81-82) destacou:

O plano previa dois financiamentos, sequenciais: um primeiro,
destinado a constru¢do do recinto, ¢ um segundo que assegurava o
divertimento dos patrocinadores '8!,

Para arrancar com a obra, Jodo Gomes Varela tinha estabelecido um
numero 30 de assinantes como o imprescindivel a angariacdo de
48.000 mensais, calhando a cada um 1.600 réis, pagos por adiantado.
As contas parecem assentar no rigoroso ingresso desta quantia mensal,
uma vez que ¢ expressamente declarado que o pagamento devera ser
infalivel, no caso de uma falha individual, recairda nos demais

assinantes o 6nus de cobrir o que falta.

Para obter adesdao dos nobres, o plano previa que os patrocinadores poderiam
usufruir livre e exclusivamente do empreendimento recreativo nos dias da semana
destinados aos assinantes, com a garantia de um espaco privilegiado e restrito
denominado “varanda dos nobres” (Camdes; Henriques, 2019).

A concessao vitalicia da varanda dos nobres foi conveniente para Jodo Gomes
Varela para formar uma rede de reciprocidades com os aristocratas, para garantir o
funcionamento e perpetuacao de seu negocio, no que dependesse das decisdes do
Senado e para a protecdo de seus descendentes (Camdes; Henriques, 2015). Ao longo
da sua trajetdria, o empresario dos divertimentos publicos utilizou os sacramentos da
Igreja Catolica, para estabelecer vinculos de seus familiares com os membros da
aristocracia. Camdes e Henriques (2019, pp. 295-297) apresentam uma lista de

padrinhos de batismo e de casamento da familia Varela:

22 de margo de 1754 — Batismo de Vitoria Joaquina da Conceicao,
filha de Jodo Gomes Varela. Padrinho: José Carlos Castelo, um dos

juizes da corte de recurso do rei.

181 A respeito da contratagdo das atragdes, o plano previu o financiamento dos assinantes até quando o
empresario adquirisse condigdes para assumir os gastos com o empreendimento (Henriques, 2015).

111



22 de fevereiro de 1771— Batismo de Ana, filha de Jodo Gomes Varela.
Padrinho: Conde de Oeiras.

6 de fevereiro de 1777 — Casamento de Vitoria Joaquina da Conceigao
e Francisco da Silva Lopes Freire e Basto. Testemunhas: Conde de
Oeiras e Conde de Atalaia [...]

25 de fevereiro de 1781 — Casamento de Antonio Gomes Varela e
Maria Gertrudes do Patrocinio. Testemunhas: Conde de Avintes e D.
Jos¢ Tomas de Meneses, filho do 4° Marqués de Marialva.

19 de setembro de 1782 — Batismo de Candida, filha de Antonio
Gomes Varela, neta de Jodo Gomes Varela. Padrinho: Marqués de
Nisa.

2 de agosto de 1787 — Batismo de Jodo (1), filho de Anténio Gomes
Varela, neto de Jodo Gomes Varela. Padrinho: D. José Tomas de
Meneses.

4 de outubro de 1790 — Batismo de Candido, filho de Anténio Gomes
Varela, neto de Joao Gomes Varela. Padrinho: Marqués de Tancos. [...]
15 de dezembro de 1792 — Batismo de Jodo (2), filho de Antdnio
Gomes Varela, neto de Jodo Gomes Varela. Padrinhos: D. Jodo e

Princesa Carlota Joaquina. (Tradugdo nossa)

Nas touradas, o proprio Varela era um dos toureiros (Sequeira, 1933) e o lucro
do empreendimento era obtido nos dias abertos ao publico geral (Martins, 2017).
Segundo a transcri¢do realizada por Camdes e Henriques (2015) do plano de
assinaturas, estes dias deveriam ser os domingos e dias santos, outrossim, para um
publico especifico de individuos “decentes e capazes de poderem entrar em
semelhantes lugares”. No entanto, a Intendéncia de Policia colocou em xeque a
reputacdo do publico dominical, pois um dos motivos das tentativas de “proibir as
funcgdes” era a infiltracao das pessoas consideradas de “vida libertina” nos camarotes
(Sequeira, 1933, p. 604). Jodo Gomes Varela, por vezes ignorava tais medidas da
Intendéncia da Policia, valendo-se da protecdo dos subscritores do centro de

entretenimento e dos influentes no Senado de Lisboa, institui¢do responsavel pelas

112



licengas sobre o funcionamento dos estabelecimentos comerciais, o que valia também
para as casas teatrais.
O complexo recreativo do Salitre se destacava pela variedade de atragoes:

carros alegdricos, dangas, companhias de volantins'®?

, corrida de touro, aparatosas
demonstragdes pirotécnicas e eventos musicais que ocorriam na sala para assembleia
e academia de musica (Sequeira, 1933). A distin¢do social da varanda dos nobres da
arena de touros, se estendeu ao ultimo espago construido no centro recreativo, o
Teatro do Salitre.

Inaugurado em 27 de novembro de 1782, o Teatro do Salitre, construido pelo
arquiteto e decorador Simdo Caetano Nunes'®’, foi um edificio de dependéncias

desprovidas de luxo conforme a descri¢do!®* do Intendente Geral Pina Manique'®’,

em uma inspecao da estrutura fisica:

H4 nele unicamente uma porta com um pequeno lugar, que da
serventia para a plateia e para os camarotes. A escada ndo permite que
vao duas pessoas emparelhadas. Os corredores sdo tais que se vé
encontrar neles uma pessoa com outra uma delas ha de encostar-se a
parede e deixar passar a outra, que ainda assim o faz com opressdo. O
que pode acontecer em um lugar tdo estreito, € a que concorrem o0s

dois sexos, deixo a ponderacao de Vossa Exceléncia.

Porém, suas dimensdes revelam um Teatro de significativa capacidade de
publico, conforme descreveu Cancio (1962, p.159), “lotagdo para 900 espectadores

distribuidos por 21 frisas, 27 camarotes de 1* ordem, 22 de 2%, 207 lugares de plateia,

182 Artistas mambembes.
183 Diretor da aula de Perspectiva, Geometria e Arquitetura da Academia do Nu (Sequeira, 1917).

184 Carta que o Intendente Pina Manique enviou ao Ministro do Reino sobre a inspe¢do ao Teatro do
Salitre. A transcri¢do da carta integra o anexo da tese de Marta Brites Rosa, Antonio José de Paula, um
percurso teatral por territorio setecentista (2017).

185 Parecer das condi¢des do Salitre. Transcricdo contida nos anexos da tese de Maria Brites Rosa
(2017). ANTT: Ministério do Reino, mg¢. 454. Manique conhecia bem os tramites da fazenda real, uma
vez que foi seu contador durante o periodo pombalino. No reinado de D. Maria I, Manique foi
conduzido ao cargo de Intendente de Policia dedicando-se principalmente em coibir e perseguir os
revolucionarios que combatiam o Antigo Regime (Silva, 2017).
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147 de superior, 120 de geral e 60 nas varandas”. Mesmo com uma estrutura pouco
elaborada, o Salitre demonstrava interesse no fortalecimento dos lacos entre seu
proprietario e a aristocracia, como atentou Sequeira (1917) ao se referir soneto
satirico do poeta Antonio Lobo de Carvalho'®, de 1815, sobre a inscri¢do exibida no
arco de seu proscénio — Nobre Ocio. O proprio arquiteto Siméo Caetano Nunes foi o
primeiro empresario arrendatario do Teatro de Varela e que logo se tornou
concorrente do Teatro da Rua dos Condes, de propriedade de Henrique da Silva
Quintanilha. Posteriormente o Salitre foi arrendado ao empresario Paulino José da
Silva.

Os primeiros anos de atividade da casa de oOpera do Salitre ndo foram
frutiferos em razao das dificuldades para obtengdo de licenca para os espetaculos e
pelas constantes sangdes da rainha, D. Maria 1'*". Entre os anos de 1784 e 1786, os
Teatros do Salitre ¢ da Rua dos Condes foram fechados por apresentarem cenas
ofensivas aos principios morais. Dos empresarios dos dois Teatros, o menos
prejudicado com o encerramento temporario das atividades foi Jodo Gomes Varela,
pois mantinha ativo outros divertimentos de seu centro recreativo, que somente foi
interrompido em 1786, pelo luto da morte de D. Pedro III (Ferreira, 2019) e pelo
falecimento de Jodo Gomes Varela no mesmo ano.

Antes de seu falecimento, o empresario preocupou-se com a perpetuacao e
consolidagdo de seu negdcio. Apds se tornar proprietario de uma praga de touros € um
Teatro, era necessario assegurar o negocio do entretenimento entre os membros da
familia'®® e assim perpetuar seu legado. Esta intengio evidencia-se pelos casamentos
de seus filhos, Antonio Gomes Varela e Vitdria Joaquina da Conceigdo, com os filhos

do socio no Teatro do Salitre, o mestre luveiro Gervasio da Silva Lopes, Maria

186 Utilizou o pseuddnimo Lobo da Mandrdgora.

187 Periodo do reinado de D. Maria I conhecido como Viradeira ou Bota Baixo, por causa da volta da
nobreza de sangue nas esferas do poder apoiada pela rainha, que também se cercou de membros do
clero (Silva, 2017).

188 A constitui¢do da prole de Jodo Gomes Varela iniciou-se com o casamento com Ana Teodoro dos
Anjos; desta unido vieram os filhos Antonio e Inacio. Apds o falecimento de Ana Teodoro, o
empresario se casou com Joaquina Bernardina, com quem teve Antdénio Gomes, Joaquim Gomes,
Vitoria Joaquina, Maria Joaquina e Ana Joaquina (Martins, 2017).
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Gertrudes e Francisco da Silva Lopes. Todavia, o testamento'®® do empresdrio,
datado de 16 de outubro de 1784, apontou que Varela envolvia a familia nas

transacgoOes financeiras a fim de alavancar seus negdcios:

a meu filho, Anténio Gomes, devo dinheiro de empréstimo, que lhe
veio do dote de sua mulher, trezentos quarenta e quatro mil, seiscentos
e sessenta réis, e além desta divida lhe sou devedor dos seus ordenados
que venceu no contrato da limpeza e carretos das suas bestas, que
segundo a conta calculada lhe resto [200v] duzentos mil réis; também
devo mais ao dito meu filho e a meu genro, Francisco da Silva Lopes,
duzentos, vinte e quatro mil e seiscentos réis em que foram avaliados
pelos mestres Francisco Luis e Isidoro José Pereira os materiais que se
tiveram da barraca que eles, com meu consentimento, haviam feito e

de que me servi para a praca de touros.

Era comum a pratica dos empréstimos como recurso para a sobrevivéncia dos
pequenos e médios negocios, por isso a lista de credores no testamento do empresario
era bem maior e extrapolava seu nucleo familiar. Segundo Martins, (2017, p. 210), o
numero de credores arrolados no testamento denota trés aspectos: “o endividamento
correspondia a um instrumento de financiamento de atividades comerciais das quais
se esperavam os respetivos lucros”; que o empresario era “digno de crédito”; os
empreendimentos ndo “chegaram a ter o retorno econdmico ambicionado, ja que, em
final de vida, Varela ainda tinha credores”.

Um outro aspecto ressaltado por Camdes e Henriques (2015) foi a
subsisténcia do acordo no antigo plano de assinatura concernente a varanda dos
nobres, mesmo na gestdo de Antonio Gomes Varela se manteve o acordo, sempre
especificando, no caso de um contrato de sociedade com outro empresario.

Destas observagdes, depreendemos que estas eram as caracteristicas e

condi¢gdes para manter o status de homem de negoécio no arriscado e disputado

18 ANTT: Registo Geral de Testamentos, liv. 322, ff. 198, v-201. Documento localizado e transcrito
por Ana Rita Palma Mira Delgado Martins. A transcrigdo atualizada encontra-se nos anexos da tese da
respectiva autora.
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mercado do século XVIII. Crédito na praga e popularidade ndo eram as unicas
conquistas do empresario, pois detinha um relativo patrimdénio imobiliario, como
destacou Sequeira (1933, p. 356) “dos prédios que ficavam da banda norte, os mais
dignos de nota eram aqueles que pertenciam a Jodo Gomes Varela”. Com o
falecimento do empresario, em 1786, o filho Antonio Gomes Varela herdou e
assumiu o Complexo do Salitre.

De 1782 a 1786, periodo em que Jodo Gomes Varela'” foi proprietario do
Teatro do Salitre, o empresario locatario foi Simao Caetano Nunes. Segundo Rosa
(2017, p. 62), “somente a partir de 1787 ha noticias de apresentagdes regulares no
Teatro do Salitre, sob a direcdo de Paulino José da Silva'®!, que ali se manteve até ao

final da época de 1791/1792”.

O Teatro do Salitre no século XIX: a heranca de Antéonio Gomes Varela

Para identificarmos as formas de empresariar de Anténio Gomes Varela no
Teatro do Salitre, utilizamos a tese de Marta Brites Rosa, Antonio José de Paula: Um
percurso teatral por territorios setecentista (2017), sobre o ator e empresario Antoénio
José de Paula, na qual destacou o periodo das atividades do Teatro do Salitre sob a
tutela de Antonio Gomes Varela. Também contamos com o artigo “Os teatros
publicos de Lisboa na segunda metade do século XVIII” (2020), dos investigadores
Bruno Henriques, Licinia Ferreira e Rita Martins e as obras de G. de Matos Sequeira,
Depois do Terremoto: subsidios para historia dos bairros ocidentais de Lisboa
(1917;1930).

Constata-se a popularidade de Joao Gomes Varela pela obra Poesias Joviais e

Satiricas de Antonio Lobo de Carvalho, o poeta setecentista se referiu ao empresario

190 Dizem as cronicas que o empresério se enforcou no dia 12 de novembro de 1823 (Carvalho, 1898,
p. 235).

191 Mercador de ferragens e empresario da companhia de atores com passagem pelos Teatros de Belém
e das Gragas (Ferreira, 2019). Em 1782, o empresario “quis explorar o Teatro da Rua dos Condes, sem
éxito, e em 1784 teve perdas avultadas com a suspensao da atividade teatral em Lisboa, como se infere
de documentacdo referente aos contratos que nesse ano havia celebrado com bailarinos na Italia”
(Henriques; Ferreira; Martins, 2020, p. 127).
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e as touradas que organizava, em cinco de seus sonetos. Em um destes sonetos'*%o
poeta caracterizou Antonio Gomes Varela como um empresario menos expedito que

0 pai:

Certa noite com os pés ao fogareiro

Deu Jodo Gomes balanco ao seu contrato,
Calculou grosso lucros de aparato,

Que ainda estao nos poedoiros do tinteiro:
O Nobre Ocio em veio verdadeiro,

falido o jogo, a caixa sem barato,

Viu o filho patao de bola chato,

Indigno sucessor de um pai matreiro.

Entretanto, o novo proprietario do Salitre atravessou um contexto
sociopolitico que interferiu e dificultou a manutencdo das aliancas e estratégias
utilizadas na gestdo do pai. No inicio, Antonio Gomes enfrentou a interrupgao das

1'%, Ao fim do luto, o proprietirio do

atividades por motivo do luto de D. Pedro II
Salitre arrendou a casa para Paulino José da Silva. O contrato de arrendamento
manteve clausulas dos antigos contratos de Jodo Gomes Varela, como a concessao da
varanda dos nobres e outras que beneficiavam o proprietario. Henriques, Ferreira,

Martins (2020, p.129) sublinharam tais beneficios do contrato, uma vez que:

todas as obras e benfeitorias realizadas pelo inquilino serdo, por este
pagas, ficando, no entanto, a pertencer ao senhorio no final do
contrato; sao estipulados o numero de camarotes, cujo rendimento sera
exclusivamente do senhorio, e a percentagem destes no lucro do

botequim.

Entre os anos de 1787 e 1788, o novo empresario do Salitre aumentou

consideravelmente o numero de artifices e artistas para atender ao repertorio de

192 Ocasionado pela vista da inscri¢ido Nobre Ocio, que Jodo Gomes fez pér sobre a boca do Teatro
do Salitre (1852, p.50). Os demais sonetos com referéncia a Jodo Gomes Varela e as touradas estdo nas
paginas 45, 48, 111 e 142.

193 Trm&o mais novo do rei D. José.

117



dramas com musica e dangas. Os gastos com salarios do elenco comprometeram o
orcamento do Salitre. Tal circustancia obrigou Antonio Gomes Varela a estabelecer
uma sociedade com o pessoal artistico!”* e delegar funcdes no sentido de
descentralizar a gestao para aumentar a produtividade e a qualidade dos espetaculos.

Perfilamos os fatores adversos que contribuiram para a atribulada gestdo da
segunda geracdo dos Varela, a partir de 1792: censura régia, controle das licengas
para espetaculos pela Intendéncia Geral da Policia e acirrada concorréncia entre os
Teatros publicos em meio a repercussao da inauguracdo do Real Teatro de Sao
Carlos. O contexto de desafios para a manutencdo da regularidade dos espetaculos,
exigiu estratégias do empresario proprietario na tentativa de manter a casa em
funcionamento a partir da sociedade!® firmada entre Antonio Gomes Varela e o ator
e empresario Antonio José de Paula.

Antonio Gomes limitou-se a funcdo de locador da estrutura fisica e todo o
“teatro de dentro” permanecendo para seu exclusivo usufruto “o botequim, «varanda
dos fidalgos» e o camarote” (Rosa, 2017, p. 62). Antonio Jos¢ de Paula assumiu a
dire¢do artistica e financeira com prestagdo de conta mensalmente para o senhorio
(Rosa, 2017) clausula que configura uma peculiaridade divergente nos contratos
celebrados pelo antigo proprietario, Antéonio Gomes Varela, que assegurava a
contabilidade sob seu controle.

A Sociedade Paula e Varela foi afetada pela censura régia de cunho moral que
atingiu sobretudo as atrizes e representou um contratempo para gestdo dos teatros,
resultando em elencos totalmente formados por homens, que de acordo com a

necessidade faziam os papéis femininos.

194 A lista dos artistas que se tornaram socios com fungdes especificas estd no artigo, Os teatros
publicos de Lisboa na segunda metade do século XVIII, de Bruno Henriques, Licinia Ferreira e Rita
Martins, que integra a obra Theatre Spaces for Music in 18th-Century Europe. coordenada por Iskrena
Yordanov (2020).

195 'O contrato que Antdnio José de Paula assinou com o dono do Teatro estabeleceu claramente o
investimento de cada um durante o ano de validade da sociedade. Paula entrou com o valor de
6008$000rs e se responsabilizava com os nimeros de canto, dirigir os ensaios e admnsitrar a empresas e
a parte de Varela compreendia a estrutura fisica do Teatro do Salitre, a mobilia, os aderecos e os
cenarios, no valor também de 600$000rs (Rosa, 2017). Provavelmente Antonio José de Paula investiu
parte do que arrecadou de sua passagem como ator e tradutor no Brasil.
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O deslocamento da rainha e seu séquito aos Teatros da Rua dos Condes e do
Salitre sinalizava sua aprovacao para funcionamento regular da casa teatral. Sobre a
presenca da familia real nos Teatros na década de 80 do setecentos, Ferreira (2019, p.

159) assinalou que:

E neste contexto que inicia a voga dos dramas alegoricos e dos elogios
dramaticos, onde se exaltam as virtudes da nagao, da familia real, [...]
exprimindo uma concessao da parte dos agentes teatrais no sentido de
obterem licenga para manterem os teatros abertos. [...] a estrutura dos
espetaculos estaria ja no formato usado até as primeiras décadas do
século seguinte: uma peca principal, uma farsa ou um entremez ¢ uma

danca.

Apelar para géneros encomiasticos foi a estratégia que os empresarios'*®
utilizaram para manter a casa de espetaculo sob protecdo real e talvez, obter algum
beneficio. Os programas de espetaculos mimoseavam a familia real com declamagdes
de versos dramaticos permeados de personagens alegdricas ou de divindades da
mitologia grega. Exitem registros desse formato de drama no Brasil, desde o século
XVIIL, como a obra O parnarso obsequiso (1768) de Claudio Manuel da Costa e por
meio de Anténio José de Paula, como um dos autores e divulgadores do género'®’
durante sua passagem pelo Teatro Publico de Pernambuco, em 1785 (Rosa, 2017). A
estrutura do Salitre era considerada precaria em relacdo aos demais espacos fisicos
dos Teatros publicos. Uma ilustragio!®® de Manuel de Macedo representa as fases'®’

da casa teatral. A figura 3 sugere os primordios do Teatro do Varela.

196 Os empresarios do Teatro da Rua dos Condes também recorreram aos géneros encomidsticos
(Ferreira, 2019).

197 <4 gratiddo (em 20 de setembro de 1789), O amor dos deuses (em 17 de dezembro de 1789) e
Fidelidade (de 14 a 16 de fevereiro de 1790)” (Rosa, 2017, p. 58).

198 O Teatro do Salitre (Lisboa) e a demoli¢do para constru¢do da Avenida da Liberdade (1879).

199 “Em cima: praga circense hexagonal (Praga do Salitre); acrobatas atuam em palco montado na
arena; homem a cavalo e luta entre mouros e soldados de Cristo; ptiblico em camarotes ¢ publico em
pé. Centro: rua onde se situava o Teatro das Variedades (designagdo que viria a ser adoptada pelo
Teatro do Salitre) e retratos de Isidoro e Antoénio Pedro. Em baixo: interior do Teatro destruido e
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Figura 3. Teatro do Salitre, Manuel de Macedo
Fonte: OPSIS— Base Iconografica de Teatro em Portugal

H4 uma descri¢do do interior do Salitre em uma missiva’”’ do Intendente
Geral de Policia?®! Pina Manique ao Ministro do Reino: “[...] um teatro formado sem
alicerces, e sobre paus de prumo metidos na terra, suscetiveis de se arruinarem mais
depressa”. O intendente ndo escusou de suas criticas, os atores e empresarios, muito

menos o publico. Como destacou Ferreira (2019, p. 169):

O intendente considera ainda necessario prevenir a rainha sobre os

graves defeitos que caracterizam quer os atores quer 0s empresarios

algumas figuras, entre as quais um diabo, um morcego ¢ um homem de cartola ¢ bengala” (Disponivel
em [http://opsis.fl.ul.pt/]. Acesso em 20 de abril de 2021.

200 A transcrigdo do referido documento consta como anexo da tese de Marta Brites Rosa, Antdnio José
de Paula, um percurso teatral por territorio setecentista (2017).

201 A jurisprudéncia dos Teatros foi transferida do Senado da Cimara para a Intendéncia de Policia. As
investigagdes de Camdes (2016) apontam que no bojo das a¢des do Intendente em relacdo aos Teatros,
estava a defesa do publico por meio das seguintes medidas: manuteng@o dos precos dos bilhetes que
deveriam ser anunciados previamente, o que impedia as alteragdes indevidas do valor, além da
inseguranca da estrutura fisica ¢ a prevengao de roubos de pertences do publico.
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coevos. Reputa-os egoistas, caprichosos, capazes de tudo para
atingirem os fins proprios, incapazes de seguir as regras do oficio que
praticam, e afirma que os atores muitas vezes incluem palavrdoes de
moto proprio nas suas falas. SO que eles tém, segundo o intendente,
habilidade para se fazerem proteger por individuos poderosos, e assim
vao escapando as sangdes. [...] os espectadores tém de ser policiados,
porque ‘ordinariamente o maior numero dos espectadores ¢ gente

ociosa, pouco considerada e instruida ‘propensa a desacatos’.

Prefiguramos que o Intendente ao citar os “individuos poderosos” incluiu os
aristocratas protetores do negocio dos divertimentos do empresario Antonio Gomes
Varela. Adivinha-se que a rigorosa diligéncia do Intendente da Policia acerca da
aproximacao dos senhores da Corte, como o empresario do Salitre, afetou os negdcios
dos divertimentos do empresario, uma vez que dificultava a protecdo dada ao Salitre
pelos mesmos senhores aristocratas ¢ membros da Camara do Senado.

Ao retomarmos o fragmento da carta do Intendente, verificamos que o
comentario pejorativo sobre o publico do Teatro do Salitre remete para a inadequagao
dos frequentadores aos padroes aristocraticos. Este aspecto, somado ao colorido dos
géneros que desfilaram no Salitre, como “dOperas, bailados, elogios dramaéticos,
entremezes, comédias, dramas, tragédias, farsas, magicas” (Henriques, Ferreira,
Martins, 2020, p.112), estigmatizaram o Teatro de Varela como indecoroso
contrastando com o Teatro de Sdo Carlos, ambiente elitizado da opera.

A inauguracdo do Teatro de Sdo Carlos, obra do arquiteto José da Costa e
Silva, foi determinante para a evasao do publico burgués e aristocratico dos Teatros
publicos, como o Salitre e Condes. A construgdo do Sao Carlos partiu dos homens de

2 e ex-membros da Sociedade para Subsisténcia dos Teatros Publicos

negocio?’
(Carvalho, 1993, p. 52) que pretendiam um espago de representagdo social da
burguesia e reafirmacdo da oOpera como género elitista. Porém, confirma-se a
participacdo efetiva do Intendente de Policia Pina Manique, no sentido de impor o

Sdo Carlos como um Teatro a servigo da virtude e para subsidiar o assistencialismo

202 Joaquim Pedro Quintela, Anselmo José da Cruz Sobral, Jodo Pereira Caldas, Jacinto Fernandes
Bandeira, Antonio José Ferreira.
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203 A inauguragdo do Teatro de Sdo Carlos, em 1793, foi uma

social de sua Casa Pia
grande novidade para a vida cultural de Lisboa. O mais novo espago impactou no
sistema teatral daquela Corte, principalmente pela obrigatoriedade no atendimento as
normas do alvard régio de 17 de julho de 1771, anteriormente redigido pela
Sociedade para Subsisténcia dos Teatros Publicos. As clausulas de seu regimento
prevaleciam até entdo, como unica legislacdo para o funcionamento das atividades
teatrais.

O fucionamento regular do Real Teatro Sdo Carlos enceta uma nova fase de
desafios para o Salitre. A sociedade de Antoénio José de Paula e Anténio Gomes
Varela terminou em fevereiro de 1793, porém renovaram o contrato em abril de 1793
que durou até o inicio de abril do ano seguinte. Sobre esta segunda escrituragcdo, Rosa
(2017) assinalou que Antonio José de Paula colaborou com Varela nos eventos
tauromaquicos com direito a receber pelos lucros da arena de touros.

Esse novo contrato revelou a confianca de Antéonio Gomes Varela nas
habilidades de produtor, tradutor e ator de Antonio José de Paula, demonstrando que
procurava atender o gosto do publico e para tal explorou bem suas aptidoes para
aumentar a receita do Salitre. Um desses trunfos foi levar ao palco Frederico II, rei
da Prussia, uma trilogia espanhola de Luciano Francisco Comella, traduzida por
Anténio José de Paula. 2** Nao foi a revelia que o empresario traduziu o texto de
Comella, mas porque percebeu o gosto do publico quando personalidades historicas
eram representadas no palco (Rosa, 2017).

O novo empresario percebeu que o publico apreciava o trabalho das atrizes e
cantoras e procurava inseri-las na programag¢do, quando o inspetor do Teatro do
Salitre autorizava. As investigacoes de Rosa (2017, p. 69) detectaram esses

momentos:

203 Criada pelo Intendente em 1782 com anuéncia da coroa. A Casa Pia tinha como principal missdo a
educagdo de oOrfaos e a correcdo de pessoas marginalizadas na tentativa de formar individuos tteis a
sociedade.

204 Para Rosa (2017, p. 68), “O antincio de publicacdo da Terceira parte, a 11 de fevereiro, assinala que
as outras partes se encontram também a venda, o que indica que entre outubro de 1793 e fevereiro de
1794 se representaram as trés partes de Frederico II”. O Teatro do Salitre apresentou a primeira parte
em 1773, traduzida por Paula, que repetiu a facanha com a segunda e terceira parte, obtendo sucesso
com a publicagdo, o que indicava que poderia atrair publico quando levada ao palco. Cada parte da
trilogia foi representada em datas diferentes ao longo da temporada.
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Exemplo disso ¢ Maria Joaquina, cantora e antiga estrela do Bairro
Alto e dos Condes, que iniciou a 1° de junho de 1794 uma série de
cinco récitas. [...] A singularidade de apresentacdes com artistas
femininas aumentava exponencialmente a afluéncia de publico,
acabando por ser uma grande fonte de rendimento para o proprio
teatro, que, além do beneficio da artista (cujo lucro revertia para a
propria), contou com mais quatro apresentacdes que rendiam

diretamente para os seus cofres.

Em 1794, encerrou o contrato de Antonio José de Paula como empresario do
Salitre, obrigando Anténio Gomes Varela a associar-se com outros empresarios’®
que monopolizavam os principais Teatros de Lisboa, mas que ndo proporcionaram ao
Salitre 0 mesmo dinamismo de outrora. Segundo Rosa (2017), houve uma escassez de
espetaculos no Teatro de Varela, e nos anos de 1795/1796 nao houve apresentagdes
teatrais no Salitre, seu proprietario limitou-se a arrendar a casa teatral, que por vezes
foi sublocada.

Da relagdo de empresarios que passaram pelo Teatro do Salitre esta o
alfaiate?®® Domingos Almeida, empresério do Teatro da Rua dos Condes que admitiu
como socio, seu fiador Francisco Anténio Lodi, do Teatro Sdo Carlos. Em 1799,
Anténio Lodi e seu socio André Lensi administravam o Teatro de Varela. Os sdcios
subarrendaram-no para a sociedade Antonio José¢ de Paula e Marques Pessoa. A
temporada com Paula a frente do Salitre ndo rendeu o esperado, recorrendo a venda
de rifas de camarotes mediante permissao régia.

Os prejuizos continuaram no Teatro do Salitre. Em 1800, quando Antonio
José de Paula retirou sua companhia que atuava no Salitre e levou para o Teatro da
Rua dos Condes. Tal mudanga prejudicou o Teatro de Varela que ficou “sem elenco e

sem espetaculo até o final da temporada” (Rosa, 2017, p. 83). Sobre as atividades do

205 Anténio Gomes Varela arrendou, entre 1794 € 1795, o espago para Domingos Almeida, empresario
do Teatro da Rua dos Condes, que admitiu como sécio seu fiador Francisco Anténio Lodi, do Teatro
de Sao Carlos.

206 Responsavel pela confecgdo e conservagdo do vestudrio de cena ou figurino de uma companhia
(Bastos, 1908).
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Salitre nos primeiros anos do século XIX, Sequeira (1917) discorreu que entre 1802 e
1804, o palco de Varela apresentava dancas como fandango, lundum e pequenos
concertos, assim como numeros de pelotiqueiros. O olisipégrafo apresentou

resumidamente os anos seguintes do Salitre:

Do ano de 1805, nada sei. Em 1806 estava dirigindo o teatro um tal
Faria que montou com lucro As covas de Salamanca |...] Depois o
teatro decaiu e a empresa recorria as loterias, como fonte de receita,
como o faziam, alids, por essa época, as outras casas de espetdculo

(Sequeira, 1917, p. 353).

A moda do jogo de loto difundida em Portugal serviu como uma fonte de
financiamento alternativo para atenuar crises financeiras dos Teatros publicos?"’.
Disseminada na ultima década do século XVIII a loteria foi largamente utilizada ao
longo do século XIX, em Portugal e em suas colonias??® (Benevides, 1883). A logica
da loteria consistia basicamente na venda de bilhetes numerados, que mediante um
sorteio, os donos dos bilhetes com os nimeros contemplados recebiam prémios em
dinheiro. No caso especifico do socorro aos Teatros, o valor arrecadado geralmente
era tripartite: o prémio, a casa teatral e uma entidade caritativa. Nesse sentido, o
recurso da lotaria representou um novo formato de mecenato régio para os Teatros
publicos, a0 mesmo tempo em que se praticava a solidariedade social sem que fosse
despendido algum valor do Erario Régio?®,

Inferimos que a situagdo de constante instabilidade das atividades teatrais no
Salitre foi consequéncia das frequentes interdicdes que desgastaram a imagem da casa

e que levaram o empresario a limitar sua atuagdo como proprietario ¢ locatario da

207 A autorizagdo inclui ndo somente os Teatros e institui¢des caritativas, mas “resgate de cativos, para
gracas concedidas a individuos, remuneracdo de servigos, urgéncias do Estado” (Benevides, 1883, p.
77).

208 AHU: ACL-CU- 023-01, Cx.58\ Doc.4388. Por meio de uma provisdo de 14 de abril de 1804, D.
Jodo autorizou o empresario do Teatro Sdo Carlos, que o mesmo instalasse duas casas de sortes nas
capitanias da América, durante o periodo de um ano.

209 Anteriormente Casa dos Contos, extinta pelas reformas pombalinas. O Real Erario concentrava as
finangas do reino e de suas coldnias.
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casa teatral. E na primeira e segunda década do século XIX, no Teatro do Salitre, que
encontramos os incipientes liames desta casa com o Teatro da Unido em Sao Luis do
Maranhao. Nao ¢ nosso proposito adensar a extensa trajetéria do Teatro do Salitre,
por isso paramos neste ponto visando avangar nos segmentos utleriores para o
contexto da transferéncia da familia real para o Rio de Janeiro sequenciada pela
ocupacdo francesa e sobre como a forma de empresariar casas de espetaculos por
Joao Gomes e Antonio Gomes Varela contribuiram para advento do teatro comercial

no Maranhio.

2.2 Eleutério Varela: a terceira geracao de empresarios da familia Varela

Inequivocadamente atores, atrizes, artifices, musicos, bailarinos, bailarinas e
empresarios teatrais que passaram pelo Teatro do Salitre estiveram na primeira fase
consolidacdo do teatro portugués no Brasil, entre 1813 e 18502!°. Um fluxo maior de
artistas dos Teatros publicos de Lisboa e Porto para a América Portuguesa foi
impulsionado pela transferéncia da Corte para o Rio de Janeiro, em 1808, uma vez
ameacgada pela iminente ocupagdo das tropas francesas ordenadas por Napoledo
Bonaparte, como consequéncia do descumprimento da monarquia portuguesa ao
bloqueio continental. As praticas de sociabilidade da Corte joanina suscitaram a
entrada “ainda que, modestamente, do Brasil no circuito internacional de teatro”

(Janior, 2020, p. 38).

Eleutério da Silva Lopes Varela, o primeiro empresario teatral no Maranhao,
vivenciou todo esse contexto. Ele proprio iniciou a inser¢do de Sao Luis do Maranhao
no sobredito circuito internacional de teatro. Inocéncio Francisco da Silva, no seu
Dicionario Bibliogrdfico Portugués (1870, p.167) comentou sobre a figura de

Eleutério Varela:

210 Sobre esses artistas e as fases da consolidagdo do teatro portugués no Brasil, ver a tese de Luis
Américo Lisboa Junior, Teatro Portugués no Brasil: do Império a Primeira Republica (2020).
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Ainda ignoro quem seja. SO me constou por assento langados nos
livros da Contadoria da Imprensa Nacional, que um individuo deste
nome fora autor ou publicador do seguinte, de que, todavia, nao
alcancei ver até agora exemplar algum: 220) A Concordia, drama,

Lisboa, Imp. Régia.1817. Duas folhas de impressao

A informagao de Silva expressa um equivoco, pois, como adiante veremos,
Eleutério nao foi o autor de A Concordia, mas um empresario teatral. Se soubesse
disto, o autor do Dicionario, ndo teria registrado, uma vez que buscava nomes ilustres
principalmente no meio literario. Ao que parece, Eleutério ndo era muito conhecido
em Lisboa, pois partiu ainda jovem para tentar a vida no Brasil. Elaboramos uma
parte da arvore genealdgica da familia Varela e constatamos o parentesco de

Eleutério com os proprietarios do Teatro do Salitre (figura 4):

Gervasio da Silva Francisca Caetana da
Jodo Gomes Varela Joaquina Bernardina

Lopes Fonseca Freyre
Anténio Gomes Joaquim Gomes Maria Joaquina Ana Joaguina
Varela Varela
Victéria Joaquina Francisco da Silva
da Conceigao Lopes Freire e Bastos
Antoénio da Silva Francisco da Silva Victéria Joaquina Eleutério da Silva
Lopes Lopes dos Prazeres Lopes Varela

Figura 4. Arvore Genealdgica da familia Varela.
Fonte: Acervo da autora

Eleutério nasceu em 12 de fevereiro de 1790, na freguesia de Sao José, em

Lisboa. O tultimo dos cinco filhos de Vitéria Joaquina da Conceigdo e Francisco da
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Silva Lopes Freire Bastos, ambos filhos dos primeiros sécios do Teatro do Salitre,
Jodo Gomes Varela e Gervasio da Silva Lopes. Este tltimo foi avo paterno e padrinho
de Eleutério, segundo o assento de batismo?!! de 6 de marco de 1790. O pai,

1212, ndo deixou

Francisco da Silva Lopes, falecido repentinamente em 179
testamento e logo Vitéria Joaquina entrou com peticio no Juizo dos Orfios
reivindicando a tutela dos filhos e resguardando suas herangas até seu falecimento.
Em seu testamento datado de 1799, Vitoria Joaquina deixou heranca para sua
prole e coube ao segundo filho, Francisco da Silva Lopes, abrir o testamento, pois
mediante documentagio inferimos que o primogénito, Anténio da Silva Lopes?!3

(1779-7), encontrava-se no Maranhdao. Desse modo, antes mesmo de Eleutério

desembarcar no porto de Sdo Luis, seu irmao mais velho ja havia percorrido terras

2IL ANTT, ADL: Livro de Batismo. Paroquia de Sdo José, 13B, cx. 5.

212 AHU: ACL_CU 017, Cx. 252\Doc. 17201. Atestagdes anexadas ao pedido de passaporte de
Antonio da Silva Lopes e Victoria Joaquina dos Prazeres.

213 A investigagdo sobre Eleutério Varela nos levou ao percurso de Antonio da Silva Lopes, enquanto
desenhista no Brasil. A trajetoria esta registrada no Dicionario Manoel Querino de Artes da Bahia, um
banco de dados digitais disponivel em [http://www.dicionario.belasartes.ufba.br], no qual consta que
Silva Lopes “foi o primeiro professor e diretor da Aula de Desenho e Figura criada em Salvador por
carta régia de D. Jodo de 8 de Agosto de 1812”. A autora do verbete, a pesquisadora Patricia Delayti
Telles, presume que anterior ao cargo de diretor, Silva Lopes foi o organizador a primeira exposigdo de
arte do Brasil, em plena capital em maio de 1811, conforme verificou no anuncio da Gazeta do Rio de
Janeiro, de 18 de maio de 1811. Telles apontou uma relagdo entre estes indicios ¢ o processo de
denutncia de um Antonio da Silva Lopes, que, colaborando com o Santo Oficio em 1798, entregando o
amigo e aluno da Aula Régia de desenho Almeida Furtado como herege por discordar dos preceitos
catolicos. No documento consta o nome do denunciante, Antonio da Silva Lopes, sua idade, “dezoito

para dezenove annos, o que nos permite inferir que nasceu por volta de 1779”, sua morada e nome da
mae Vitoria Joaquina da Conceigdo. Nossa investigagdo confirmou que tais dados sdo do irmao de
Eleutério e que de fato, havia nascido em 1779, conforme consta na peti¢ao realizada pela mae, Vitoria
Joaquina para o Juizo dos Orfdos (ANTT: Feitos Findos, Registo Geral de Testamentos, liv. 345, f.
246. M.F 6373). Telles nao conseguiu localizar Lopes entre 1798, ano da denuncia e 1811, ano do
anuncio da exposi¢ao no Rio de Janeiro. No entanto, nossa investigacdo encontrou, no Projeto Resgate,
documentos que evidenciam que Lopes esteve no Maranh@o em setembro de 1798, como desenhista da
expedicdo da capitania do Maranhdo, onde ficou até 1804, ano que retornou a Lisboa. Em um
requerimento de 1806, Lopes pede ao principe regente D. Jodo, os cargos de escrivao da Ouvidoria de
Oeiras e de tabelido do Julgado de Aldeias Altas, em retribui¢do aos servigos prestados na expedigao,
uma vez que as viagens exploratdrias mantinham uma relagdo direta com a economia de mercés
(Olival, 2001c). A solicitagdo foi indeferida como consta no documento. Lopes apostou novamente em
tentar a vida no Brasil visando algum cargo publico. Por meio de um requerimento para passar de
Lisboa ao Rio de Janeiro em 1808 trazendo a irmd, Vitoria Joaquina dos Prazeres, vindo esta a casar
com José Maria Barreto, cirurgido da familia real, assim nomeado por D. Jodo VI em 1820. O casal
veio a residir em Sdo Luis, em 1822 (Marques, 1870) com o filho e futuro médico José Maria Barreto
Junior, bardo de Anajatuba.
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maranhenses na virada do oitocentos. Encontramos os requerimentos de Silva Lopes,
nos quais afirmou ter sido o desenhista na expedi¢do®'* que visava explorar a
vegetacdo e minerais na capitania do Maranhdo. A atestacdo encontra-se anexa ao
requerimento de passaporte?!®> de novembro de 1808 e tem como objetivo a sua
transferéncia de Lisboa para a Corte no Rio de Janeiro, em companhia da irma Vitoria
Joaquina dos Prazeres.

As certidoes e os autos de justificacdo que integram o requerimento
confirmam que ambos, o solicitante e a irma, eram filhos de Vitéria Joaquina da
Conceigdo e Francisco da Silva Lopes Freire Bastos, portanto irmaos de Eleutério.

No rol dos confessados?'® de 1808, da freguesia de Sdo José, em Lisboa,
consta o nome de Eleutério morando na casa do tio materno, Antonio Gomes Varela.
Eleutério, portanto, deveria ser um jovem de dezoito anos. Desconhecemos sua
formagdo e escolaridade, mas o fato de residir na morada do proprietario do Teatro do
Salitre, propiciou acompanhar os percal¢os do tio na administragdo do negocio
teatral. Elencamos os fatores que contribuiram para a constante instabilidade do
empreendimento de Antonio Gomes Varela nas primeiras décadas do século XIX:

— A diminui¢do dos espetaculos no Salitre decorrente das tentativas de

monopolizagdo do negocio teatral, por Manuel Batista de Paula,
empresario do Teatro da Rua dos Condes. Das tentativas de Paula contra o

Salitre, registrou-se a contenda®!’

entre este, ¢ o empresario que havia
arrendado o Teatro do Salitre, Nicola Parisini, entre 1803 e 1806 (Ferreira,
2019);

— Agravamento das guerras peninsulares (1807-1808);

214 A viagem exploratoria durou aproximadamente trés anos, entre setembro de 1799 e dezembro de
1802. A expedicao foi liderada pelo advogado e naturalista mineiro Vicente Jorge Dias Cabral e pelo
Vigario de Valenca, padre Joaquim José Pereira. A opg¢do pelos sertdes maranhenses e piauiense
ocorreu pela confirmagdo de fontes de salitre na regido, mas, diante da constatagdo de que ndo existia
fonte alguma do minério, os estudos foram direcionados para as propriedades medicinais da quina
(Pataca, 2006).

215 AHU: ACL-CU-017, ¢x.,252, D.17201

216 AHPL: Cota PT/AHPL/PLSB45/05/002/03. Documento encontrado pelo Prof. Dr. José Camdes,
pesquisador do Centro de Investigacdo em Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade
de Lisboa.

217 Sobre o conflito entre 0s empresarios sugerimos ver a tese O Teatro da Rua dos Condes (1736-
1882), de Licinia Rodrigues Ferreira.
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— A ordem de Pina Manique, datada de 12 de margo de 1809, na qual
“mandara expulsar do pais bailarinas e figurantes que ndo fossem casadas.
[...] como este estado ndo se adquiria facilmente nos bastidores, a
debandada foi consideravel, com grave desgosto dos empresarios

(Sequeira, 1917, pp. 354-355).

Mesmo com alguma regularidade dos Teatros nos meses da ocupagao francesa
em Lisboa, uma vez que “o teatro niio parou na capital”?!® (Ferreira, 2017, p. 229) o
Teatro do Salitre ndo obteve bons rendimentos com “A Sociedade Comica do Teatro
Nacional do Salitre” (Sequeira, 1917, p. 353). O clima beligerante envolveu toda a
sociedade, ndo escusando nem mesmo 0s espacos teatrais, que dedicavam os
espetaculos-beneficios a Caixa Militar. A chegada dos ingleses e a retirada das tropas
francesas, em 15 de setembro de 1808, bem como a expectativa de um possivel
retorno da familia real, intensificaram o sentimento patridtico. Todos os Teatros
publicos disputavam o adjetivo ‘“nacional”, carregando o repertorio de elogios,
dramas heroicos, intercalados pelos dramas lacrimejantes?'”.

O Teatro do Salitre como espago de exibicdo de patriotismo demonstrou a
fidelidade de seu proprietario @ monarquia luso. Nos peridédicos da €época, constam
notas sobre as preparacdes de espetaculos festivos no Salitre, como manifestagdes de
regozijo por Anténio Gomes Varela, mesmo com dificuldades financeiras (Sequeira,
1917). Segundo Ferreira (2016, pp. 232-233), “E neste contexto que a utilizagdo do
retrato de Sua Alteza Real adquire especial significado, mantendo viva a admiracao
pelo monarca, ao ser mostrado na parte final dos elogios ou colocado na tribuna real”.
As demonstragdes patridticas configuraram taticas para angariar algum beneficio,
como concessao de loterias, no entanto, a Intendéncia de Policia, responsavel pela
autorizacdo desse beneficio, preferia conceder aos Teatros da Rua dos Condes e Sdo

Carlos.

218 Segundo Ferreira (2016) os franceses também aproveitaram os Teatros para autoafirmagio de seu
poder hegemonico.

219 Dramas encenados a partir das traducdes do padre José Manuel de Abreu e Lima e de Antdnio
Xavier Ferreira de Azevedo (Ferreira, 2016)

129



Toda essa conjuntura politica pareceu desfavoravel ao jovem Eleutério, que
deixou a casa do tio para tentar a vida no Maranhao. Nao encontramos documentagdo
que identifique as datas e o percurso de Eleutério Varela até Sao Luis. Da
documentagao perscrutada nos arquivos de Sao Luis do Maranhao e nos Autos Civeis
de Justificagdo de 1826, sublinhamos sua presenga anterior ao ano de 1815,

marcadamente o inicio da constru¢do do Teatro da Unido.

Eleutério Varela no Maranhao

As testemunhas dos Autos Civeis de Justificagdo de 18262%° afirmaram que o
justificante Eleutério Varela “havera de quinze para dezesseis anos que se acha nesta
cidade” o que corresponde aos anos de 1809 ou 1810. Porém, o primeiro registro que
encontramos sobre a presenca de Eleutério Varela em territorio maranhense, ¢ um
contrato de 22 de outubro de 1814 sobre foro de terra??! celebrado entre Antonio José
Gama e Eleutério. No inventario de 1815 do capitido Inacio José Frazio??? consta o
nome de Eleutério como co-herdeiro, uma vez que estava casado com a jovem de
dezessete anos, Inez Firmina Lamaignére Frazdo. Inez era a primogénita dos
abastados Capitdo Indcio José Frazdo e Dona Raimunda Lamaignere. Estes dois
documentos demonstram que o neto do boticario e empresario, Jodo Gomes Varela, ja
se encontrava integrado a vida econdmica da cidade, anteriormente ao ano de 1815,
realizando transagdes com os “grupos do capital produtivo, lavradores?* e
comerciantes, além dos inseridos no aparelho administrativo” (Basilio, 2018, p. 34).

Portanto, ambas as escrituras refutam a narrativa de César Marques (1870)
reproduzida posteriormente por Jansen (1972). Estas sugeriram que Eleutério

transferiu-se de Lisboa para o Maranhao, em 1815, para a edificagdo de um Teatro.

220 BN, Manuscritos: C-0345,001 n° 002. Requerimento encaminhado ao Ministério do Império,
solicitando concessdo de uma ajuda de trés contos de réis mensais, durante dez anos, ou licenga para
extrair loterias, a fim de poder manter o espetaculo teatral (1826 -1830).

221 Tabelionato de Notas de José Feliciano Cardoso. Livro de Notas n® 65, p.156 - 158. Sdo Luis-Ma.
222 ATIMA: Juizo do Orfios. Inventarios, liv. 174, m¢.14 A.

223 Denominagdo utilizada para se referir aos grandes proprietarios de terras.
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Nao escusamos a premissa da inten¢do de construir um Teatro, no entanto ela
ofuscou outro objetivo: um consércio matrimonial com o qual pudesse prosperar
como homem de negodcio, afinal Eleutério conviveu com o tio Antonio Gomes,
presenciando os dilemas financeiros provindo das grandes dificuldades que
envolviam o negdcio teatral. Suas aspiragdes assemelhavam-se aos anseios de
nobilitagdo do avd Jodo Gomes Varela, ou proximos daquilo que este desejou para
seus descendentes: ascensao social e a obtencao de cargos mantidos pela Corte. O
Teatro poderia estar em seus planos depois de alcangar uma estabilidade financeira,
talvez tenha vislumbrado a possibilidade de faturar com o monopolio teatral no
Maranhao, aproveitando a favoravel situagdo econdmica e restrita, atendendo a elite
avida por entretenimento e espacos de sociabilidades.

Um outro aspecto observado na sobredita narrativa foi a qualificagdo de
Eleutério como “muito amante da arte draméatica” (Marques, 1870, p. 520). Por vezes,
a exploragdo comercial do teatro era confundida com a paixdo pelas artes cénicas,
como fez Sequeira (1917, p. 331) sobre o empresario Jodo Gomes Varela: “O Teatro
fascinara-o, atraia-o, apossara-se dele”.

Sobre o circulo social de Eleutério na capitania do Maranhdo, ¢ consensual
que a vida socioecondmica em Sao Luis, na segunda década do século XIX, foi
favoravel as possibilidades de ascensdo para os filhos do reino, principalmente pelos
casamentos de conveniéncia entre estes e as herdeiras dos filhos da terra??*. Desta
feita, faremos uma breve apresentacdo do nucleo familiar que Eleutério passou a
integrar e as implicagdes dos lagos de parentesco na construgdo do Teatro da Unido.

O sogro de Eleutério, o Capitdo Ignacio José Frazdo, era militar, natural da
Praca de Peniche, Patriarcado de Lisboa e Cavaleiro da Ordem Sao Bento de Aviz. A

225

senhora dona“”® Raimunda Lamaignére, maranhense de ascendéncia francesa, foi

224 Raimundo José Gaioso, no Compéndio historico-politico dos principios da lavoura do Maranhdo

(1818), interpretou a hierarquia social na capitania do Maranhdo, dividindo os habitantes por classes: a
primeira classe era composta pelos “filhos do reino”, a segunda pelos “filhos da terra” e a terceira
pelos mestigos.

225 Encontramos a denominagdo “senhora dona”, na tese de Marize Helena Campos, Senhoras Donas:
economia, povoamento e vida material em terras maranhenses (1755-1822) (2008). A autora apontou
Raymunda Lamaignére como uma das mulheres proprietarias de terras desprovidas de poder politico,
mas detentoras do poder econdmico, mediante a quantidade de escravizados e propriedades herdadas,
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proprietéria de latifindios conseguidos por meio de sesmarias??® no vale do Itapecuru.
Como registrado no tdpico anterior, os Lamaignére??’ formavam um abastado niicleo
familiar e estava entre as “familias principais”?*® (Mota, 2012) da sociedade luso-
maranhense.

Importa ressaltar que essa elite social enriqueceu pelo dominio territorial e
pelas relagdes com a administragdo da colonia. As familias senhoriais ocuparam a
cidade de Sao Luis buscando a inser¢ao na vida politica e administrativa da provincia.
Os reinois que se casavam com as filhas dos proprietarios de terra buscavam adquirir
prosperidade nos tropicos, uma vez que ndo teriam a mesma oportunidade em
Portugal, como foi o caso de Eleutério. Convém afirmar que Eleutério Varela recebeu
o dote referente ao consorcio com Inés Firmina Lamaignére, cujo valor
desconhecemos, porém foi beneficiario no inventario®* (Figura 5) do sogro, Capitio
Frazao que deixou ao casal muitos bens, como a morada de casa na rua do Egito em
Sao Luis, escravizados e joias, totalizando 5:661$016rs.

Coincidentemente, o ano do inventario, 1815, foi 0 mesmo que marcou o
inicio da construgdo do Teatro que viria a se chamar Unido. Neste sentido,
verificamos que Eleutério ostentava precedentes suficientes para alavancar um

primeiro empreendimento teatral no Maranhdo. A reputacdo de Varela foi afirmada

muitas vezes ampliadas em latifindios pela forca de suas peticdes por mais terras, as quais
demarcavam e cuidavam.

226 “Na colonia, a questdo referente as sesmarias foi regida, no principio, pelas Ordenagdes Manuelinas
(1521). Ao livro 4, artigo 67 — nas partes que tratam da distribui¢do de terras em sesmarias — aludiam a
cartas de doagdo, pelas quais D. Jodo III fez mercé da capitania, isto ¢, do comando, sobre por¢des de
terras, bem como os forais que se seguiam. Sobre as terras colocadas sob sua governanga, os capities
donatarios contavam como propriedade pessoal apenas uma parcela; comprometiam-se a distribuir o
restante sob a forma de sesmaria, “a quaisquer pessoas, de qualquer condi¢do, contanto que fossem
cristdos”. Para o jurista Carlos Castilho Cabral, de inicio, D. Jodo III teria cogitado em dar as terras por
uma s6 vida. Contudo, ante a verificacdo de que “isso ndo atraia capitais e homens, [...] transformou
esse dominio em hereditario” (Nozoe, 2006, p. 4).

2270 tronco da familia Lamaignére se iniciou na primeira metade do setecentos, com a chegada do

francés Pierre Lamaignére ao Maranhdo. O seu envolvimento com proprietarios de terras ocasionou o
casamento com Dona Iné€s de Souza Lopes, de tradicional familia de mandatarios da Corte, trineta do
Capitdo-Mor Anténio Muniz Barreiros. A unido gerou muitas “Senhoras Donas” e um filho que se
tornou grande proprietario rural e almoxarife da fazenda real. (Mota, 2012).

228 «Os Belfort, os Gomes de Sousa, os Vieira da Silva, os Carneiro Souto-Maior e os Marcelino
Nunes” (Mota, 2012. p, 52).

229 ATIMA: Juizo dos Orfios. Inventarios, liv.174, mg. 14 A.
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pelos testemunhos nos autos civeis de justificacio de 1826%° em que o justificante
era o proprio Eleutério Varela, “que este desde que se achava nesta cidade se tem

conduzido como homem de bem, honrado, e de muita probidade”.

Figura 5. Relagdo dos bens deixados pelo Coronel
Inacio José Frazdo para Eleutério Varela. Fonte: ATIMA

Ha uma escritura de convencao, que apesar do estado precario com muitos
trechos ilegiveis, configura-se como um dos primeiros contratos de atores em Sao
Luis do Maranhao, localizado até o presente momento. Dele conseguimos extrair
dados que informam a necessidade da constru¢do de um barracdo “com a forma do
teatro” para jogos e récitas enquanto o Teatro estivesse em constru¢do. O documento
foi produzido no dia 14 de dezembro de 1815%!, no mesmo ano do inicio da
construcdo do Teatro. Caetano Vicente de Lima, José Antonio Ferreira e Rita
Francisca Dorotea Bargdo, pessoas que se achavam contratadas como atores por

Eleutério, estabeleceram uma sociedade com o empresario, pois segundo a escritura

230 BN: Manuscritos C-0345, 001 n® 002: Autos de Justificagdo em que o justificante é Eleutério da
Silva Lopes Varela, 17 de agosto de 1826. Foram testemunhas: Lourengo de Castro Belfort, José
Demétrio de Abreu, Lourenco Lusitano de Castro Belfort, José Rufino Marques, Miguel Inacio
Ferreira e Joaquim Francisco Ferreira de Carvalho.

231 Notas do Tabelido Jodo Correa da Silva. Livro de Notas n° 67, pp.17-19. Sdao Luis-Ma. O
documento ndo pode ser transcrito na integra, pois uma parte significativa encontra-se ilegivel.
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os atores “intentam edificar um barracdo conforme o teatro para assim ganharem a
vida”. Nao encontramos informagdes sobre outras atividades teatrais dos contratados.

Dos trés contratados encontramos informagao apenas de Caetano Vicente de
Lima. Nas relagdes de equipagens dos navios e passageiros>*? aparecem o nome e 0s
dados de Lima, em 6 de margo de 1808, como tripulante do navio D. José, que partia
de Lisboa passando pela Madeira, Rio de Janeiro e por fim Asia. Lima deve ter
desembarcado no Rio de Janeiro e depois chegou ao Maranhdo. Tinha vinte anos, era
solteiro, filho de Bento José de Lima e Violante Rosa de Lima. Esses dados podem
ser confirmados com o assento de batismo?** da freguesia de Santa Isabel.

Devido ao ineditismo do contrato realizado em Sado Luis, destacamos as

assinaturas das partes envolvidas (figura 6):

Figura 6. Assinaturas no contrato para representacdes no Barrac@o.
Fonte: 1° Tabelionato de Notas de S&o Luis do Maranhio.

Segundo a escritura, Eleutério havia aforado uma propriedade com a
aprovacao do General Capitdo da capitania do Maranhdo Paulo José da Silva Gama,
para a edificacdo de um “Teatro Grande”. Pelo visto, tratava-se do aforamento do
terreno dos carmelitas, esse dado confirma a interferéncia do alto comando militar e

governamental da capitania nos tramites para o soerguimento de uma casa teatral em

232 AATT: Junta do Comércio. Relagdes de equipagens de navios e passageiros, m¢. 35, ordem 65, cx.
118.

233 ANTT, ADL: Distrito de Lisboa, Concelho de Lisboa, Freguesia da Santa Isabel, Livro de batismos
n.° 10, cx. 8.
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Sao Luis. Alias, o capitdo Gama tinha experiéncia sobre espacos improvisados para

representagio. Enquanto capitio do Rio Grande de Sdo Pedro?**

, Gama, imbuido pelo
discurso de teatro como contributo civilizatorio, estruturou um barracdo chamado de
Casa da Comédia. A concretizacdo do desejo de Gama por uma casa de dpera na
perspectiva joanina de “Teatro descente”, somente ocorreu durante sua gestdo no
Maranhao (Damasceno, 1962).

Sobre o barracdo de Sdo Luis do Maranhdo, se de fato foi construido, serviu
de espaco alternativo durante as obras do Teatro. No contrato, o empresario
manifestou preocupacdo em assegurar um controle daquele espacgo, provavelmente
para evitar uma possivel concorréncia, portanto, ndo permitiu outras pessoas naquela
sociedade. Em compensac¢ao, Eleutério assumiu o compromisso com a admissao dos
atores, assim que o Teatro Grande estivesse pronto.

Os atores tinham direito a um beneficio, ou seja, a renda de um dia de récita,
além da remuneragdo. Foi acordado que Rita Bar¢do receberia 24$000rs e José
Antonio Ferreira, 165000rs. Nao conseguimos detectar o valor acertado com Caetano
Vicente de Lima, pois o trecho em que se encontra o valor a ser recebido esta ilegivel.
Os contratados ndo poderiam se apresentar em “outra casa de representagdo publica”
que nao fosse exclusivamente o barracdo. Importa destacar que havia pequenos
Teatros particulares nos casardes da elite em S3o Luis, que poderiam servir como
uma alternativa para os artistas aumentarem sua renda. As récitas eram aos domingos
e havia “assinantes fixos”, os quais teriam prioridade na ocupagdo de camarotes e
melhores lugares na plateia. H4 uma referéncia a um jogo, do qual ndo foi possivel
identificar o nome e indica que poderia haver outras atividades de entretenimento
além das récitas.

O delincamento da trajetoria de empresariado teatral da familia Varela
consistiu em um recorte sobre a especulacdo e administragdo empresarial dos Teatros
de Lisboa e seus desdobramentos em Sao Luis do Maranhao.

Iniciamos com um Varela controverso empreendedor tentando nobilitar-se e
associando-se as figuras politicas do alto escaldo do senado portugués para ter seu

proprio Teatro, perpassando por um herdeiro que tentou seguir os passos do pai e foi

234 Atualmente é o Estado do Rio Grande do Sul.
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impactado pelas mudancas na conjuntura politica e econdmica portuguesa, mas que
cultivou demonstracdes de fidelidade aos monarcas como recurso para alcangar
privilégios.

Por fim, o primeiro empresario teatral vislumbrou oportunidades de se inserir
na elite agraria e militar do Maranhdo, proporcionando entretenimento revestido de
recurso “civilizatério” e monopolizando as atividades teatrais numa capitania que
vivia momentos de significativos de regozijo econdmico, segundo a oOtica dos
privilegiados.

O casamento promissor, o apoio de Paulo José¢ da Silva Gama para a
construcdo do Teatro, associando sua autoridade a casa de espetaculos, a recorréncia
a praticada assinatura e entretenimentos paralelos as representacdes. Sao fatores que
compdem o modus operandi de empresariar teatro e trazem a baila, a interveng@o dos
mentores, patrocinadores e suas motivagdes para a construcdo de um Teatro na sede
da capitania do Maranhdo. Em todo curso deste trabalho, ainda serdo apresentados
mais elementos que evidenciam o modus operandi do negocio teatral ao sabor das
mudancgas na conjuntura politica e socioecondmica, uma vez que continuaremos com
o percurso empresarial de Eleutério Varela a frente do Teatro da Unido, destacando
os agentes, tramites da construcdo e inauguragdo, aspectos que nao foram explorados

nas narrativas anteriores.
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PARTE III

DESACONTECIMENTOS DE UM
TEATRO COLONIAL EM CONSTRUCAO (1815-1817)

As varias concessdes aos Capitdes-Generais ¢ a imensa distdncia entre a
colonia e a metropole, na América Portuguesa, proporcionaram a autonomia no
sistema de capitanias hereditarias e consequentemente o fortalecimento das politicas
locais e o enfraquecimento do poder monarquico. No século XVIII, D. Joao V e o
Marqués de Pombal buscaram reverter o quadro ameagador com a redug¢do dos
poderes dos Capitdes-Generais e¢ a implantagdo de politicas centralizadoras. Destas
politicas destacamos, a indu¢do dos colonos abastados para residirem nos recém-
formados espagos urbanos com o intuito de ocuparem cargos administrativos
(Fragoso e Gouvéa, 2001).

No caso do Maranhdo, para assumir tais postos, entraram em cena os chefes
das familias principais, em sua maioria, lavradores detentores de extensas terras, que
por meio do trabalho de africanos escravizados produziam algodao e agucar para
abastecimento local e exportacdo. Enquanto um feitor administrava as fazendas, os
potentados moravam em seus casardes na cidade, investiam na compra de terrenos e
ocupavam as esferas do poder politico, permeadas pelas redes clientelares e mercés,
consubstanciados meios que asseguravam o controle da capitania pelo poder
metropolitano (Mota, 2012).

As ordens religiosas alinhadas a Coroa contribuiram para organizacdo de vilas
e cidades, funcionando como orientadoras espirituais e controladoras dos conflitos de
ordem moral dos habitantes. Porém, as estratégias dos religiosos no controle das
praticas mundanas na capitania pareciam nao dar conta das consequéncias imputadas
a combinagdo de fortuna e 6cio em Sdao Luis. O secretario do governador da
capitania, Joaquim José Sabino, queixava-se, de forma generalizada, acerca das

parcela dos habitantes da urbe, no concernente as intrigas, maledicéncias, vingangas ¢
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disputas de poder entre familias (Torres, 2006). Os jogos de azar consistiam nos
momentos de lazer em vérias regides da coldnia, porém em 1811, o viajante Henry
Koster em sua passagem por Sdo Luis registrou (1942, p. 245), “ambos os sexos
jogam muito e em excesso [...] O amor pelo jogo pode ser facilmente explicado no
pequeno ou nenhum gosto pela leitura, e as grandes somas de dinheiro reunidas, e os
raros meios de dependé-las”.

Embora essas afirmagdes partissem do olhar estrangeiro sobre a vida urbana
de Sao Luis e de interesses politicos em jogo, elas podem justificar a necessidade de

235 pernambucano, ex-juiz de fora,

um teatro na capitania apontada pelo magistrado
Bernardo José da Gama, no relatorio ao Chanceler Antonio Veloso, em 1813, “(...) o
que ali fazia-se mais necessario, do que em alguma outra parte do Brasil”, em uma
clara referéncia ao alvara de 1771, que regulamentava os teatros publicos de Lisboa e
imbuido do cariz ou e educativo.

Tal preocupagdo ocorreu quando a cidade era pequena, com 18 mil habitantes
e desta soma somente a décima parte eram brancos (Gama, 1813), certamente os
transtornos agravaram-se quando esse numero saltou para aproximadamente trinta
mil*, ainda na segunda década do século XIX.

Mota (2012, pp. 95-96) refutou as afirmac¢des do memorialista e proprietario

rural do século XIX, Raimundo Gaioso, que:

viu com reprovacao os proprietarios rurais que se isolavam em suas
fazendas, acreditava que a populagdo de Sao Luis, nesta época, poderia

chegar a 30 mil habitantes. Acreditava, ainda que entre estes

235 No Maranhio, na primeira década do século XIX, eram comuns as disputas entre magistrados e
governadores; os primeiros responsaveis por fiscalizar a administragao dos governadores, geralmente
teciam criticas a tais administracdes em seus relatorios. Segundo Mota (2012, pp.157-158) “a narrativa
de César Marques dispdes com muita intensidade os abusos que foram cometidos e o ativo
envolvimento dos grupos, das redes de poder local em alianga pré ou contra as autoridades
metropolitanas. O objetivo era trazer para seu lado o governador, figura de maior autoridade nas
capitanias. Caso ndo fosse possivel, as fac¢des locais se empenharam em fazer oposi¢do a este,
cooptando os funcionarios régios de menor poder de decisdo. Decerto que moviam estas disputas
interesse material, mas elas tinham uma caracteristica a mais, nem sempre presente: 0s rancores, as
rixas entre grupos locais, trazidas a tona no calor da luta”.

236 Sobre os niimeros do aumento populacional, Galves (2010) encontrou um contraponto pelos
numeros fornecidos pelo Frei Nossa Senhora dos Prazeres que registrou dezesseis mil habitantes.
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moradores, a “classe mais poderosa” era a dos filhos do reino, sendo-
lhes conferidos os primeiros empregos da administracdo publica.
Segundo o memorialista, esta seria a razao de muitos dos “nacionais”

viverem retirados “uma grande por¢ao do ano em suas fazendas”.

Mota constatou em sua investigacdo sobre familias principais do Maranhao,
na segunda década do século XIX, um grande volume de testamentos dos
proprietarios rurais que confirmam suas fortunas, residéncias em Sao Luis e compra
de terrenos na urbe. Esses dados contrastam com a premissa de Gaioso e denotam que
havia um ntimero significativo de lavradores que moravam em Sao Luis e, portanto,
conviviam com negociantes na mesma combinagdo de fortuna e 6cio, o que resultava
em desordens e transtornos para o governador da capitania.

Sobre a necessidade de um Teatro para a capitania, destacamos o
requerimento®*’ de Eleutério Varela para D. Jodo VI, a fim de conseguir a concessdo
de loterias para manutencao do Teatro que estava a construir em Sao Luis. Varela
utilizou argumentos que coadunam com as premissas de Gaioso e com os problemas

apontados por Sabino, em 1811:

E porque a feitura de um teatro naquela cidade é de muito proveito e
até necessidade para influéncia na educagdo, civilizagao publica, muito
principalmente vindo-se a servir parte dos moradores dela obrigados a
viver nas suas fazendas, ou nas matas, abandonado a cidade por falta
de espetaculos publicos, cuja falta tem feito com que gerasse-se em
seus animos as partidas e as discordias causando a diversio?® em
muitas € numerosas familias, presentemente quase todos unidos pela
civilidade, génio e pela prudéncia do atual Governador e Capitdo
general Paulo José da Silva Gama o qual conhecendo a dita

necessidade, tem animado, protegido ao suplicante, vendo que por

237 Requerimento encaminhado ao Ministério do Império solicitando licenga para estabelecer uma

loteria no Maranhdo, a fim de levantar fundos para terminar as obras de um Teatro. BN: Manuscritos.
C-0345,001 n° 001.

238 Supomos que o Varela estivesse se referindo as intrigas e discordias como principal entretenimento
e distragdo das familias.
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meio desta obra e de ajustamentos publicos poderd conseguir total
unido dos habitantes daquela capitania e infundir-lhes amor na

sociedade.

O contexto exposto sobre a cidade de S3o Luis e sua relagdo com a ideia da
aquisi¢do de um Teatro na segunda década do século XIX, demanda uma abordagem
sobre a constru¢do e inauguragao do Teatro da Unido e a sua instrumentalizagao
politica e ideoldgica.

Embora os nomes de Eleutério Varela e Estevio Braga estivessem
diretamente relacionados a iniciativa de edificagdo do Teatro da Unido, este nasceu
do interesse e intervencdes de outros agentes cujas manobras € meandros nao foram
evidenciados pelas narrativas: qual era o lugar social dessas pessoas naquela
sociedade e quais eram seus interesses.

O presente estudo revisitou as narrativas ndo somente para destacar os nomes
citados durante o processo de edificacdo e inauguragdao do Teatro, mas pormenorizar
o proprio processo, desde os tramites para obtencdo de recursos, perpassando pela
contratacdo do elenco e o viés ideologico, técnico e estético da cena sugerido pelo
texto da inauguracdo. Tal empresa foi possivel por meio de revisdo bibliografica e
de novas investigacdes nos documentos como, jornais, correspondéncias entre a
metropole e a autoridade local, requerimentos e contratos do elenco para a
inauguragao.

Os requerimentos de Eleutério Varela para D. Jodo VI e seus sucessores, bem
como, o prospecto do Teatro, a fachada, a planta do terreno e seu interior, constituem
documentagdo inédita que contém pormenores importantes sobre a execucdao e
inauguragao do primeiro teatro de Sao Luis. Abordamos as trajetorias individuais de
empresario, proprietarios, artistas e artifices, com o fito de trazer a tona os

intervenientes sociais entrelagados ao surgimento do Teatro da Unido.
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3.1 Asociedade de Varela e Braga

Conhecida a trajetéria de Eleutério Varela antes da construcao do Teatro da
Unido, convém tratar, doravante, do envolvimento do empresario com 0s processos
de construgdo e inauguragdo, sem esquecer a sociedade com Estevao Braga,
personagem que, nas narrativas, aparece como mero coadjuvante. Nessa perspectiva,
importa trazer a tona as funcgdes dos ditos socios no empreendimento € o
delineamento da trajetéria de Estevao Braga, uma vez que sua figura integra a relagao
dos agentes envolvidos na constru¢io do Teatro.

As narrativas sobre o Teatro da Unido deram conta do negociante Estevao
Gongalves Braga em dois momentos: na sociedade com Varela para construcao do
Teatro e quando a Fazenda Nacional adjudica parte do edificio que lhe pertencia,
diante das dividas que permaneceram ap6s seu falecimento. Sobre esse interim e a
respeito da funcdo de Braga na casa teatral nada consta nos jornais, pois quando estes
comentavam sobre o Teatro da Unido, reportavam a Varela, evidentemente por que
era o empresario.

Eleutério Varela confirmou a sociedade com Braga, no requerimento de
1828%% enviado para as autoridades no Rio de Janeiro “[...] negociante naquela
cidade, a quem animavam os mesmos briosos sentimentos, conceberam o gigantesco
projeto de formar na mesma um teatro que enchesse as ideias expendidas [...]". O
discurso de amor ao teatro foi valido para ambos, uma vez que figurar como mecenas
era uma estratégia para alcangar nobilitagdo e reconhecimento publico. Para Braga
consistia também, em aproveitar o novo ambiente de sociabilidade para alavancar
seus negdcios.

Até o momento, permanece desconhecido o contrato de sociedade para
explora¢do comercial da atividade teatral, que discrimina as atribui¢des de cada socio.
No século XIX, a definicdo basica de sociedade, segundo Andrade (2020, p. 6)
“passava pela contribuicdo de mais de um interessado com alguma quota no negdcio

comercial. Essas participa¢des envolviam o emprego de capital, produtos ou mesmo

239 Requerimento encaminhado ao Ministério do Império, solicitando extragdo de loterias no valor de
trezentos e vinte contos de réis, com 12% do prémio sendo revertido para o Teatro da Unido de Sdo
Luis do Maranhdo. BN: Manuscritos. C-0345,001 n° 002
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de trabalho”. Nao h4 como afirmar a quantia que cada s6cio investiu na constru¢ao do
Teatro e como Braga exercia a fungdo de sdcio capitalista. Sousa Bastos (1908, p.
33), em seu Dicionario do Teatro Portugués, definiu o papel do socio capitalista no
negdcio teatral: “chama-se assim no teatro o socio da empresa que tem o dever de
apresentar o capital para todas as despesas recebendo as receitas”. A priori, esse
investidor privado deveria ter um significativo capital acumulado para aplicar na
manutencdo do Teatro e, a posteriori, o retorno financeiro viria com a regularidade
dos espetaculos, por meio da venda dos bilhetes e assinaturas.

A auséncia do livro de contas do Teatro inviabilizou sabermos se Braga
aplicou algum capital depois que a casa inaugurou. Dois fatores indicaram que Braga,
como investidor, ndo conseguiria manter a casa logo no inicio. O primeiro deles, foi o
empréstimo adquirido junto aos habitantes de Sao Luis, para conclusao da obra. O
segundo consistiu no requerimento’*® de Varela para D. Jodo VI referente a
concessao de loterias.

Pelas informagdes sobre as receitas e despesas da casa fornecidas por Varela,
nos sobreditos requerimentos, presume-se que o caixa era de sua responsabilidade,
assim como a contratacdo de artistas e artifices, como demonstram as escrituras®*!.
Os registros sobre o Teatro da Unido apontam, até o0 momento, que Varela acumulava
as fungdes de coproprietario, empresario e caixa do Teatro. Nesse caso, a falta de
documentagdo e todas as atribui¢des assumidas por Varela, toldaram o desempenho
de Braga que permaneceu nas narrativas como uma figura incdgnita, ou mesmo
inexpressiva na administragcdo do Teatro da Unido. Em razdo disso, a investigagdo
buscou outras fontes, como procuragdes, registros de batismo, inventarios e jornais,
que pudessem contribuir para um delineamento da trajetoria de Estevao Gongalves
Braga no Maranhao, a partir das relagdes com outros membros do tecido social da

capitania, de forma a resvalar no negdcio teatral.

240 BN: Manuscritos - C-0345,001 n° 001

241 Os contratos serdo abordados na sequéncia.
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3.2  Estevao Gongalves Braga no Maranhao

A maior parte dos dados referentes ao portugués Estevdo Braga sao
documentos dos arquivos de Sao Luis do Maranhdo. Uma das primeiras informagdes
que encontramos sobre o negociante Braga consta na edi¢cdo de n° 275, da Gazeta de

Lisboa, do dia 21 de novembro de 1815:

Lisboa, 20 de novembro

Conclui a relacdo dos donativos com que os habitantes da capitania do
Maranhao contribuiram voluntariamente, para auxiliar o resgate dos
portugueses, que estiveram cativos na Regéncia de Argel.

Estevao Gongalves Braga, 6,400 [...]

Costa (1992), em seu estudo sobre os donativos aos portugueses cativos da
regéncia de Argel?*?, ressaltou o cariz voluntario como uma formalidade. Na pratica
os negociantes, oficiais e at¢é mesmo soldados eram intimados a contribuirem
evitando a tributagdo que incluia, “confisco de bens e cadeia” (Costa, 1992, p. 444).

243 entre a Coroa € 0s

Confirmada a contribui¢do estabelecia-se uma relagdo clientelar
negociantes e oficiais, pois estes recebiam em troca o reconhecimento publico do
governo como suditos beneméritos as causas patrias, uma vez que seus nomes € 0s
valores doados eram divulgados pelo periddico oficial, a Gazeta de Lisboa.

O registro indica a existéncia de outras listas que antecederam esta ultima
relagdo nominal. Desta forma, a lista com o nome de Braga consistiu em uma ultima
oportunidade para aqueles que ainda nao haviam contribuido. O donativo de Braga
foi de 6$400rs. Esse foi um valor modesto frente aos demais valores doados, mas o
que contava era a visibilidade frente a Coroa, afinal o gesto filantropico configurava
um “servico” prestado ao rei.

ApOs estas consideracdes verifica-se que Braga, como negociante, integrava

uma “rede de servigos”, definida por Costa (1992, p.442) como, “[...] um sistema de

242 Resgate de portugueses cristios em terras mugulmanas como Argel e Salé (Alberto, 2011).

243 Comutagdo de servigos e beneficios, em alguns casos remuneragdes, empréstimos e doagdes a
Coroa como demonstracdo de fidelidade.
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trocas em que as mais diversas agdes e atividades sdo invocaveis como ‘servicos’
feitos a Coroa e que esta deve necessariamente remunerar de algum modo.”’

Outros documentos encontrados em Sao Luis sobre o coproprietario do Unido,
tratam de negociacdes, como compra e venda de terras e imdveis?*, além de uma
procuragdo?*® para nomear representantes para resolver pendéncias na cidade do
Porto. Sobre os negocios de Braga, Varela informou no requerimento de 182824,
sobre a Casa de Comércio de Estevao Braga, “sendo sua casa uma das da segunda
ordem naquela praga”.

O nome de Braga consta nos jornais maranhenses como testamenteiro*’. Na
edi¢do de n° 53, do Farol Maranhense, de 1829, Manuel Paixdo Santos Zaquel**®,
testamenteiro do Major Feliciano Henriques Franco, publicou na se¢do Avisos, uma

acusacao a Braga, ex-testamenteiro do major:

Avisa mais o dito Testamenteiro que ele tem para vender duas léguas
distantes do Rio Itapecuru em mata, infestadas do Gentio, e avaliadas
no inventario do Brigadeiro Anacleto Henriques Franco em:
8:000:000, ha 18, para 19 anos; e assim mais duas léguas ditas nos
Moquéns distrito de S. Bernardo, avaliadas em 4:000:000; o que tudo ¢
a maior, e Unica sustancia da heranga do dito Major; pois que os
escravos sao livres por Testamento, ¢ o moével de ouro, prata,

diamantes, sedas, arranjo de Casa, madeira, pedra solta, chaos

244 1° Tabelionato de Notas: Liv n® 65, pp. 129-131. Escritura da venda de uma casa para Antonio

Manuel Alves Vianna. Sdo Luis (Ma).

245 Estevdo Braga fez seus procuradores na Cidade do Porto, Ignicio Clemente Pinto e Manoel
Joaquim de Souza. 1° Tabelionato de Notas de José Feliciano Cardoso. Livro de Notas n° 65, pp. 156-
158.

246 BN: Manuscrito. C-0345, 001 n° 002.

247 Anuncio de arremate de terra que pertencia ao falecido major Feliciano Henriques Franco, O
Conciliador do Maranhdo, n° 41, de 1° de dezembro de 1821. Sobre a funcdo de testamenteiro
Guimaraes (2011, p. 72) destacou que, no século XIX, o zelo pelo cumprimento das decisdes do
testador ndo consistia em um favor ou gentileza do escolhido como testamenteiro, pois geralmente era
uma relagdo de troca, uma vez que havia a bonificagido do atestador ao testamenteiro.

248 Advogado portugués que utilizava dos heterdnimos, Epaminodas Americano € o Argueles da
Provincia, para se manifestar contra a administracdo de Bernardo da Silveira Pinto e sua eleigcdo para
presidente da provincia do Maranhdo, em abril de 1821.
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comecados a edificar, e ainda por edificar, produto da venda de trés
escravos, colheitas, tudo foi consumido pelo primeiro testamenteiro,
Estevao Gongalves Braga, sem lhe dar entrada, nem saida em fonte

alguma de escrituragao.

Nao houve manifestagdo de defesa por parte de Braga sobre a acusagdo, pois
este faleceu®® anteriormente a publicagdo. Sobre a condi¢do juridica de Braga, os
assentos de batismo da freguesia de Nossa Senhora da Vitoria, em Sao Luis, entre
1815 e 1819, definiram Braga como solteiro, morador e negociante daquela praga
mercantil. Nao hd referéncias sobre conjuge ou prole, por outro lado, tinha
afilhados?>’. O batismo nas sociedades coloniais foi um meio para estabelecer
vinculos, pois a escolha dos padrinhos estava submetida ao jogo de interesses
similares aos matrimonios. No caso de Estevao Braga, a justificativa estaria no cariz
distintivo do oficio. Desta forma, o lagco por meio do sacramento do batismo
garantiria algum favorecimento futuro ao afilhado, como indica a transcri¢ao de um

dos assentos batismais®':

Aos trés dias do més de novembro do ano de mil oitocentos e
dezesseis, nesta Igreja Catedral de Nossa Senhora da Vitoria do
Maranhao, batizou, pelos santos 6leos o Padre Antonio Wenceslau de
Barros, Ana, filha de Maria, solteira, escrava do Brigadeiro José

Gongalves da Silva, pai incerto: foi padrinho Estevdo Gongalves

249 Segundo Vieira da Silva (1972), Estevdo Braga foi assassinado em 15 de julho de 1824, vitima de
um lustro contra os portugueses em Sao Luis.

230 Todos os assentos pertencem aos Livros de batismo da Freguesia de Nossa Senhora da Vitoria da
Igreja Catedral da S¢ do Maranhao que se encontram no APEM. Segue a lista de afilhados de Estevao
Braga: José, filho de Benedito José¢ de Barros e de Gertrudes Rita das Neves. Livro de batismo da
Freguesia de Nossa Senhora da Vitéria da Igreja Catedral da Sé do Maranhdo. Livro 112, fl. 116;
César, filho de Inacio Xavier da Fonseca Vidigal e Barbara Maria. Livro de batismo da Freguesia de
Nossa Senhora da Vitéria da Igreja Catedral da Sé do Maranhao. Livro 112, fl. 127; Silvério, filho de
pai incerto e de Agada Jacinta Roza, solteira, forra. Livro 112, fl.175; Maria Rita, filha de pais
incognitos e criada por Roza Maria de Jesus Cabral. Livro 114, fl. 170; José, filho de Bernarda Roza
Joaquina e pai incerto. Livro 114, fl. 167.

251 APEM. Registros de Batismo da Freguesia de Nossa Senhora da Vitéria da Igreja Catedral da Sé
do Maranhao (1812/1816): Livro 112, fl. 185.
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Braga, solteiro, negociante desta praca, todos desta freguesia. Para

constar fiz este assento que assinei. O Coadjutor Jodo Joaquim Lisboa.

O batismo de Maria configura uma variagdo do padrdo nos batizados nas
capitanias, uma vez que, geralmente, senhores escravagistas determinavam os
batizados entre os proprios escravizados (Schwartz, 2001). Segundo os estudos de
Mota (2015, s/p) “foram raros os senhores que assumiram papéis de padrinho em
terras maranhenses, mas detectamos alguns de seus parentes e clientes servindo como
padrinho de escravizados de outros senhores, confirmando o padrdo encontrado para
outras”. Todavia, mesmo desconhecendo o mobil subjacente ao batismo invulgar, o
registro datado de 1816, trouxe a tona uma aproximag¢ao entre Braga ¢ um dos mais
ricos comerciantes de Sao Luis, o José Gongalves da Silva, conhecido como “O
Barateiro” 2.

O contexto do exercicio da profissdo de negociante no Maranhdo revela uma
hierarquizac¢ao, pois no topo das casas comerciais de Sao Luis estavam as mais ricas e
influentes e eram formadas pelas sociedades de José Gongalves da Silva & Cia, de
Simplicio Dias da Silva e de Antonio José Meireles, Ferreira & Cia (Viveiros, 1954).

Esses negociantes apresentavam significativo cabedal®™

€ consequentemente
usufruiam de influéncia politica. Aparentemente, Estevdo Braga ndo estava no
mesmo patamar dos sobreditos negociantes. A ndo-especializagdo de seus negocios
impossibilita a delimitagdo dos campos de atuagdo, pois os homens de negdcio
“Operavam em diferentes géneros de comércio, inclusive, como arrematantes,
seguradores e financiadores” (Cutrim, 2017, p. 56).

Um dos vieses da atividade de negociante aparece frequentemente nos
testamentos das primeiras décadas do século XIX, e diz respeito as “transagdes feitas

com base nas trocas e créditos, confianca e gratidao” (Campos, 2008, p. 162). Isto se

252 Consta no testamento de José Gongalves da Silva, aberto em 1821, “uma das maiores herangas ja
deixadas na capitania do Maranhdo, “o Barateiro” — e da arrematagao de varios contratos, em especial
o da carne verde. Porém, esta carreira econdmica parece ter sido apenas uma das varias facetas por ele
assumidas na tentativa de se inserir nos grupos sociais de destaque na cidade de Sao Luis. A ocupagéo
de cargos na governanga local e a escalada nos patamares militares indicam a pretensdo de se
distinguir socialmente” (Costa, 2011, p. 1).

233 No contexto colonial, cabedal designava tanto recursos financeiros quanto terras, maos de obra, ter
crédito na praga, ou seja, ndo amealhar dividas. (Antonil, 1982).
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dava em razdo da auséncia de instituicdes bancarias. No estudo sobre as Senhoras
Donas do Maranhdo, Campos (2008) encontrou no testamento de Joaquina Maria
Garcia, uma divida de 258000rs que havia contraido com Estevao Gongalves Braga.
Embora Braga ndo possuisse significativo cabedal, ele integrava uma
complexa rede de negociantes locais, uma elite mercantil formada por ricos
comerciantes, arrematadores de contratos régios e principalmente com atuacdo no
trafico de escravizados, como o comendador Anténio José Meireles, o qual
abordaremos na sequéncia. A relacdo destes comerciantes de grosso trato com o
governo permitia a ampliacdo de suas posses, aquisi¢do de capital simbolico e
consequentemente proporcionava distingdo social. O elo promiscuo entre governo e
elite mercantil implicou, entre outros fatores, na construcao do Teatro da Unido.
Como abordado anteriormente, no Maranhdo o edificio teatral antecedeu a
imprensa. Portanto, a elite mercantil e agraria ansiava por um Teatro para ver no

palco a manifestacdo de seus valores e reforgar os lagcos com Portugal.

3.3  Correspondéncias oficiais e recursos para a construcio do Teatro

Como verificado na parte II deste estudo, a forma mais utilizada para
subsidiar os Teatros publicos em Portugal e no Rio de Janeiro era a concessao para
extragao de loterias pelos empresarios, que também recorriam as subscricdes ou
empréstimos. Para a construcdo do Teatro da Unido, ndo foi diferente, como
demonstram as correspondéncias oficiais, em sua maioria, peticdes a Coroa.

A narrativa de José Jansen destacou uma unica fonte atinente aos recursos de
empréstimo para o inicio e conclusdo das obras do Teatro: o Oficio do Governador da
Capitania Paulo José da Silva Gama, com data de 3 de fevereiro de 1818. Outras
fontes relativas aos tramites financeiros estdo no Arquivo Nacional e no Acervo de
Obras Gerais da Biblioteca Nacional, ambos no Rio de Janeiro. A partir destas fontes
e do oficio, foi possivel tracar uma sequéncia de comunicagdes oficiais entre o

empresario Eleutério Varela, o governador da provincia e as autoridades na Corte.
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E de 24 de outubro de 1816 o primeiro requerimento®* do empresario
Eleutério Varela para D. Jodo VI, solicitando licenga para estabelecer uma loteria no
Maranhado, para dela obter recurso a fim de concluir a edificagdo do Teatro.
Acompanham o requerimento, as justificagdes®>, os croquis com o risco e
delineamento da fachada do Teatro. A solicitagdo foi analisada pelo Intendente Geral
de Policia, Paulo Fernandes Viana que registrou um parecer®>® favoravel ao pedido de
Varela, no dia 7 de abril de 1817.

Somente em 13 de setembro de 1817, o Secretario de Estado de Negocios do
Reino, Anténio Tomés de Vilanova Portugal®’, encaminhou ao governador da

capitania, Paulo José da Silva Gama a autorizagdo®®:

Havendo Eleutério da Silva Lopes Varela, requerido a El Rei Nosso
Senhor licenga para extrair por loterias o capital de 160:000$000, para
dele deduzirem 12% em beneficio e auxilio do teatro que empreendeu
nesta cidade, e que ja se acha muito adiantado; [...] H& por bem fazer-
lhe mercé de poder anualmente extrair uma loteria, servindo de
modelo, os planos inclusos, que vao assinados por José Joaquim
Carneiro de Campos, Oficial-maior desta Secretaria de Estado de
Negocios do Reino, até se concluir fundo de 160:000$000 do qual o
suplicante ou quem lhe suceder na empresa tirara para a obra e
conservagao do teatro 12% em cada ano, sendo o plano das mesmas
revistos, sancionados e publicados por V. m., que também rubricara os

bilhetes e presidira a extracdo deles.

A propésito, nao foi possivel localizar os planos assinados pelo oficial-maior

José Joaquim Carneiro de Campos. Grosso modo, os planos de loteria consistiam na

234 BN: Manuscritos - C-0345,001 n° 001

255 Documento no qual as testemunhas juramentadas confirmam a procedéncia e as atitudes do
justificante.

236 AN: MRN 6j-83. Diversos GIFI. OI. (1817).
257 Secretario de Estado de D. Jodo VI.
258 APEM. Colecdo das Leis do Brasil 1816, Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1890.
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sistematizagdo do jogo, informando o niimero de sorteios, os valores, as datas das
extragcdes € como seria 0 acompanhamento de todo o processo.

O controle da concessdao de loterias afetaria as atividades que ja estavam
ocorrendo no Teatro da Unido, pois esse, como as demais salas de espetaculo do
periodo colonial, surgiu dependente do poder econdmico e consequentemente
limitado pelo policiamento e censura como observado na correspondéncia®® do mais

influente secretario de Estado de D. Joao VI.

E para que se observe a boa ordem, e se mantenha o sossego na casa
do teatro nos dias de Opera, ¢ Sua Majestade servido que V. m, como
Inspetor do teatro, presida as récitas que deverdo ser antes examinadas
e aprovadas por V. m., para o que havera nele um camarote para V. m.
assistir a elas, ou no seu impedimento, o Ouvidor da Comarca, e
estando este também impedido, o Juiz de Paz; e outro para o Major do
dia, a fim de auxiliar as ordens que V. m. expedir, além do que deve
ser destinado e decentemente preparado para o Governador e Capitao
General no meio da ordem nobre, e em frente da cena. O que participo

a V. m. para que assim se execute.

Pela experiéncia adquirida como governador do Rio Grande, Paulo José da
Silva Gama conhecia os percal¢cos da comunicagdo entre as capitanias e a capital da
colonia. Provavelmente, este fator foi preponderante para que empresario e
governador adiantassem a constru¢do, mediante empréstimo de “30 mil cruzados”
junto aos habitantes mais abastados de Sao Luis. Esse valor ao ser convertido em réis
se aproxima do valor do empréstimo registrado na narrativa de Jansen (1974),
12.666$000rs2%°, pois mil cruzados correspondiam a 400rs.

O oficio de 3 de fevereiro de 1818, consistiu em um comprometimento do
governador da capitania as ordens expressas do Secretario de Estado de D. Jodo VI.

Gama aproveitou para comunicar que a oito meses o Teatro estava a funcionar, gracas

2% AN. Ministério dos Negocios do Reino. 7 de abril de 1817.

260 Supomos que Jansen cometeu um equivoco ao registrar 666rs, pois na conversdo o valor exato foi
de 12.000$000rs.
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ao empréstimo junto aos habitantes da capitania. Nas missivas e requerimentos
prevaleceu o cariz voluntario do grande feito dos habitantes de Sdo Luis. Este feito
passou a ser rememorado no primeiro jornal impresso do Maranhdo, pelo redator
Antonio Marques da Costa Soares, como podemos conferir na edi¢cao n°® 6, do jornal

Conciliador do Maranhdo de 3 de maio de 1821:

O teatro desta cidade ¢ um dos mais notaveis estabelecimentos, que
provam a sua progressiva civilizagao: a construtura do grande edificio,
e transporte da primitiva companhia de artistas, devesse a liberalidade
dos comerciantes, agricultores e outras muitas pessoas principais do
pais, que voluntariamente concorrerdo para o principio € conservagao

deste espetaculo, tdo agradavel como proveitoso.

Subjacente a acdo coletiva e solidaria, jazia o clientelismo que implicaria nas
escolhas dos camarotes com localizagdes privilegiadas e outras exigéncias. Desse
modo, as correspondéncias desvelaram as formas de captacao de recursos por meio da
legitimagao da Coroa, bem como de praticas de patronato revestidas de solidariedade.
Estas praticas foram determinantes para o cerceamento da autonomia dos

proprietarios e do empresario do Teatro da Unido.

3.4 O terreno para o Teatro e a interferéncia dos carmelitas

261 2

Aliadas ao Estado pela institui¢io do Padroado?®!, as ordens religiosas?®
deslocaram-se para a América Portuguesa, contribuiram para a fixagdo dos colonos
em territorios ameacados por invasdes estrangeiras e ordenaram a vida das cidades no

periodo colonial. Em Sao Luis, esse papel coube a ordem portuguesa dos Carmelitas

261 Através da Ordem de Cristo, a Igreja Catélica concedeu a Coroa portuguesa o controle das missdes
religiosas. O Estado ficou responsavel por fundar pardquias, transferir religiosos entre dioceses e pela
remuneracao das missdes por meio das congruas.
262 Segundo Lacroix (2020, p. 25), no Maranhdo, além da Ordem do Carmo, havia “Franciscanos,
Mercedarios da Real, Sagrada e Militar Ordem Calgada de Nossa Senhora das Mercés e da Redengdo
dos Cativos e religiosos da Companhia de Jesus”.
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Calgados. De acordo com o Instituto do Patrimonio Historico ¢ Artistico Nacional —

IPHAN (2006, pp. 30-31) esse processo iniciou quando os padres carmelitas:

frei Cosme da Anunciagao ¢ frei André da Natividade, estabeleceram-
se no convento de Sao Francisco depois de receberem de Alexandre de
Moura a Ilha do Medo e duas Iéguas de terra em quadra na atual ponta
do Bonfim. Nao ficaram por muito tempo no convento, erguendo junto
da area murada do forte uma igreja que depois passou a se chamar
Carmo Velho, pois em 1627 construiram no topo de uma colina uma
segunda igreja, chamada Carmo Novo, no lugar da capela de Santa
Barbara que existia no local. O largo que ficava junto da igreja e
convento passou a se chamar Largo do Carmo Novo. O Carmo Velho
ficava onde se localiza hoje a igreja de Nossa Senhora do Rosario dos

Pretos, na esquina da Rua do Egito com a de Santo Antonio.

Com a fixacdo dos colonos, os carmelitas passaram a cobrar o foro anual dos
lotes para edificacdo de comércios e sobrados. Aos poucos a regido perdia seu cariz
comunitario e adquiria uma incipiente estrutura urbana. O coroamento desse processo
de urbanizagdo seria a instalagdo de um edificio teatral, um “Teatro descente”.

Aparentemente, Eleutério Varela esteve a frente de tal empreitada, mas a
necessidade de um Teatro regular sediado em Sao luis, foi um projeto capitaneado
pelo governador Paulo José da Silva Gama. Em 1804, Gama foi governador do Rio
Grande de S3o Pedro e providenciou a reforma de um barracdo onde havia
espetaculos, era a Casa de Comédia. Depois da reforma se chamou Casa da Opera.
Gama, entdo, ndo perdeu a oportunidade registrar seu nome como benfeitor das artes.
Contou Ferreira (1956, p. 6), que o futuro bardo de Bagé ordenou que acima do
proscénio fixassem a seguinte estrofe, “Magnifico Teatro se levanta, / que em gratos
peitos instrugdo derrama; /tdo alto beneficio s6 se deve/ ao mui ilustre e mui preclaro
Gama.”

O circulo social de Eleutério Varela era formado pelas “familias principais”
do Maranhdo, de negociantes de grosso trato, comendadores, agricultores e senhoras

donas. Inserido neste meio social, quis Varela um Teatro de sua propriedade e Gama,
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o reconhecimento pelo estabelecimento do edificio de grande utilidade publica, que
atenderia a agenda cultural que as cdmaras municipais deveriam cumprir, sobretudo
as comemoracdes civicas. Varela escolheu o lote mais apropriado para edificacao: o
terreno ao lado Convento do Carmo, com a fachada principal para o largo de mesmo
nome.

Como dito anteriormente, a proposta de um Teatro, do porte desejado por
Varela, alinhava-se a politica de centralizagdo do aparelho burocratico do governo
nas maos dos proprietarios de terra e negociantes favoraveis ao regime absolutista. A
nova forma de sociabilidade, proporcionada pela regularidade dos espetaculos, seria
um mobil para a permanéncia dos agricultores e suas familias em Sdo Luis. Desse
modo, estariam mais presentes nas transagdes comerciais € no controle da maquina
administrativa da capitania. Selava-se assim, o vinculo do poder local com a
edificacdo da sala de espetaculo.

As circunstancias da ousada empreitada obrigaram Varela a firmar parceria
com Estevao Braga, que concordou com a edificacdo do Teatro no lote dos
carmelitas. Registrou-se no requerimento®® de Varela, de 1816, que: “Sendo
conveniente que o edificio fosse formado no centro da cidade, viram-se os
proprietarios necessitados a aforar um terreno suficiente aos religiosos carmelitas em
um angulo dos muros de seu convento, pagando anualmente duzentos mil réisde foro
[...]”. Para os empreendedores compensaria arcar anualmente com a onerosa taxa

foreira, uma vez que era mister o edificio integrar-se a ambiéncia do largo do Carmo.

Inicalmente os carmelitas ndo foram favoraveis a escolha do local para a
constru¢do do Teatro, como discorreu o governador Paulo José da Silva Gama, no
oficio de 3 de fevereiro de 1818°°*, “[...] concorria eu por [ilegivel] e fazendo efetuar
que os padres carmelitas lhe aforasse, separando-o de sua cerca, o que com efeito
obtive com assaz dificuldade dos Prelados do convento”

Pelo que o governador afirmou, os padres foram convencidos a aceitar a

constru¢do no dito terreno. Segundo as narrativas, uma nova contenda foi instaurada,

263 Valor confirmado pelo Tabelido Leocadio Alexandrino Belo na certidio de reconhecimento da
escritura de aforamento do terreno onde se acha localizado o Teatro, em 14 de outubro de 1816. BN.
Manuscritos. C-0345,001 n° 001

264 BR. MAAPEM.1. S.9. Ss.2. L.285-292
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pois os padres revogaram a permissao, condenaram o edificio pelo seu cariz profano e
embargaram a obra. Porém, ndo hd menc¢do alguma nos longos requerimentos do
empresario para D. Jodo VI e seus sucessores, sobre o adiantamento da obra ao lado
do convento, sobre o embargo, ou mesmo julgamento e muito menos da decisdo da
mudanga do edificio do largo do Carmo para a rua do Sol.

Sabbas da Costa considerou um “pretexto”, a intransigéncia do Prelado
carmelitano. Como nao dispomos de documentagdo que possa trazer a tona o
pretexto, especulamos entre os séculos XVIII e XIX, sobre a construgdo de Teatros
ou Casas de Operas na colonia, que fossem contiguas aos conventos ou Igrejas da
Ordem do Carmo. Com o objetivo de entender como os religiosos dessa Ordem
reagiram com a edificagao de um Teatro nas imediagdes de seus templos. Destacamos
a Casa de Opera de Vila Rica?® (1770), em Minas Gerais, que foi construida vizinha
a Igreja do Carmo, de frente para o largo de mesmo nome.

A construgdo da Igreja do Carmo em Vila Rica iniciou em 1767, dois anos
antes das obras da Casa de Opera. Embora no século XVIII o edificio teatral na urbe
significasse “a laicizacdo da vida social”, a edificacdo em Vila Rica ndo se tornou
uma ameaca para os religiosos do Carmo. De acordo com Soutto Mayor (2020, pp.

89-90) a obra da sala de espetaculo:

[...] € quase simultdnea a imponente Igreja de N. Sra. do Carmo,
edificada pela Ordem Terceira da santa homodnima, irmandade
religiosa formada por homens brancos e ricos da regido. Serd que
Souza Lisboa, Valadares e o proprio Claudio Manuel?®¢ tinham relagio
com a associac¢do de leigos? Até que ponto o edificio teatral ficara ‘sob
a protecao’ da Igreja majestosa que tinha de seu adro a visdao

privilegiada do pequeno teatro?

Ao abordar a relagio entre a Igreja e a Casa de Opera, Soutto Mayor (2020)

apresentou aspectos relevantes os quais assinalamos e utilizamos para diferenciar as

265 A mais antiga Casa de Opera da América Latina (Soutto Mayor, 2020). Atualmente é o Teatro de
Ouro Preto.

266 Respectivamente, o construtor da Casa de Opera, o governador, poeta e secretario do governador.
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circunstancias da constru¢ao de ambas as casas teatrais, a de Vila Rica e do Teatro da
Unido:
1. Os membros?%’ que compunham a Ordem do Carmo;
2. A sugestdo de uma aproximacgao entre os envolvidos na construgdo da
Casa de Opera com os religiosos da Ordem Terceira;
3. Alocalizagdo da Igreja;

4. As dimensdes da Casa de Opera.

Os carmelitas que estavam no Maranhdo eram religiosos do ramo mais antigo
e originario da Ordem do Carmo, diferentemente dos membros da Ordem Terceira,
formada por leigos que demonstravam maior flexibilidade com as questdes laicas.
Soutto Mayor, questionou até mesmo uma possivel protecdo, ou melhor, vigilancia da
Igreja ao Teatro. Uma relagdo bem diferente comparada aos religiosos do Carmo em
Sao Luis, que viam no edificio teatral uma ameaca social.

O segundo aspecto € concernente as relagdes dos principais agentes
envolvidos na constru¢ao com os irmaos da Ordem Terceira. Porém, ndo somente um
bom didlogo entre as partes consistiu no fator preponderante, mas o fato do terreno
onde estd a sala de espeticulo pertencer a Souza Lisboa?®®, seu construtor,
proprietario e empresario. Esse aspecto foi relevante para que ndo houvesse objegado a
obra. Essa foi uma circunstancia oposta a realidade dos empreendedores teatrais,
Varela e Braga, que em decorréncia da escolha do lote se submeteram ao aforamento
e intransigéncias dos proprietarios carmelitas.

O quarto fator diz respeito a localizagdo da Igreja do Carmo de Vila Rica. A
topografia da regido contribuiu para que o templo se estabelecesse na ingreme ladeira
da rua de Santa Quitéria. A Igreja esta em um nivel mais alto em relagdo ao casario
ao seu entorno e um parapeito de alvenaria contorna todo o terreno a formar uma ilha,
bipartindo a rua (figura 7). A topografia e arquitetura aplicada a Igreja enfatizam sua

superioridade como referencial urbano e sobretudo em relacao ao edificio teatral.

267 Os carmelitas calgados foram designados para as capitanias litoraneas. Os religiosos da Ordem

Terceira no interior da colonia eram leigos locais, portanto, ndo havia a necessidade da construgao de
conventos ao lado de suas Igrejas.

268 Coronel e contratador portugués (Soutto Mayor, 2020).
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Figura 7. Largo do Carmo em Ouro Preto. Fonte: Google Earth

A regido da Igreja do Carmo em Sio luis, localizada numa colina®® apresenta
uma peculiar configuragdo topografica (figura 8). Com o topo da colina planificado,
os prédios urbanos ficavam praticamente no mesmo nivel. A Igreja do Carmo
somente ficou mais elevada em relagdo aos demais prédios e casardes, em virtude de
sua escadaria e seus campanarios. Apresenta uma horizontalidade em razdo do

convento e usufrui de um amplo largo.

Figura 8. Largo do Carmo.
Fonte: Gaudéncio Cunha. Maranhao 1908. Sdo Luis: Edi¢des AML, 2008.

269 Colina de Santa Barbara.
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O quarto e ultimo aspecto trata das dimensdes do Teatro. No caso de Vila
Rica, a Casa de Opera fica em um nivel bem mais baixo que a Igreja. A fachada
modesta e de pequenas dimensdes nao competiu ou contrastou com a imponéncia da
Igreja. No caso maranhense, o Teatro se prostraria paralelamente ao convento e ao
templo. Com dimensdes maiores que a Casa de Opera de Vila Rica, o Teatro da
Unido abrangeria parte significativa do terreno vizinho ao convento do Carmo, uma
vez que o lote fica de esquina para a rua da Paz. O Teatro ficaria praticamente no
mesmo nivel do templo e ainda desfrutaria do largo, ou seja, teria os mesmos pontos
favoraveis que a Igreja, rompendo a hierarquia espacial naquelas imediagdes.

A partir destas comparagdes presumimos que parte do receio dos carmelitas
do Maranhdo estava na relacdo entre o edificio teatral e o largo. No estudo
comparativo das plantas dos Teatros de Sao Carlos, em Lisboa e o Sdo Jodo, no Rio

de Janeiro, Lima (2012, p. 82) exp0s a relacdo contigua entre palco e praga:

O partido da implantagdo do teatro lisboeta ¢ aproximadamente o
mesmo do Real Teatro de Sdo Jodo. Assim como o Teatro Sdo Carlos,
também o teatro fluminense se abre para uma praca, sendo ladeado por
duas ruas laterais que permitem que o prédio seja percebido em toda
sua totalidade. Aqui, tal como 14, o espago exterior ¢ uma espécie de
foyer natural, prolongando o espetaculo, numa cumplicidade mundana
entre o teatro € a praga. A praca era a continuidade do palco. Ali o
povo estabelecia uma comunhdo com os atores, com os politicos, com

0s soberanos

Nos requerimentos, Varela defendeu veementemente as maximas do alvara 17
de julho de 1771, sobre o teatro como a escola do povo, contribuindo para a corre¢ao
dos maus comportamentos ¢ um estimulo a virtude e a moral. Esse parecia um bom
argumento para convencer os carmelitas, mas sabiam os religiosos, que por outro
lado, “[...] os teatros eram catalisadores de tudo que pudesse existir em uma cidade”

(Gomes, 2017, p. 84) e o mais grave, havia a possibilidade da transformag¢ao do largo
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do Carmo?"°

em um “foyer natural” e logo seria denominado, “largo do teatro”. Desta
forma, existia a preocupagdo dos carmelitas em avizinhar o convento a uma casa
profana, como um teatro, cujo prédio, simbolo do desenvolvimento e civilizagao,
ameacava um referencial urbano da ordem e da moral: a Igreja do Carmo e seu
convento.

A solugdo para evitar que o Teatro trouxesse mais transtornos para 0s
carmelitas, foi deslocar a obra para o angulo oposto do mesmo lote, uma vez que este

abrangia uma quadra inteira. Desta forma, a parte frontal do Teatro ficou para a rua

do Sol (figura 9).

Figura 9. Vista aérea da Rua do Sol e Largo do Carmo
Fonte: Google Earth

A mudanga da obra foi favordvel aos carmelitas porque, ao situar o Teatro em
uma rua estreita, eliminava-se a possibilidade do “foyer natural” e findava a
concorréncia com a Igreja.

Como advertido anteriormente, apresentamos uma hipotese para atender a

instigagdao deixada por Sabbas da Costa, pois uma abordagem sobre o impasse entre

270 Em 1815, denominava-se largo do Carmo toda a 4rea que abrangia a frente da Igreja do Carmo até a
esquina com a rua do Sol.
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os carmelitas e os empreendedores teatrais exige a analise das fontes, infelizmente
desconhecidas até o momento.

A escassez de documentacao relativa ao Prelado carmelitano no Maranhao, no
periodo da construcao e inauguragdo do Teatro (1815 a 1817) impede de trazer a tona
os religiosos?’! envolvidos no embargo e os argumentos usados pelo governador da
capitania para convencé-los.

Ainda sobre o impasse do terreno, as narrativas destacaram que para por fim

272 julgar o caso. Infelizmente faltam

ao litigio foi incumbido ao Padre Tezinho
documentos?”® que apresentem a escolha do sobredito juiz, os detalhes da disputa
entre as partes e os argumentos de Tezinho.

Embora ainda ndo haja um consenso sobre os modos de funcionamento do
Juizo Eclesiastico nas colonias da América Portuguesa (Muniz, 2016), inferimos que
o caso do embargo das obras do Teatro era uma causa de foro misto (civil e

eclesidstico). Seria plausivel que a Diocese se pronunciasse, ou seja, que o bispo

fosse o juiz. Porém, durante o estabelecimento de tal impasse ndo havia bispo

27! Dos frades carmelitas contemporaneos a construgdo do Teatro da Unido, a investigagdo encontrou
informagoes sobre o Padre Mestre Inacio Caetano Vilhena Ribeiro. Em 1811, Frei Francisco de Santo
Agostinho Brandao, solicitou ao principe regente D. Jodo seu deslocamento para o Maranhdo para
assumir a Vigariaria Provincial da Ordem do Carmo no Grio-Para e Maranhdo. O requerimento
(AHU: ACL_CU 009, CX.159\ Doc. 11.432) também se referia ao seu secretario, Frei Inacio Caetano
Vilhena Ribeiro. A atuacdo de Frei Francisco de Santo Agostinho Branddo na vice-provincia da
Ordem do Carmo no Maranhdo ¢ desconhecida, porém seu secretario se destacou ao ministrar aulas
Humanidades e das Morais e Teoldgicas para os religiosos de sua ordem e abriu uma cadeira de
Gramatica Latina para ensinar, gratuitamente, privilegiados jovens laicos. Na Provisdo de 24 de
outubro de 1814, o governador-general Paulo José da Silva Gama nomeou o Mestre Inacio Caetano
Vilhena Ribeiro como professor régio da respectiva cadeira, mediante aprovagdo do principe regente.
O religioso subsituiu o professor da cadeira, Vicente Jorge Dias Cabral, que faleceu em 1814. Nao
podemos afirmar se Frei Inacio esteve envolvido diretamente com os tramites do aforamento do
terreno para a construcao do Teatro, mas a sua presenca entre 1812 e o fato de ter exercido sua funcdo
até 1828 indicam que foi um dos vigarios provinciais da Ordem do Carmo Cal¢ados no Maranhao, no
periodo que compreende a construgdo e inauguracdo do Teatro, de 1815 a 1817.

272 Sobre 0 juiz dessa causa, Sabbas da Costa (1867) citou Jodo Antonio Teixeira Tezinho e ndo
informou que este era padre. César Marques (1870) foi quem primeiro fez referéncia a um padre como
arbitro da causa, o Padre José Antonio Ferreira Tezinho e posteriormente confirmado por José Jansen
(1974).

23 A investigagdo ndo encontrou documentos referentes ao julgamento no arquivo fisico dos
capuchinhos, atualmente localizado no Convento do Carmo e onde estdo alguns documentos referentes
aos carmelitas. Nenhum documento relativo ao assunto foi encontrado no Arquivo da Arquidiocese de
Sao Luis, salvaguardados no APEM.
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designado para a Diocese do Maranhdo?’* e ocasionalmente coube ao Padre Tezinho
a resolugdo do litigio. Segundo as narrativas, ndo houve apelagdo dos
empreendedores sobre a decisdo de Tezinho, portanto ndo houve necessidade do caso
seguir para a segunda instancia, pois atrasaria as obras do Teatro.

Um levantamento da trajetéria pessoal do Padre Tezinho revela que, a sua
interferéncia no caso do terreno do Teatro foi no minimo intrigante. O itinerario
pessoal de José¢ Antonio da Cruz Ferreira Tezo, o Padre Tezinho foi pouco
documentado antes de sua atuagcdo no jornal Conciliador do Maranhdo. Numa
atestagiio anexa ao requerimento de passaporte?”® do trajeto Lisboa - Maranh3o, de 17
de janeiro de 1826, Tezinho foi identificado como presbitero secular. A formacao dos
padres seculares era voltada para o convivio em sociedade, pois eram designados para
ministrar os sacramentos, celebrar missas, orientar os cristdos e praticar a caridade
junto aos necessitados (Michelan, 2018). Era competéncia da Coroa o pagamento das
congruas dos sacerdotes. O valor destas era, geralmente, insuficiente para as
necessidades dos padres e impelia alguns clérigos a buscarem outras atividades para
completar a renda.

O padre Tezinho desenvolvia atividades paralelas as suas obrigacdes
paroquiais. Nao obstante ultrapassava os limites de sua condi¢do religiosa, pois
segundo César Marques (1888, p. 170), “Cruz Tezinho era de génio irrequieto e
rixoso: trocando a vida sacerdotal pela mercancia teve de propriedade sua e dirigiu
um botequim, uma casa de bilhar, e finalmente uma botica”. E ao que parece, os
habitantes e o Prelado da Ordem do Carmo no Maranh3o toleravam o modo de vida
do padre. Por acaso seria receio de seu impiedoso bico de pena? Pois, costumava
Tezinho destruir a reputagdao de seus desafetos em manuscritos, muito antes do
primeiro jornal impresso circular no Maranhao.

Em 1810, professores régios de Sdo Luis redigiram um Auto de Denuncia e

Queixa®’® contra o Padre Tezinho, que além de ser proprietdrio dos estabelecimentos

274 Houve um periodo de oito anos de vacincia entre o falecimento do bispo D. Luiz Brito de Homem,
em 1813, e a posse de D. Frei Joaquim de Nossa Senhora de Nazaré em 1821 (Marques, 1870).

275 AHU: ACL_CU_009, Cx. 178\Doc. 12921.

276 APEM: Autos da CAmara Eclesiastica/Episcopal. Autos Feitos de Denuincia e Queixa (1782-1810),
cx. 22, mg. 96-100, docs. 940 a 969.
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arrolados por César Marques, infringiu o celibato por meio de concubinato com “duas
donzelas, uma das quais mantém de porta adentro; que vive engolfado no jogo de dia
e de noite, que ndo diz missa [...]”. A dentincia que apontava o clérigo vivendo mais
para os seus interesses pessoais em detrimento de suas obrigagdes religiosas, veio a
tona motivada pelos versos difamatorios, de autoria do padre, sobre algumas
autoridades da cidade. Tezinho mandou “imprimir em Inglaterra, de maneira que
circulou exemplares pelas maos de todos os individuos desta cidade [...]".

Apesar da grave denuncia e das notorias praticas mundanas, coube ao Padre
Tezinho a decisdo sobre o impasse entre os proprietarios do Teatro e o Prelado dos
carmelitas. Pelo visto, na decisdo a favor dos carmelitas preponderou a
incompatibilidade da vida conventual, com a frivolidade de uma casa teatral.

Em suma, frustradas as expectativas de Eleutério Varela e Estevao Braga que
contavam com a localizagdo privilegiada para dar ao edificio a aparéncia altiva e
pomposa, porém, restou aos socios, adaptarem a obra numa esquina de ruas estreitas.
A disposicao do Teatro ficou com a fachada frontal livre para a rua do Sol e uma
lateral para a rua do Sineiro?”’, que logo ficou conhecida como beco do Teatro.

Sobre o projeto do Teatro o que podemos afirmar ¢ a existéncia de croquis
referentes a fachada para a rua do Sol. Nossos estudos preliminares ainda nao
identificaram se o projeto ¢ uma adaptagdo de um primeiro edificio para o largo do
Carmo, em vista disso, pretendemos deixar esta questdo para analises futuras, pois a
priori, interessa-nos a construcao localizada na rua do Sol.

Se houve um primeiro projeto e sua efetiva execugdo foi também o primeiro
prejuizo dos socios com o negdcio teatral, pois houve perda de tempo e material. E
nesse caso, somente os carmelitas lucraram com a decisdao de Tezinho, pois afastaram
o Teatro do terreno privilegiado e mantiveram o recebimento de um vultoso foro,
uma vez que o local sugerido para a constru¢do do Teatro, na rua do Sol, também

pertencia aquela congregacao.

277 Atualmente ¢é a rua Godofredo Viana.
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3.5 A planta do Teatro da Unifo e seu autor Manoel Joaquim de Souza

Um dos aspectos ainda escusos sobre o Teatro da Unido diz respeito ao risco e
seu autor. Foi César Marques, quem primeiro forneceu as medidas da caixa cénica.
Nos Apontamentos para o Dicionario Historico, Geogrdfico, Topografico da
Provincia do Maranhdo, Marques informou (1864, p. 337), “A caixa do Teatro tem
cinquenta e cinco palmos de largura, trinta e oito de altura e cem de fundo”
encontramos as mesmas medidas na cronica de Sabbas da Costa, no Dicionario de
Marques e no livro de Jansen. Os trés autores confirmaram a localizagdo dos
camarins no fundo do palco.

No concernente a autoria do projeto ou quem capitaneou a construcao, César
Marques, em seu Diciondrio Historico-Geografico da Provincia do Maranhdo
(1870), ao discorrer sobre os engenheiros que estiveram no Maranhdo, arriscou o
nome do portugués Jodo Crisdstomo. Marques, qualificou Criséstomo, como
construtor civil e arquiteto responsavel pela construcio do sobrado do
Desembargador Leal e que “desconfiamos ser ele o autor do Teatro Unido, hoje Sao
Luis” (1870, p. 99).

Um requerimento de passaporte de Jodo Crisostomo?’® revelou que ele tinha
setenta anos e era mestre de obras publicas da cidade de Lisboa. Crisdstomo
realmente esteve em Sao Luis, mas retornou com a familia para Lisboa em 1812. A
suposicao de César Marques indica que o historiador, assim como Sabbas da Costa e
José Jansen, desconhecia os croquis anexos ao requerimento de Eleutério Varela, de
outubro de 1816.

Foi com a retoma das investigagdes sobre o Teatro da Unido que localizamos
0s croquis, ou a0 menos uma parte deles, juntamente com o primeiro de uma série de
trés requerimentos®”’ do empresario Eleutério Varela para D. Jodo VI e D. Pedro L
Depois de muitas buscas, nos arquivos de Sao Luis e Lisboa, em 2020, descobrimos

estes documentos no acervo de Manuscritos da Biblioteca Nacional do Rio de

278 AHU: ACL_CU 009, Cx. 159\Doc. 11435
279 BN: Manuscritos: C-0345, 001, n° 001; C-0345, 001, n® 002; C-0345, 001, n° 003
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Janeiro. Os anexos correspondem ao risco, ou seja, as duas plantas baixas, uma
seccdo longitudinal direita e a fachada frontal do Teatro.

No requerimento o proprio Varela informou serem estes, os croquis do Teatro,
que a altura da sua elaboracdao ainda ndo havia recebido o nome oficial, portanto

identificado como “Teatro da Capitania do Maranhao” (figura 10).

A fachada do Teatro da Uniao

No requerimento de 182828, Eleutério Varela relatou para D. Pedro I, as
dificuldades que ele e Estevao Braga enfrentaram desde a construgdo do Teatro até
aquele corrente ano e que [...] eles conseguiram fazer ali construir um majestoso
teatro, debaixo do emblema = Unido = com tanta presteza, que sendo lancada a
primeira pedra da sua fundacdo em 2 de dezembro de 1815, em junho de 1817
apresentou o primeiro espetaculo publico”. A partir desta informagdo sabemos que a
construcdo durou praticamente um ano e seis meses, um tempo relativamente curto
para uma edificacdo com uma configuracdo tipologica ainda nao realizada na

capitania.

Fgpes

Figura 10. Fachada do Teatro da Unido.
Fonte: Acervo de Manuscritos da BN

280 BN: Manuscritos C-0345,001 n° 002
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Do exterior do edificio, somente chegou até nos, o desenho da fachada do
Teatro. Na margem inferior esquerda estd o nome de Eleutério Varela, o empresario e
empreendedor daquela obra. Na margem inferior direita esta a assinatura de Manoel
Joaquim de Souza. A localizagdo da assinatura identifica o autor do risco do Teatro
da Unido?8!.

A constatacdo de que a autoria dos croquis seja de um mestre de obras nao
configura um dado inusitado, pois ndo raro os mestres carpinteiros ou mestres de

obras tragavam os projetos, como assevera Bueno (2012, p. 322):

Em Portugal e no Brasil, embora o neologismo existisse desde o século
XVI, raramente se viu explicito “arquiteto”. O grosso das “fabricas”
(construcdes) coube aos mestres de oficio — pedreiros e carpinteiros.
Quando disponiveis no local, os engenheiros militares eram os
profissionais mais prestigiados para projetar as obras publicas oficiais
(militares, civis e religiosas), no entanto, em numero inferior a
demanda e atendendo a diversas solicitagdes regionais, estiveram
ausentes da maior parte das freguesias e vilas, cabendo aos mestres de
oficio projetar as edificagdes, tanto no reino como nas conquistas

ultramarinas.

Também nao ¢ inusitado o anonimato de Manoel Joaquim de Souza como
autor do projeto, provavelmente porque ele exercia um oficio mecanico. Como mestre
carpinteiro ou carapina. No plano do Arsenal da Marinha de 1822, o nome de Souza
foi registrado como Mestre de Obras Nacionais e Reais?*?.

Em 1821, Souza voltou trabalhar com Varela, quando este arrematou a obra

do armazém de pélvora da provincia®®. Foi um dos mestres de obras designado, em

281 Essa forma de identificagdo consistia numa convengdo da construgdo civil, militar e religiosa do
periodo colonial no Brasil, de influéncia europeia, prevalecendo até os tempos hodiernos nos projetos
arquitetonicos. Para andlise dos croquis contamos com o auxilio do engenheiro e professor do IFMA,
Luciano Carneiro Reis.

282 No plano do Arsenal da Marinha de 1822. Colegdo Cartografica e Iconografica Manuscrita. AHU.
[http://acervo.redememoria.bn.gov.br/]. Acesso em 15 margo de 2022.

283 BPBL: Manuscrito n° 255.
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14 de agosto de 1826, para o exame de vistoria da estrutura que sustentava o Teatro
da Unido. Com exce¢do de César Marques, que arriscou o nome de um mestre de
obras como ‘“construtor civil e arquiteto”, os demais autores ndo dmonstraram
interesse nesse aspecto, provavelmente nao tiveram acesso aos croquis ou o nome do
autor do projeto ndo constituia uma inform¢ao relevante, uma vez que ndo era um
arquiteto ou engenheiro.

Para proceder com uma breve analise arquitetonica ¢ prudente advertir que os
croquis podem nao corresponder a realidade do edificio construido, no que diz
respeito aos pormenores ornamentais, o que ndo inviabiliza uma incursdo ao tragado.

Ao considerar o risco do exterior do Teatro, nota-se uma austeridade da
arquitetura civil e militar ao qual Manuel Joaquim de Souza deveria estar habituado.
Diferentemente do atual Teatro Arthur Azevedo (figura 12) o Unido foi projetado
com fachada plana sem tratamento volumétrico e ndo reflete os trés niveis das ordens
de camarotes e as torrinhas da estrutura interna. Seus ornamentos sdo comedidos,
alguns de influéncia neoclassica, como o uso de cornijas nas laterais do prédio, um
frontdo triangular, em cujo timpano apresenta um vao, provavelmente um espago
reservado para algum simbolo. Este espaco delimitado, mas vazio e localizado no
timpano, divide simetricamente o edificio.

As portas e janelas apresentam o arco abatido, caracteristico do barroco.
Apesar dos materiais utilizados ndo estarem discriminados nos anexos, supomos que
os arcos eram em pedra de cantaria. No pavimento superior repetiu-se o padrao com
trés portas e quatro janelas da entrada principal, referente ao piso térreo. Ha também
sete 6culos para ajudar na ventilacao e entrada de luz.

Ao comparar o risco da fachada do Teatro da Unido (figura 10) com as
fotografias do edificio, respectivamente no inicio do século XX (figura 11) e no
século XXI (figura 12), verificamos que houve gradativamente a verticalizagdo. Nota-
se que o edificio ganhou mais m piso, onde atualmente fica a sala de maquinas.
Houve o aumento do telhado escondido por uma platibanda que passou a sustentar o
frontdo, as janelas do primeiro nivel, que antes eram quatro, foram reduzidas para
trés. Apesar de ndo esta evidente na fachada como seria a protecdo nas portas do
segundo piso, na fotografia de 1908, ja apresentam balcdes com grades de ferro

rendilhados. As janelas e portas superiores foram providas de frontdes alternadamente
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arredondados e triangulares. As colunas nas fachadas sdo apenas decorativas. A
austeridade dos oculos foi suavizada com guirlandas e alto relevo. Todos esses
elementos decorativos afastaram o edificio de sua aparéncia colonial na tentativa de

deixar seu exterior cada vez mais neoclassico.

Figura 11. Teatro de Sdo Luis.
Fonte: Gaudéncio Cunha. Maranhao (1908). Sao Luis: Edicdes AML (2008).

Figura 12. Teatro Arthur Azevedo.

Fonte: G128

4 https://s2.glbimg.com/thqgl y70sqwmxmQa34Z4f1PVYk=/1200x/smart/filters:cover():strip_icc()/
i.s3.glbimg.com/vl/AUTH 59edd422c0c84a879bd37670ae4f538a/internal_photos/bs/2017/B/A/Wpi
NYjSQ6eAEGGwacXNQ/foto-3-teatro-arthur-azevedo.jpg] Acesso em 25 de abril de 2022.
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A planta-baixa do Teatro da Unifo: a funcionalidade

Souza utilizou a nomenclatura “planta do terreno” para se referir ao que
conhecemos com planta-baixa. O mestre de obras se baseou na planta de outro
Teatro, ou conhecia as regras para constru¢do de Teatros a italiana, em voga no
século XIX, como a rigorosa composi¢do tripartida: com o foyer ou area de
convivéncia, a sala de espetaculo e a caixa cénica. No entanto, a auséncia de uma
delimitagdo da caixa cénica, da orquestra e dos camarins dos artistas, dificultou a
comparagdo com as medidas informadas pelas narrativas.

A planta confirma a ordenacdo espacial atinente a hierarquia dos ocupantes,
que foi informada pelas narrativas: sessenta e seis camarotes, uma vez que, eram trés
ordens, onze de cada lado, em cada uma das ordens e mais uma 4* ordem de torrinhas,
onde ficava a varanda, logo acima da tribuna, que segundo o comentario de Sabbas da
Costa “um avarandado para as pessoas baixas”, se referindo ao publico menos
favorecido. O antncio de um espetaculo publicado em nome de Varela no jornal O
Conciliador do Maranhdo, de 8 de junho de 1822, descreve a divisdo dos lugares do
publico, “O espetaculo comecara as 8 horas e os precos dos lugares sdo os seguintes.
Camarotes que antigamente eram de 4.000rs, sdo 3.200rs e todos os mais 2.560rs.
Frisas e Torrinhas o prego antigo da casa. Plateia 480 e as Varandas 210”. As ordens
no Unido receberam a seguinte denominagdo: as 1* e 2* ordens eram os camarotes; na
3* ordem ficavam as frisas, a 4* ordem correspondia as torrinhas e integrando estas, a
varanda, localizada acima da tribuna. A plateia era unificada, como podemos
perceber pelo valor tnico do bilhete e pela sua disposi¢ao na planta.

Na caixa cénica ha uma indicagdo dos bastidores e consequentemente os
planos da cena, configurada pela divisdo da cena em fragdes iguais entre cada
bastidor e separados frontalmente pelo afunilamento dessa estrutura, destinada a
formacdo do primeiro plano, segundo plano e assim sucessivamente até o pano de
fundo (Bastos, 1908). O afunilamento dos bastidores coadunava com a inclina¢ao do
palco para o melhor efeito de perspectiva dos painéis pintados, como constatado na
figura 19, do corte longitudinal do edificio. Essa divisdo no palco denota uma

obediéncia a estética da cena do fim do setecentos, no concernente a disposi¢do dos
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personagens e por “marcar d’uma forma certa as passagens, os movimentos e todos
os efeitos de cena” (Bastos, 1908, p. 114).

Hé na planta a disposi¢ao das escadas e da tribuna no meio da ordem nobre
para as autoridades. Os acessos por trés portas frontais para chegar a sala de
convivéncia (atualmente, foyer) e duas na lateral direita. A sala de espetaculo
apresenta quatro portas, uma em sua lateral e trés que se comunicam com o foyer.
Havia uma sala de jogos no Teatro, pois em 1822, Varela anunciou a sala para

arrendamento na edi¢ao n° 99 do Conciliador do Maranhdo, de 8 de junho de 1822.
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Figura 13. Planta baixa do piso inferior do Teatro da Unido
Fonte: Acervo de Manuscritos da BN

A figura 14, identificada como “Prospecto do Teatro da Capitania do
Maranhdo” ¢ concernente a planta do piso superior dos camarotes. Visivelmente ha
linhas correspondentes as paredes contornando os camarotes, o que indica a

necessidade do bloqueio dos ruidos e luminosidade do exterior do prédio.
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Figura 14. Planta-baixa do piso superior do Teatro da Unido
Fonte: Acervo de Manuscritos da BN

Historiadores como Hessel e Raeders (1974, p.134) e Mucio Paixdo (1930,
p.391) corroboraram a afirmacdo do geodgrafo e estatistico veneziano Adrian Balbi,
autor do mais antigo registro sobre o Teatro da Unido, em 1822. Balbi asseverou que
o Teatro da Unido foi projetado pelo “risco do Teatro Sdo Carlos” de Lisboa. Com a

planta-baixa dos Teatros Unido e Sao Carlos (figuras 15 e 16), podemos averiguar se

ha coeréncia na afirmacao:
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Figura 15. Planta-baixa do piso inferior do Teatro da Unido
Fonte: Acervo de Manuscritos da BN
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Figura 16. Planta-baixa do Real Teatro de Sao Carlos
Fonte: Gustavo Matos Sequeira, Historia do Teatro Nacional D. Maria II, 1955, vol. 1.

Obviamente, a configuracdao tipologica torna o risco do Sao Carlos uma

referéncia para a planta do Unido, pelas duas caracteristicas basicas do modelo de

sala de espetdculo de configuracdo italiana, que sdo a frontalidade do palco e o
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auditorio no formato ferradura. Mas, além destas carateristicas, os detalhes que

apontam uma possivel influéncia sdo os seguintes:

A distribuicdo de camarotes no nimero de vinte e dois em cada ordem. No
risco de Sousa previa-se somente trés ordens de camarotes e a 4* ordem
que era composta pelas torrinhas, estas eram uma categoria de camarotes
pejorativamente estigmatizado pela condi¢do social dos frequentadores.
Portanto considerando as trés ordens, totalizavam sessenta e seis. No Sdo
Carlos, a contar com quatro ordens resultam em oitenta e oito camarotes;

O uso de paredes que contornam os camarotes em ambas as duas plantas-

baixas.

Nao encontramos a planta-baixa ou uma sec¢ao longitudinal do Teatro de Sao

Luis, logo apds a reforma de 1851, mas uma nota no n° 34 do jornal 4 marmota

maranhense, de 19 de mar¢o daquele ano, descreveu as alteragdes na sala de

espetaculo e caixa cénica.

Todas as alteragdes que se tem feito, ou estdo fazendo no Teatro, sdo
muito bem calculadas e merecido aprovagdo geral, como seja, o ter-se
rebaixado e dado mais inclinagdo ao palco cénico; o rebaixamento da
plateia, para qual se abriram os competentes bueiros que nado tinha; a
colocagdo dos camarins no fundo da caixa; a abertura dos camarotes,
que os torna mais arejados e bem policiados; a mudanca na iluminacao
para gés; a colocacao do relogio com mostrador transparente; o forrar
o saldo com papel pintado, e por lhe vidragas nas janelas [...] as grades
de frente dos camarotes tem um defeito desde seu principio, que ¢ de
serem muito altas [...] Temos pois que pedir para que se mandem fazer
para cada camarote quatro tamboretes, ou mochos de palhinha mais
altos [...] Ora essa utilidade, cuja despesa pouco deve exceder
3008000rs [...] tem a dobrada vantagem de ndo dar as pessoas que
alugam os camarotes o incomodo de mandar vir para o Teatro cadeiras

de sua casa [...].
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Pela descricdo foram realizadas algumas corregdes de problemas estruturais
decorrentes da apressada construcdo do Unido. As corregdes consitiram no
rebaixamento da plateia e na inclinagao do palco, problemas que podemos confirmar
pelo corte longitudinal. Intrigou-nos o comentario sobre a disposi¢do dos camarins no
fundo da caixa cénica, sugerindo que essa disposi¢do era uma novidade. Mas, se
observarmos a planta do Unido, nela nao héd indicagdo do local dos camarins,
diferentemente da planta do Teatro de Sao Carlos, que traz este setor bem definido
atras do palco. Outro detalhe que chamou aten¢do foi a divisdo dos camarotes. Se
observarmos o corte longitudinal do Teatro da Unido, as colunas que separam os
camarotes sugerem que eles originalmente seriam fechados em suas laterais.

A reforma de 1851 ndo reparou um problema que parecia vir desde o Unido: a
auséncia de assentos fixos nos camarotes. Segundo a descricdo, a auséncia de
cadeiras do proprio Teatro nos camarotes era um problema peculiar do Teatro do
Maranhao: “[...] por que assentos nos camarotes ha-o em todos os teatros, € no nosso
sentiu-se sempre esta falta, que serd muito conveniente e até indispensavel remediar.”
Esse inconveniente gerava confusao durante a recolha dos assentos ao fim das récitas,

como consta na edi¢do n® 614 do Publicador Maranhense, de 1848:

No dia 9 de dezembro, depois do beneficio da Sr.* Anténia Efigénia
Rosa, desapareceram do camarote n° 60 (2* ordem) duas cadeiras finas
[...] roga-se aos Srs. que ocuparam o camarote naquela ordem, essa
noite hajam de mandar a rua de S. Anna, n° 94 ou indicar sua morada:

visto que nao foram, sem duvida, envolvidas com outras na conducao.

Na edi¢do n° 2569 do Diario do Maranhdo, de 11 de marg¢o de 1882, foi
publicada a planta-baixa?®® do Teatro S3o Luis, de 1882 (figura 17). A planta veio
acompanhada de uma nota sobre a recente reforma, no concernente aos camarotes e

plateia:

285 Planta do engenheiro Campelo Franga.
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Nela, se destaca perfeitamente as trés ordens de camarotes, a alteragdo
que sofreram a 1* ordem, onde em cada lado, ha uma escada para as
cadeiras, o numero destas o de bancos na plateia na geral ¢ a
numeracao adotada.

Vé-se ao lado os numeros pares e impares mostrando a entrada para
cadeiras e plateias: o lugar da musica ¢ completamente separado das
cadeiras e com entrada pelo Beco que vai dar ao palco. O camarote da
1* ordem de niimero 19, junto ao palco € da policia. Além das 3 ordens
que estdo dispostas neste plano, ainda existem a 4* ordem com 10
camarotes de cada lado, e as galerias, e as varandas, que sdo formadas
pelo vao entre os camarotes nimeros 1 e 2 da 4* ordem e sobre a
tribuna da Presidéncia.

Estas ordens ndo sofreram alteracdo alguma, a ndo ser a da limpeza e

seguranca.

A planta e a nota trazem informacgdes relevantes sobre a sala, principalmente
sobre a separagdo do local da orquestra. Percebemos que, anteriormente, a disposi¢ao
dos musicos era abaixo do palco, mais proximo do publico. Em relacdo ao Unido, o
Sao Luis foi se tornando mais hierarquizado pela disposi¢ao dos lugares do publico,
principalmente na plateia. Haja visto a delimitacdao entre plateia, com cadeiras, e a
geral, com bancos. Na primeira ha cadeiras dispostas privilegiadamente na metade
mais proxima do palco e dividida ao meio com entradas especificas pelas laterais do
Teatro, separando o publico dentro da casa teatral. A geral foi disposta mais distante
do palco. Da configuragdo da plateia do Teatro da Unido, permaneceu apenas o
corredor dividindo a plateia geral.

A sala pelas lentes de Gaudéncio Cunha?*® (figura 18) mostra o Teatro em
1908, com uma disposi¢cdo diferente da plateia. Esta aparece unificada, porém
conserva a entrada lateral, como se pode ver pelos degraus no lado direito da foto.

Ainda se pode ver a varanda acima da tribuna e no teto um sistema para entrada de ar.

286 Fotografo paraense que se estabeleceu no Maranhdo e tornou-se uma referéncia no ramo quando
inaugurou seu negocio, a Fotografia Unido, em 1895. (Sousa Filho, 2009)
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Figura 17. Planta do Teatro de Sao Luis (1882)
Fonte: Jornal Diario do Maranhéo
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Flgura 18 Sala de espetaculo do Teatro de Sdo Luis em 1908
Fonte: Gaudéncio Cunha. Maranhdo (1908). Sado Luis: Edigdes AML (2008).
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A secc¢io longitudinal: funcionalidade e decoracio

Internamente, o Teatro parece mais ornamentado. H4 cornijas nas ordens e no
arco do proscénio, a segunda e terceira ordem com guarda-corpo de matéria-prima
ndo identificada no projeto, porém ha possibilidade do uso de balatstres de madeira
recortada por torneados. Descartamos o uso de grades de ferro fundido e decorado no
guarda-corpo, uma vez que sé foram utilizadas na reforma que o Teatro sofreu em
18512%_ E nitido o impreciso rebaixamento gradual do nivel da plateia, porém chama
a ateng¢dao o suave declive do palco. O grau de inclinagdo do palco ¢ um fator
importante para os efeitos de perspectiva dos painéis pintados. O raso declive
compromete o espaco debaixo do palco e inviabiliza o algapdo para os efeitos de
aparecimento/desaparecimento. Como visto anteriormente, a inclinagdo foi
aumentada durante a reforma de 1851, o que indica que a proposta original nao
atendia as necessidades da cenografia. O fosso da orquestra e os camarins ndo foram

identificados, mas as varandas laterais sobre as coxias, indicam a possibilidade de

movimentagdo de cenarios e uso de maquinismos cénicos (figura 19).
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Figura 19. Lateral direita e interna do Teatro da Unido
Fonte: Acervo de Manuscritos BN

287 Na edi¢do n° 1162 do jornal Publicador Maranhense, de 19 de setembro de 1851, ha um relatorio
da comissdo de acompanhamento das obras do Teatro que confirma a substituicdo da balaustrada dos
camarotes ¢ da tribuna por grades de ferro.
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Numa sucinta comparagao entre as salas de espetaculo do Unido (1817) e Sao
Luis (1851;1882) em relacdo ao Arthur Azevedo (2022), nota-se a manutengao das
quatro ordens de camarotes, atualmente divididas em frisas (1* ordem), camarote (2*
ordem), balcdo (3% ordem) e galeria (4* ordem). A plateia foi unificada, sem a divisao
da geral e sem o corredor central. Os acessos laterais para a plateia foram suprimidos.

A caixa cénica foi ampliada e ganhou o fosso da orquestra sob o proscénio (figuras 20
e21).

Figura 20. Interior do Teatro Arthur Azevedo com visdo para a plateia
Fonte: site Guia das Artes?s8

Figura 21. Interior do Teatro Arthur Azevedo com visdo para o palco.

Fonte: site do Projeto “A casa é nossa”?¥’

288 [https://s3-sa-east-1.amazonaws.com/img.guiadasartes.com.br/eve/607-teatro-arthur-azevedo-
/RxUwcl.8g.jpg] Acesso em 22 de abril de 2022.
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3.6 A pré-inauguracio no Teatro inacabado: o espeticulo do poder de

Antonio José Meireles

Um dos episoddios no processo de edificagcdo do Teatro, que as narrativas
abordaram como uma passagem inusitada, sem instigar o viés politico subjacente, foi
protagonizado pelo negociante de grosso trato, o portugués Antonio José¢ Meireles.
Apesar de ndo encontrarmos registro do episddio em outras fontes, além das
narrativas, cumpre destaca-lo em razao do lugar social de Antonio José Meireles, pois
denota o primeiro uso politico da estrutura fisica do Teatro da capitania do Maranhao.
José Jansen (1974) informou, com base na cronica de Sabbas da Costa que, “[...] a 1°
de dezembro do ano seguinte o Antonio Jos¢ Meireles, desejando festejar a sua custa
o aniversario da independéncia de Portugal, conseguiu dar ali um espetaculo gratuito,
embora as obras ndo estivessem concluidas”.

Os Teatros de Lisboa ainda estavam fechados pelo luto de seis meses, em
virtude do falecimento de D. Maria I, em margo de 1816, quando insistiu Meirelles
em levar o publico para o Teatro inacabado. Mas como apontam os indicios, o
espetaculo de Meireles pode ter ocorrido durante a viagem do empresario Eleutério
Varela a Lisboa.

Ao realizarmos o cotejo de documentos surgiu a possibilidade de Varela nao
estar em Sao Luis no evento de Meireles no dia 1° de dezembro. Pois, no documento

n® 4, anexo do requerimento®”’

que Varela enviou a D. Pedro I, em 1828, o, o
empresario declarou que, “antes de finalizar a obra se transportou o justificante para
Lisboa e a custa de muita despesa, trabalhos e fadigas o esfor¢o fez conduzir para esta
cidade uma companhia de atores”. A duracdo da viagem Maranhdo - Lisboa durava
em média ciquenta dias e Varela ja estava em Lisboa, em 23 de janeiro de 1817,
quando foi assinado um dos primeiros contratos com os artistas, desta forma,

presume-se que o empresario tenha partido no final de novembro de 1816. Logo,

Varela pode nao ter presenciado o espetaculo promovido por Meireles.

289 [https://ma98.com.br/wp-content/uploads/2021/05/TEATRO-ARTHUR-AZEVEDO2-
€1622509521821.jpg]. Acesso em 22 de abril de 2022.

290 BN: Manuscritos - C-0345,001 n° 002.
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Este episodio representou mais que uma excentricidade de um rico
comerciante. Foi um ato simbélico, uma demonstra¢io da capilaridade®*! do poder de
Meireles na capitania. Para entender a atuagdo de Antonio Meireles na economia do
Maranhao oitocentista recorremos aos estudos de Luisa Moraes Silva Cutrim (2018,

p. 62):

Antonio José Meirelles foi homem de negdcio atuante na regido do
Maranhao, possivelmente desde os finais do século XVIII, em funcao
das oportunidades geradas pela Companhia Geral de Comércio.
Registros sobre a personagem sdo encontrados a partir de 1800, com
passaporte pedindo licenca para viajar até Lisboa; nos anos seguintes
aparece recebendo postos militares. Com a posi¢ao consolidada, além
dos postos militares, Meirelles também recebe, em 1818, uma das
principais distingdes honorificas do periodo, a comenda da Ordem de
Cristo, depois da compra de vinte acdes do Banco do Brasil, e com

1Ss0, passou a ser mais usualmente citado como comendador Meirelles.

A maior parte da fortuna de Meireles vinha do comércio de escravizados e dos
contratos de abastecimento de carne (Borralho, 2010) e o suporte para tais praticas
vinha das estratégias de interdependéncia de poder politico e econdomico. No seu
itinerario pessoal ha referéncias sobre os esfor¢os empregados para figurar um
negociante de reputagdo ilibada. Assim, ele amealhou a confianga junto aos outros
negociantes nas principais rotas comerciais da colonia e do exterior.

Meireles foi o grande credor na praca, com 1:200$000rs emprestados aos mais
diversos clientes, socios e afins (Assuncao, 2000). Seguindo essa linha, o negociante

pode ter emprestado grossas somas para Varela e Braga, como assim fez em 1821

1A influéncia de Meireles na capitania comegava pelas relagdes comerciais, no governo local, desde
0s capitaes-generais, “desembargadores, juizes inferiores, camaras, comandantes-gerais eram seus
humildes servos, ou por lhe dever grossas quantias, ou por dele esperarem os prémios das injusticas
que praticaram” (Lisboa, 1969, p. 43). Outra forma de interferéncia do negociante foi financiar a
educagdo dos jovens na Universidade de Coimbra. Foram instrumento de seus designios, o proprio
Teatro e depois, o jornal Conciliador do Maranhdo.
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com a Tipografia Nacional®”?, e quicd, cedido mio-de-obra escravizada e
especializada para a construcdo do Teatro, pois como apontou o estudo de Cutrim

(2017, p. 99):

Ao que tudo indica, Meireles conseguiu ascender economicamente a
partir do comércio negreiro. Em seu inventdrio, sdo listados 140
escravos no total de 64:180$000 réis, o que representava 18,72 % do
montante bruto. Cifra relevante para um homem de negdcios com mais
atua¢do no meio urbano, que ndo exigia de tantos cativos em tarefas
domésticas e comerciais. Além disso, a maioria desses escravos tinham
algum tipo de oficio, como ferreiros, marceneiros, pintor, cozinheiro e

carpinteiro.

A pressa em usufruir do Teatro, poderia ser uma tentativa de reforcar a
importancia da unido do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves, e entreter os
habitantes da capitania em meio aos rumores de uma revolugdo separatista que se
preparava em Pernambuco e que foi deflagrada dois meses depois do espetaculo de
Meireles.

Meireles era contrario aos movimentos de independéncia do Brasil®®, pois
isso afetaria significativamente seus negocios. Seu interesse em contribuir com as
obras do Teatro foi a necessidade de proporcionar a capitania um espaco simbolico
para reforgar seus valores, por meio da liturgia cénica que pregava a feliz unido entre
Portugal e Brasil.

Os lagos entre o negociante e o Teatro foram cingidos pela sua proximidade

com o coproprietario do estabelecimento, Estevao Braga. Desconfiamos que Braga

22 AHU: ACL_CU 009, Cx. 167\Doc. 12207. Carta da Comissdo Administrativa da Tipografia
Nacional desta cidade, em devido louvor ao donativo que este estabelecimento fez a Casa de Comércio
do Sr. Antonio José Meireles, Ferreira e Companhia. 13 de dezembro de 1821.

23 Em 1822, Meireles liderou o partido portugués contrario a independéncia do Brasil (Viveiros,
1954).
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era um dos muitos socios de Antonio Meireles, em virtude de uma correspondéncia**

de 4 de setembro de 1823, da Junta Governativa Proviséria do Maranhdo ao
Imperador D. Pedro I, referente a “administracdo, arrecadacao e distribuicdo da
Fazenda Imperial desta provincia”. Nessa missiva®>, o relator José Joaquim Freire
citou Estevio Braga em uma das transacdes de Meireles, que na funcdo de
correspondente do Banco do Brasil aproveitava para burlar os cofres da Junta da

Fazenda:

O fato de ter saido dos Cofres da Junta da Fazenda por Portaria da
mesma Junta, de dez de novembro de mil oitocentos e vinte a quantia
de quarenta e sete contos setecentos sessenta mil e trezentos e noventa
sete réis, valor de Bilhetes do assinante Estevao Gongalves Braga, o
qual dando a Sequestro, feito pelo Juizo dos Feitos da Coroa, e
Fazenda os seus bens mais parados, para permuta dos ditos Bilhetes, e
amortizamento do seu alcance, depois de ter-se verificado o sequestro,
e de arrecadada dentro dos Cofres a dita quantia, saiu a entregar-se a
Antonio José Meireles, a quantia liquida de trinta contos duzentos e
vinte oito mil novecentos e quarenta e dois réis, sob o pretexto de ter a
Relagdo proferido Sentenca de absoluta preferéncia da divida
particular de Meireles sob a Divida Publica, a qual neste caso ja ndo
era uma simples divida, e sim um Deposito Real, porque quando a
Fazenda Publica concede indulto de trés e seis meses ao Negociante
para pagar os Direitos, ndo empresta o valor deles pois ndo sdo
géneros, que se vendam fiados, sim recebe Bilhetes como se fosse
Dinheiro na boa-fé¢ de que o dito Negociante o depois de ter em si o
Dinheiro por trés e seis meses, para facilidade do seu Comércio, ha de
permutar os Bilhetes irremissivelmente no tempo prefixo, ou por eles

por seus fiadores. E notavel, que Estevio Gongalves tinha

2% A correspondéncia integra o conjunto de documentos relativos as Juntas Governistas Provisorias do
Brasil. A reunido e transcrigdo dos documentos foram realizadas pelos profissionais do Arquivo
Nacional e publicado em 1973 com o titulo 4s Juntas Governativas e a Independéncia.

2% Arquivo Nacional, 1973, p. 120.
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remanescentes, onde Meireles por acdo ordindria, podia fazer o
embolso de sua divida particular sem atropelo do sequestro real, e de

seus legalissimos efeitos.

A correspondéncia indica que Estevao Braga estava com dividas e envolvido
em negociatas escusas com Meireles. Portanto, ndo nos surpreenderia que o Teatro
fosse utilizado como moeda de troca e a disposicdo das vontades de Meireles,

desvelando a politizagao do Teatro, antes mesmo de sua inauguragao oficial.

3.7 O elenco para inauguracio do Teatro da Unido

No requerimento de 31 de julho de 1828, dirigido a D. Pedro I, Varela anexou
um instrumento publico, em que o tabelido Manuel Anténio Antunes deu fé, como
sendo legitimo seu conteudo. Destacamos do documento a seguinte informacao sobre

o justificante Eleutério Varela:

[...] antes de finalizar a obra se transportou o justificante a Lisboa e a
custa de muita despesa, trabalhos e fadigas fez conduzir para esta
cidade uma Companhia de Atores composta por oito homens e quatro
mulheres que com as suas respetivas familias chegam ao numero de
trintra e cinco pessoas trazendo ao mesmo tempo todo o cenario,
vestuario, utensilios necessarios no que se conduziu com tanta eficacia
e presteza que em junho de 1817 principiou o Teatro a exercer as suas
fungdes com geral satisfagdo e aplauso do publico principalmente nos
dias faustissimos de suas majestades e altezas o que recresce com uma
espécie de entusiasmo quando ao mesmo publico se apresentam a

Efigie de suas majestades ao cantar o Hino da Gratidao e Fidelidade.
A afirmacdo do empresario deu pistas sobre os artistas e artifices contratados

para a inauguracao do Teatro, bem como, o teor do espeticulo apresentado e as

visualidades da cena. Na ocasido, houve uma expectativa em relagdo ao elenco que
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Varela foi contratar em Lisboa para inauguracdo oficial da casa. O proprio empresario
se reportava ao elenco como uma companhia e as narrativas refor¢caram o cariz
aparatoso ao se referirem a aquisicdo do empresario, como uma “Companhia de
Teatro de Lisboa”.

Para Sousa Basto, no Dicionario do Teatro Portugués, de (1908, pp. 41-42)
uma companhia teatral era constituida pelos “artistas que formam o pessoal cénico
dum teatro [...] da mesma forma como em Italia (compagnia). Em Franca tem o
nome de troupe. As companhias sdo designadas pelo nome do Teatro em que
trabalham efetivamente, ou pelo diretor, ou primeiro artista”. Uma dessas companhias
foi a de Mariana Torres, atriz portuguesa de renome, contratada pelo empresario
Fernando José Almeida para a inauguracao do Teatro Sao Pedro de Alcantara, no Rio
de Janeiro, em 1813 (Faria, 2012).

O empresario trouxe para o Maranhdo, artistas e artifices mediante contratos
individuais e coletivos. Embora houvesse companhias portuguesas com temporadas
no Rio de Janeiro, era inviavel que elas se deslocassem para Sao Luis, pois as
condi¢des maritimas ndo colaboravam, tornavam a viagem mais longa que o trajeto
entre Maranhdo e Lisboa, este considerado um percurso mais favoravel. Ademais,
Eleutério tinha o suporte do tio Antonio Gomes nas questdes relativas aos artistas e
contratos.

Por outro lado, Varela indicava a intencdo de manter uma companhia estavel
ao estipular quatro anos de contrato para maioria dos artistas e artifices, pois segundo

Almeida (2017, p. 227):

Inicialmente as companhias portuguesas vinham para o Brasil na época
do verdo europeu, fugindo das doengas que se multiplicavam no pais
durante sua estacdo mais quente e permaneceram pelo periodo de trés a
cinco meses, pois os atores tinham que regressar no inverno para os
teatros que eram contratados. Os motivos que levaram os atores e
empresarios para as temporadas fora da Europa eram a falta de

trabalho e de proventos no periodo do verdo em Portugal.
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Sobre o elenco do Teatro da Unido, de 1817, somente restaram os contratos
que estdo preservados nos Arquivos Notariais do ANTT em Lisboa e os
requerimentos de passaporte no Arquivo Histérico Ultramarino — AHU. Esses
documentos tornaram exequivel delinear parte do elenco, pois o cruzamento das
informacdes contidas nas duas fontes permitiu confirmar a identidade dos individuos,
como naturalidade, estado civil, idade, além do endereco e dos acompanhantes.
Alguns trazem dados como comprovacdo de contrato para trabalhar no local de
destino. Contudo, estes documentos ndo dao garantias da presenga de todos os
contratados na inauguracdo do Teatro. Sobre esta questdo, consideramos as seguintes
possibilidades: ocasionais desisténcias, ou mesmo falecimento antes do embarque ou
durante o translado, uma vez que as condi¢des de viagem configuravam verdadeiros
desafios de sobrevivéncia.

A investigacao permitiu identificar os individuos contratados que realmente
estiveram em Sao Luis por meio dos assentos de batismo, registros de Obitos, nos
livros da Arquidiocese de S3o Luis e nos Autos Civeis de Agdo de Agravo?®®
relativos ao rompimento de contrato de 1819. Apesar de Varela ter afirmado um
numero de doze artistas, oito homens e quatro mulheres, nossa investigagdao deu conta
de dez contratos celebrados no més de janeiro de 1817 e salvaguardados no ANTT.
Dos dez artistas, confirmamos o nimero de oito atores. Acerca das quatro atrizes,
identificamos apenas dois contratos. Foram trés contratos individuais e dois coletivos,

distribuidos da seguinte forma:

Manoel José da Silva

Contratos Individuais ) . )
Caetano José de Oliveira Pinto

Januario Caetano da Costa

José Maria Alves Filipa Mauricia de Vilela
Contratos Coletivos Vicente Cortezi Jesuina Rosa da Conceicao
José Antonio de Carvalho Vilela

José Tomas Cota

Tabela 1. Contratos individuais e contratos coletivos

2% ATIMA: Catalogo de Documentos Manuscritos do Poder Judiciario do Maranhdo. Comarca Sdo
Luis. Autos Civeis (1785-1835). N°©339. Cx. 3.1. 3
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Por meio do Projeto Resgate apuramos que os requerimentos de passaportes
relativos ao deslocamento de Lisboa para o Maranhdo, com datas entre fevereiro e
mar¢o de 1817, sdo referentes aos dez contratados. Sobre as solicitagdes de
passaporte dentro do intervalo das contratagcdes de 1817, existem as circunstancias
que denominamos de “casos omissos”, que apesar da nao localizacdo de seus
contratos, existem indicios do envolvimento com o Teatro da capitania, por meio de
passaporte e de outros documentos. Enquadram-se nesta situagdo: Antonio da Silva
Neves e Antonio José da Cruz.

Os contratos apontam que Varela estava na casa do tio, Antéonio Gomes
Varela, no bairro do Salitre, durante o periodo de contratagdo dos artistas. A essa
altura o Teatro do Salitre, ainda propriedade do tio, mas atravessava uma fase dificil:
“De 1810 a 1820 deu o teatro, poucos proventos” (Sequeira,1917, pp. 335-336). A
situacdo critica do Teatro do Salitre devia-se aos seguintes fatores: lutos de pessoas
da familia real, que fechavam as casas teatrais por um ano, além da campanha
difamatdria de Pina Manique acerca da moral e da estrutura fisica dos Teatros
publicos, principalmente o de Antonio Gomes Varela.

Diante do cenario de poucas oportunidades para os comicos e artifices, nao foi
dificil Varela convencer atores e atrizes que ndo integravam as grandes companhias
do teatro portugués para atravessar o Atlantico rumo ao Maranhdo. O empresario
contratou pessoal artistico sem muito reconhecimento publico, pois a experiéncia que
tinham nos palcos portugueses bastava para entreter os habitantes do Maranhdo e
ensinar as maximas de politica e moral benfazejas a manutencdo da fidelidade a coroa
portuguesa.

Curiosamente e desapontando os registros das narrativas, alguns individuos do
elenco contratado em Lisboa, vinham de oficios, que a priori, ndo tinham relagao
direta com atividades teatrais. Duvidamos se tinham a experiéncia necessaria para a
funcdo que lhe destinavam, como para as demais previstas nos contratos. Vale
destacar que na primeira metade do oitocentos em Portugal, ndo havia formagdo de
atores, aprendia-se a ser ator ou atriz de forma empirica.

Sobre a duracdo do contrato, os valores e a quantidade de beneficios,
constatamos que ndo eram 0os mesmos para todos, variavam de acordo com os tipos

ou caracteres designados, ndo podemos esquecer que o teatro oitocentista ainda era
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marcado pela hierarquia no elenco. Embora no contrato o empresario prometesse
custear a viagem dos contratados e de suas familias com “a decéncia possivel”, havia
sempre os percalcos da dolorosa e longa travessia do Atlantico em um veleiro?’.

O custo da viagem ndo era uma bonificagdo do empresario, mas um
adiantamento que seria descontado nos ordenados futuros, pois os artistas e artifices
ndo disponibilizavam de recursos para os gastos onerosos da viagem que envolviam,
o valor da passagem e as taxas para a documentagao necessaria, como “a dispensa de
servico militares comprovacao criminal e comercial que nao legitimasse a idoneidade
do solicitante” (Guimaraes, 2016, p. 45).

Era de obrigacdo do empresario conceder ao contratado um beneficio
correspondente a cada ano de contrato e fornecer os “vestudrios precisos”.

No que diz respeito ao outorgante, os contratos ainda eram fortemente
influenciados por algumas das regulamentagdes do alvard de 17 de julho de 1771.
Tais eram as obrigagdes dos artistas e artifices:

— O contratado se responsabilizar em comparecer pontualmente aos ensaios

assim que for avisado pelo empresario ou ensaiador;

— Nao representar em nenhum outro Teatro da cidade sem autorizacdo do

empresario;

— Apresentar atestado médico em caso de ausentar-se do espetidculo por

motivo de doenca;

— Nao receber ordenado na Quaresma, periodo em que o Teatro permanecia

fechado.

As peculiaridades de cada escrituragdo e da atestacdo anexa ao requerimento
de passaporte serdo apresentadas na sequéncia conforme a ordem da data da

contratacao.

297 As embarcacdes a vapor s6 comegaram a enfrentar os mares na segunda metade do século XIX
(Guimaraes, 2016).
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Manuel José da Silva: o gala

Manuel José¢ da Silva foi contratado em 23 de janeiro de 1817. Até o

298

momento, o contrato””° configura-se como um dos primeiros realizados em Lisboa,

por Eleutério Varela no sentido de levar artistas para o Maranhao. Foi escriturado por
dois anos, como primeiro ator de carater sério e joco-sério pelo valor de 60$000rs.

Além de ator, Manuel Jos¢ da Silva foi contratado para “distribuir partes”, ou
seja, responsavel pela distribuicdo dos personagens no elenco.

O ator teria direito a um beneficio, sendo o espetaculo de sua escolha e as
despesas para a realizagdo por sua conta. No caso de ordens superiores ou incéndio,
considerados casos fortuitos, o ator receberia um empréstimo de meio ordenado
mensal.

Foi testemunha deste contrato, Joaquim Pedro da Cruz, ponto do Teatro do
Salitre. Anteriormente, em 1811, Manuel José da Silva estava escriturado®® como
ator e na categoria de gala, no Teatro do Funchal, na Ilha da Madeira.

A atestacdo do requerimento de passaporte de Manuel José da Silva ¢
referente a 11 de margo de 1817. A descri¢ao do ator no requerimento infoma que ele
era comico do Salitre, casado, de idade trinta e trés anos e morava na Freguesia de
Sao José.

Por ser um dos primeiros escriturados, o ator foi testemunha em oito dos
contratos assinados por Eleutério. Sua permanéncia em Sao Luis foi por mais dois
anos depois do término de seu contrato. Em 25 de setembro de 1823, Manoel José da

Silva, sua esposa e filhos estavam habilitados®?’ para retornarem a Lisboa.

298 ANTT, ADL: 1° CNL. Oficio A, cx. 131, liv, 650
299 ANTT, ADL: 12° CNL. Oficio B, cx. 31, liv,155
300 AHU: ACL_CU 009, Cx. 163\Doc. 11788
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Caetano José de Oliveira Pinto: ator e alfaiate

Contratado em 29 de janeiro de 1817 na qualidade de ator por quatro anos,

Caetano José de Oliveira Pinto acertou com Eleutério Varela®"!

receber proventos de
30$000rs mensais, “da Pascoa até o dia do Entrudo e o mesmo ordenado pela
Quaresma”, que ja contaria do momento de sua chegada no porto de Sdo Luis. O
empresario ndo definiu qual tipo ou carater exerceria o contratado, que foi
condicionado a uma fungdo mais abrangente, pois Caetano comprometia-se a exercer
a funcao de ator em todos os papéis propostos pelo empresario ou ensaiador.

Caetano foi contratado como ator e tinha direito a receber vinte moedas do seu

2 concedido a cada ano de contrato. Na ocasidio do contrato o

meio beneficio®”
empresario adiantou para Caetano, vinte moedas referentes ao seu meio beneficio do
primeiro ano de contrato. Como ator, obrigava-se a participar dos espetaculos de
beneficio dos colegas do elenco sem receber por isso. Sua solicitagdo de passaporte’*
foi no dia 18 de margo de 1817. Era natural de Lisboa, solteiro, tinha trinta € um anos,
trabalhava como ator no Teatro do Salitre € morava na mesma rua do Salitre, n® 117.
Manuel José da Silva, que j& havia assinado contrato com o empresario, foi
testemunha do contrato de Caetano.

Uma outra fung¢do de Caetano José de Oliveira Pinto foi identificada na
justificagdio para o requerimento®* de Varela de 1828, atinente a uma vistoria do

Teatro, onde consta o nome de Caetano Pinto, como alfaiate.

Januario Caetano da Costa: um professor de primeiras letras para ator

No dia 10 de janeiro de 1817, Eleutério Varela contratou o professor de
primeiras letras Januario Caetano da Costa na qualidade de ator, recebendo 46$000rs
mensais durante quatro anos. E a cada ano, o direito a um beneficio. A investigacao

ndo encontrou registros sobre a experiéncia de Januario como ator mas, no assento de

301 ANTT, ADL: 1° CNL. Oficio A, cx. 131, liv. 650

302 Nao encontramos nenhuma referéncia a essa categoria de beneficio.
393 AHU: ACL_CU_009, Cx. 163\Doc. 11790

304 BN: Manuscritos - C-0345,001 n° 002
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batismo®*” do filho Antdnio, aparece como madrinha Anunciatta Evangelista,
bailarina da companhia que ocupou o Teatro do Salitre em 1808. Este dado aponta
para uma aproximacao de Januario com o métier teatral lisboeta.

Como a duracdo do contrato’%

era longa, Januario precisou levar para o
Maranhao sua mulher, Maria Joaquina de Sousa Telles, e dois filhos menores. O
empresario adiantou os custos do translado. Em 11 de marco de 1817, o Intendente

Geral de Policia atestou no requerimento de passaporte>®’

, que Januario era casado,
tinha quarenta e quatro anos, natural de Lisboa, morador da Calgada do Carmo, em
Vila Franca de Xira e professor de primeiras letras. Ao tentar ganhar a vida como ator
no Maranhdo, Janudrio teria a oportunidade de sustentar sua familia, pois a realidade
de um professor de primeiras letras no inicio do oitocentos em Portugal ndo era

promissora, como ressalta Adao (1993, p. 124):

embora desvalorizada sob o ponto de vista social, devido, em grande
parte, aos baixos vencimentos € a auséncia de outras regalias
profissionais, como aposentacdo e prote¢do na doenca e, ainda, a
indefini¢do de uma carreira profissional. A profissio de mestre de
primeiras letras era, para muitos, um recurso face a sua incapacidade

para outras atividades mais lucrativas.

Pelo visto, Januério esteve em Sao Luis, o que pode ser confirmado pelo
assento de 6bito’?® da filha em 1819. Em outubro de 1821, Januario e sua familia
achavam-se habilitados para se deslocarem ao Rio de Janeiro, provavelmente tentar

novas oportunidades de sobrevivéncia.

305 ABM - Arquivo Regional e Biblioteca Publica da Madeira: Paroquia de Sdo Pedro. Registos de
batismo (1813 - 1817), liv. 18.

3% ANTT, ADL:1° CNL. Oficio A, cx. 131, liv. 650
397 AHU: ACL_CU_009, Cx. 163\Doc. 11790

308 APEM. Acervo da Arquidiocese. Freguesia de Nossa Senhora da Vitoria da Igreja Catedral da Sé
(1841-1851). Livro 8. F1. 10.
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José Maria Alves, Vicente Cortezi e José Antonio de Carvalho: o contrato

coletivo

O carpinteiro Jos¢ Maria Alves, casado e morador da rua das Taipas, junto a

praca da Alegria, em Lisboa, foi admitido’"

por Eleutério Varela, no dia 6 de margo
de 1817. Durante quatro anos o carpinteiro exerceria a fun¢do de maquinista do
Teatro e receberia 30$000rs mensais, com direito a uma gratificagdo quando
executasse magica para alguma comédia.

Ser contratado como maquinista em um Teatro da primeira metade do século
XIX significava ter alguma experiéncia com “instrumentos, aparelhos, e artificios de
toda a espécie, destinados a preparar o movimento das machinas, e a arte tdo
complexa e tdo dificil do machinista, arte com que se relacionam a construgdo, o
preparo e colocagdo das vistas [...] a confeccao dos praticaveis” (Bastos, p.80). Sobre
“fazer magica, para alguma comédia magica”, o empresario se referiu a “manobra dos
trucs [...] o movimento dos algapdes, as apari¢des, as mudancgas repentinas de fatos,
as transformagdes” (Bastos,1908, p.80). Portanto, a execugdo de tramoias se tornou
uma habilidade implicita a fun¢do de maquinista, com o aperfeicoamento do género
teatral comédia mdgica, na primeira metade do século XIX. Preliminarmente
podemos afirmar que o género teve como caracteristica, temas fantasticos,
personagens e ambientes de universos paralelos, exigindo cendrios mirabolantes e
dindmica movimentagdo cénica, que impressionaram e conquistaram plateias.

Nao obstante, as habilidades do mestre do Teatro José Maria Alves seriam
colocadas em pratica na inauguragdo do Teatro, com o cendrio que Varela levava
consigo de Lisboa. Mas ao especificar a execu¢do de magica no contrato, revela a
intencdo do empresario no concernente ao repertorio do Teatro da Unido.
Ressaltamos que tais efeitos também eram utilizados nos Teatros portugueses durante
a liturgia civica de homenagens e demonstracao de fidelidade aos ideais monarquicos.

No dia 11 de marco de 1817, o mestre carpinteiro solicitou passaporte para
deslocar-se ao Maranhao em companhia da esposa. Comprovamos que Jos¢ Maria
Alves esteve no Maranhao posteriormente ao contrato com Eleutério. Primeiramente

em dezembro de 1822, como signatario no Manifesto Constitucional dos Moradores

399 ANTT, ADL: 1° CNL. Oficio A, cx.131, liv, 650.
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da Cidade de Sdo Luis do Maranhio®'’, defendendo a permanéncia do Maranhio
junto ao Império portugués. Depois, em 1826, Jos¢ Maria Alves foi responsavel pela
estrutura fisica da Galeria Sdo Pedro de Alcantara®!! detalhadamente descrita no
folheto 4 Fidelidade Maranhense ou Noites do Barracdo’'? de 1826.

O espanhol Vicente Cortezi e o portugués José¢ Antonio de Carvalho foram
admitidos como atores no mesmo contrato, pelo periodo de quatro anos. A diferenga
de ordenado entre os dois contratados nao foi justificada. Mensalmente, Cortezi
receberia 40$000rs e Carvalho, 46$000rs pelas mesmas fungdes. Anteriormente,
Cortezi fora bailarino do Teatro da Boa Hora.

O requerimento de passaporte de Cortezi ndo foi encontrado, mas apuramos
documentalmente que o ator se estabeleceu em Sao Luis com a esposa italiana, onde
teve uma filha de nome Ana*!* em 1820. Foi proprietario de uma loja de bebidas que
também vendia livros conforme o anuncio no n° 37 do jornal O Conciliador do
Maranhdo, de 17 de novembro de 1821. Cortezi faleceu®'4, em 27 de janeiro de 1829,
em Sao Luis.

Sobre Jos¢ Antonio de Carvalho, seu pedido de passaporte de 11 de margo de
1817 informa que o ator de trinta e nove anos, era casado e cOmicos do Salitre.
Carvalho esteve no Maranhdio conforme os Autos Civeis de A¢do de Agravo’!> de

Eleutério Varela contra o ator Jos¢ Maria Galvao, em que Carvalho foi uma das

310 pyblicado no O Conciliador do Maranhdo, n° 151, de 21 de dezembro de 1822.

311" Galeria ou Barracdo foi uma construgio temporaria erguida e decorada exclusivamente para os
festejos que marcaram a aclamagdo do Imperador e o aniversario de um ano do principe imperial, entre
outubro e dezembro de 1826.

312 Segundo Borralho (2010, p. 50): “O documento trata do reconhecimento pelo Maranhdo da
Independéncia do Brasil, quando o tratado finalmente dava conta deste ato somente em outubro de
1825, quando este documento chegou ao Maranhdo. Foi uma semana de festa e pomposidade em que
até os portugueses juraram fidelidade ao Imperador. Houve solenidades, missas, pegas teatrais,
execu¢do de musica, enfim, uma verdadeira festa civica”. A sumptuosa festividade foi idealizada pelo
presidente da provincia, Pedro José da Costa Barros. Jodo Chrispim Alves de Lima, diretor da
Tipografia Nacional, foi considerado o provavel autor do folheto A Fidelidade Maranhense, ou Noites
do Barracao.

313 APEM. Acervo da Arquidiocese de Sdo Luis-Ma. Freguesia de N.S da Vitéria. Livro n° 116,
Fls.12-13.

314 APEM. Acervo da Arquidiocese de Sdo Luis-Ma. Freguesia. de N. Senhora da Conceigdo. Livro n°
37,F.22.

315 ATIMA. Catalogo de Documentos Manuscritos do Poder Judicidrio do Maranhdo. Comarca Sdo
Luis. Autos Civeis:1785-1835. N° 339. Cx. 3. 1. 3.
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testemunhas. Foi ainda acordado neste contrato coletivo, a concep¢do de um
beneficio a cada um destes contratados, em cada um ano de sociedade com o
empresario. E para testemunhar a celebracao de contrato Eleutério levou Manoel José

da Silva que ja se achava escriturado para trabalhar no Teatro do Maranhao.

Filipa Mauricia de Vilela, Jesuina Rosa da Conceicdo Vilela e José Tomas

Costa: dos Teatros Sao Roque e Bairro Alto para o Teatro da Unido

Em mais um contrato coletivo®!® com data de 15 de marco de 1817, Varela
admitiu os seguintes atores: a viuva Filipa Mauricia de Vilela, de quarenta e quatro
anos, Jesuina Rosa da Conceicdo Vilela, de dezesseis anos (respectivamente mae e
filha) e o viuvo Jos¢ Tomas Cota, de sessenta anos.

Os trés contratados tinham passagens pelos Teatros de Sao Roque e do Bairro
Alto. Para adquirir passaporte os trés solicitaram em 23 de marco de 1817 a
desobrigacdo®!” com o Teatro do Bairro Alto, onde se achavam escriturados. Isto ndo
impediu de assinarem contrato de quatro anos com o empresario do Teatro do
Maranhao, em 15 de marco de 1817.

Mae e filha foram contratadas para desempenharem “os papéis proprios de
seus caracteres”. No caso, os ordenados mensais de Filipa Mauricia era de 20$000rs e
sua filha, Jesuina receberia 44$800rs com a obrigagdo de cantar nos espetaculos
musicados. Além da filha Jesuina, Filipa se dirigiu ao Maranhdao com mais um casal
de filhos.

José Tomas Cota foi contratado como ator com ordenado de 40$400rs.
Desconhecemos quais os tipos ou caracteres fixos as atrizes exerciam nos Teatros

lisboetas, mas Jos¢ Tomas Cota foi administrador do Teatro de S3o Roque’'®,

316 ANTT, ADL. 12° CNL. Oficio B, cx. 34, liv. 168
317 ANTT, MR: Negécios diversos relativos a Teatros, mg, 992.

318 H4 poucas informagdes sobre o Teatro Sdo Roque. Sousa Bastos (1947, p. 230) deu algumas pistas
informando que “Pouco depois de estar aberto este teatro faleceu a rainha D. Maria I, a 20 de margo de

122

1816, fechando o teatro por um ano

190



319 & também foi ator no Teatro do

segundo a atestacdo anexa ao pedido de passaporte
Bairro Alto.

Nao obstante, as partes assentiram sobre o beneficio o seguinte:

Que ele empresario se obriga a dar um beneficio cativo de toda
despesa daquele dia, a ela Jesuina Rosa da Conceicdo um espetaculo
novo, ficando esta para a continuacdo do trabalho da Casa; meio

beneficio a ela Filipa Mauricia, também sujeito as mesmas despesas.

O contrato teve como testemunhas, Manoel José da Silva e José Maria
Galvao, ambos contratados por Eleutério.

Nao encontramos nenhuma informagdo da passagem de Tomas Cota pelo
Teatro da Unido. Filipa e Jesuina ficaram a residir em S@o Luis, mesmo depois do
periodo de contrato, como consta nos Céodices de Inventario de Obito e de Batismo*?°,
da Freguesia da Sé. A primeira, anteriormente ao contrato com Eleutério, era viuva de
Francisco Gongalves Seixas. Um assento de 6bito informa que Filipa faleceu em 6 de
agosto de 1842, aos setenta e cinco anos.

Um assento de batismo®?! de 20 de dezembro de 1822, referente a adulta
escravizada Claudina do Gentio do Congo, revela que Jesuina foi a madrinha e estava
solteira. O padrinho foi Marcelino Lemos, também solteiro. Este talvez tenha se
tornado marido de Jesuina, pois conforme verificado, o sobrenome Lemos foi
acrescido ao de Jesuina numa descricdo da apresentacdo da atriz e cantora no folheto
A Fidelidade Maranhense ou Noites do Barracdo (1826, p. 92): “a senhora Jesuina
Rosa da Conceigdo e Lemos cantou o Hino a Independéncia, enquanto as cortinas se
abriam para a admiracao do retrato do imperador”. Apesar de a apresentagdo ocorrer
no palco do Teatro da Unido, ja havia encerrado o contrato entre a atriz e Eleutério,

referente ao ano de 1817.

319 AHU: ACL-CU-009 Cx.163/Doc.11796

320 APEM: Acervo da Arquidiocese de Sdo Luis-MA. Freguesia de Nossa Senhora da Vitoria da Igreja
Catedral da Sé Codices do Inventario de Batismo. Livro 11. fl, 24.

321 APEM: Acervo da Arquidiocese de Sdo Luis- Ma. Freguesia de Nossa Senhora da Vitoria da Igreja
Catedral da Sé Codices do Inventario de Batismo. Liv. 114. fl, 167.
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José Maria Galvao: do contrato a querela com o empresario

José Maria Galvao era ator com passagem pelo Teatro do Salitre, segundo um
aviso de transferéncia da data de um espetaculo em seu beneficio e de Joao Anacleto
Soares Silva, publicado no n° 19 da Gazeta de Lisboa, de 23 de janeiro de 1813.
Embora estivesse como testemunha no contrato coletivo de Filipa, Jesuina e Tomas
Cota, a sua escrituracdo>?? ocorreu em sua casa e com tabelidio diferente do contrato
coletivo, porém, no mesmo dia, 15 de marco de 1817. O contrato de Galvao previa
quatro anos desempenhando a func¢do de ator pelo valor de 40$000rs e teve como
testemunha Manuel José da Silva.

Ficou acordado que o ator “[...] tera um beneficio de espetaculo em cada ano
de sociedade com ele empresario se assim lhe convier, porque se a ele Jos¢ Maria
Galvao lhe for mais util fazer o beneficio com alguns atores seus companheiros,

podera livremente executar”. Porém, houve a seguinte condi¢ao:

somente lhe fica pertencendo metade do beneficio acima apontado
sendo a outra metade para ele empresario, ou para aquele ator com

quem fizer o mesmo beneficio”.

Esta condi¢do serd motivo de um litigio judicial contido nos Autos Civeis de
Acdo de Agravo®? de Eleutério Varela contra Galvdo, por quebra de contrato. O
processo iniciou em 1818 e findou em 1819. Foi através destes que confirmamos que
Galvao realmente esteve a trabalhar no Teatro no Maranhao. O teor do litigio judicial
serd abordado no segmento posterior. O pedido de passaporte de Galvao nao foi

localizado.

322 ANTT, ADL: 12° CNL. Oficio B, cx.34, liv.168

323 ATIMA: Catalogo de Documentos Manuscritos do Poder Judiciario do Maranhdo. Comarca Sdo
Luis. Autos Civeis:1785-1835. N° 339. Cx. 3. 1. 3.
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Casos omissos

Consideramos casos omissos aqueles individuos cujos contratos nao foram
localizados, mas que por meio de outros documentos apresentaram alguma relagao
com o Teatro do Maranhdo. Convém destacar as informacdes contidas na atestacdo
anexada a solicitacdo de passaporte de Antdnio da Silva Neves, que pretendia passar
de Lisboa para o Maranhao. No documento de 21 de marco de 1817, o Intendente de
Policia Jodo de Mattos e Vasconcelos Barbosa de Magalhdes deu o seguinte

parecer32*:

Atesto que Antonio da Silva Neves, criado de servir, solteiro, natural
do lugar de Barreira, termo de Leiria, morador na rua dos Arroios, nao
tem impedimento algum para pela policia para passar como pretende a
Cidade do Maranhdo, para onde se acha escriturado para comico. E
para constar onde lhe convier, especialmente na Secretaria de Estado
dos Negodcios da Marinha, onde deve recorrer para conseguir o seu
passaporte, mandei passar o presente por mim assinado ficando na
Intendéncia o documento passado pelo Juiz do Crime do Bairro da

Mouraria que legitima o recorrente.

Desconhecemos se Antonio da Silva Neves foi de fato comico do Teatro do
Unido, pois ndo encontramos o contrato que comprove sua escrituragdo como informa
o requerimento. Porém em 1821, um Anténio da Silva Neves foi admitido como
operario na primeira tipografia do Maranhao, na fungao de “ajudante de compositor e
amanuense com ordenado 666 réis” (Marques, 1870, p.547). Nao podemos afirmar
que o operario da tipografia e o requerente do passaporte, fossem a mesma pessoa.
Mas, coincidentemente, o ajudante de compositor iniciou como operario na
tipografia, quando o ensaiador e diretor do Teatro, Costa Soares, assumiu a direcao
do estabelecimento, em 1821. Neves pode ter sido recrutado do Teatro por Costa

Soares para trabalhar na tipografia. Ainda assim, esta ¢ apenas uma especulagao.

324 AHU: ACL-CU-009, Cx.163/Doc.11792
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Sobre Anténio Jos¢ da Cruz, constatamos que foi ator no Teatro da Unido,
pelos Autos Civeis de Ac¢do de Agravo®®® de Eleutério Varela contra o ator José
Maria Galvao, por quebra de contrato, em 1819. Neste ultimo, Anténio José da Cruz
foi identificado como ator e testemunha, mas na atestagdo de seu pedido de
passaporte®?® de margo de 1817, ndio consta nenhuma referéncia ao Teatro, apenas
informa que Cruz “vive de sua agéncia” e que pretendia se deslocar para o0 Maranhao
acompanhado de sua esposa e cunhada.

Com o nome da esposa, Genoveva Antera da Conceicao Esteves, averiguamos

327 ¢ depois o assento de batismo?2® de Anténio José da Cruz,

o registro de casamento
concluindo que se tratava de Antdnio José Candido da Cruz, apontado por Inocéncio
Francisco da Silva, em seu Dicionario Bibliografico Portugués (1858, p.166) como
“Antigamente professor de primeiras letras em Lisboa, e depois Oficial Maior
graduado da Secretaria de Estado dos Negocios do Reino, do conselho de sua
Majestade, comendador da Ordem de Cristo, Cavaleiro da de N.S. da Conceigao, etc.,
etc.” Se realmente Cruz foi nomeado para tao prestigiado cargo e recebeu a insignia
honorifica da Ordem de Cristo, tudo pode ter ocorrido depois de sua primeira estadia
no Maranhio, pois segundo o registro de passaporte*?° de 22 de agosto de 1821, Cruz
e a esposa achavam-se habilitados para sairem de S@o Luis rumo a Lisboa.

A investigacdo deu conta das atividades de Cruz em Lisboa como tradutor de
novelas*°, redator de jornais e proprietario da Tipografia A. J. C. da Cruz. Foi autor
do Periédicos dos Pobres (1826-1828)*!, periddico de cunho politico e por motivos

de censura foi limitado a assuntos triviais e noticiosos, e do Arquivo Popular.

Leituras de Instru¢do e Recreio. Semanario Pitoresco, (1837-1842) (Soares, 2020).

325 ATIMA. Catilogo de Documentos Manuscritos do Poder Judiciario do Maranhdo. Comarca Sio
Luis. Autos Civeis:1785-1835. N° 339.Cx. 3.1.3

326 AHU: ACL_CU_009, Cx. 163\Doc. 117970

327 ANTT, ADL: Distrito de Lisboa, Concelho de Lisboa, Freguesia de Alcantara, livro de casamentos,
n.° 10, cx. 36.

328 ANTT, ADL: Distrito de Lisboa, Concelho de Lisboa, Freguesia de Alcantara, livro de batismo, n.°
6, cx. 4, 6/47/13/1.

329 BR MAAPEM. 1.S.8.L.40
3300 Castelo de Grasville. Traduzido do francés por A. J. C. da Cruz.

331 Impressdo de Jodo Nunes Esteves.
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Nao encontramos os motivos do retorno de Cruz para o Maranhdo, porém seu
nome surge trabalhando como impressor, na Tipografia de R. A. R. d’Aratijo, em Sao
Luis. Em 1845, Cruz foi proprietario da Tipografia Maranhense, na rua do Egito, n°
20. De seu prelo sairam os jornais: Instrugdo e Recreio (1845), O Arquivo: Jornal
Cientifico e Literario (1846), O Unitario (1846), Voz do Bacanga (1848-1854), O
Bentevi (1847) e Argos Maranhense: o periodico liberal (1851-1852), em alguns
desses foi ndo somente impressor, mas autor e colaborador.

Do jornal O Progresso, foi o editor de 1849 a 1854, quando deixou suas

funcdes. Sobre esta questdo Hallewell (2005, p. 177) destacou que:

No comego de 1854, Cruz com a idade de 64 anos**?, deixou de cumprir
seu compromisso de imprimir o jornal. O governo provincial seduzira-o
com a oferta de uma sinecura, e como estava velho, cansado e perdendo
dinheiro e seu compromisso ndo se baseava em acordo escrito, ele

aceitou.

Suspeitamos que a sinecura oferecida foi o elevado cargo na Secretaria de
Estado dos Negodcios do Reino, do conselho de sua Majestade, citada no Dicionario
Bibliografico Portugués (1858).

Por meio do levantamento do elenco contratado para a inauguragdo do Teatro
do Maranhao, constatou-se que havia uma distingdo de ordenados, sendo o ensaiador
beneficiado com maior remuneragdo 60$000rs, seguido de Januario e Carvalho,
ambos com 463$000rs e Jesuina, com 44$8000rs. Os menores salarios foram os de
José Maria Alves 30$000rs e Filipa 20$000rs. Os membros do elenco se obrigavam a
representar todo e qualquer papel necessario que o empresario ou ensaiador exigisse.
Nao havia regalias para nenhum dos contratados e muito menos a garantia de um

alojamento, a moradia ficava por conta dos artistas e artifices.

332 Inocéncio Francisco da Silva, em seu Diciondrio Bibliogrdfico Portugués (1858, p. 166) afirmou
que Antdnio José da Cruz faleceu em 1857 aos cinquenta e trés anos; porém consta no assento de
batismo a data de nascimento, 16 de agosto de 1790, entdo em 1857 Cruz teria sessenta e sete anos.
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A diferenca dos valores pode ser explicada pela hierarquia®*® das funcdes e
caracteres de cada contratado. As idades daqueles e daquelas que subiriam a cena
também tem relagdo com os caracteres designados. Nota-se que em alguns contratos o
empresario visou usufruir de um direito do contratado, quando o prdoprio Varela
impds a divisdo dos lucros do beneficio entre ele e o artista. Um outro aspecto
observado foi 0 nome de Manuel José da Silva, o primeiro contratado. Silva, consta
como testemunha na maioria dos contratos, cujos outorgantes eram do Teatro do
Salitre ou com passagem pela casa. Decerto, Silva, que também foi ator no Salitre,
colaborou com o empresario na contratagao de pessoal artistico.

Importa ressaltar que o proprio Eleutério Varela afirmou no documento n° 4,

anexo ao requerimento de 18283*

, que o numero de contratados e suas respetivas
familias totalizavam trinta e cinco pessoas que desembarcaram?*> no porto de Sio
Luis. A confirmagdo da presenca destes individuos em Sao Luis, permite inferir que a
edificacdo do Teatro da Unido, contribuiu para fixagdo de parte dos componentes do
elenco e suas familias na cidade. Pelo que consta, parte dos contratados acabaram por
se estabelecerem em Sao Luis, porque de fato pretendiam ficar ou porque os
rendimentos com o Teatro ndo possibilitaram a compra de passagens para retornarem
com a familia para Lisboa. Do elenco, permaneceram em Sao Luis: Cortezi, Filipa,
Jesuina, Caetano, José Maria Alves e Antonio José da Cruz.

Até o momento apresentamos os sujeitos envolvidos nos tramites da

edificacao do Teatro, analisamos a planta do edificio e os contratos que permitiram

33 A hierarquia dos caracteres era dividida em primeira e segunda classe. Os tipos da primeira classe:
primeiro centro absoluto, primeiro amoroso ou gald de ponta de teatro, pai nobre ou velho sério,
primeira-dama absoluta, primeira-dama central absoluta, primeiro comico absoluto, centro comico,
velho comico e primeira comica. A segunda classe era composta pelos seguintes tipos: segundo
amoroso ou gald de ponta de Teatro, segundo centro utilidade, gald comico, carateristico utilidade,
segunda dama amorosa, segunda central, segunda dama, dama cdmica ou cantante. Esta classificagdo
variava conforme o tamanho da companhia (Bastos, 1908).

334 BN: Manuscritos C-0345,001 n° 002.

335 Ao narrar sobre esse incidente, Jansen, informou o ano de 1820; no entanto introduziu o comentario
entre dois paragrafos que tratavam da inauguragdo, em 1817, confundindo pesquisadores e autores em
relagdo aos acontecimentos que antecederam a inauguragdo do Unido. O incidente ocorreu de fato com
o elenco da segunda digressdo de 1820, como veremos na segunda fase de atividades da casa teatral,
ainda sob a dire¢do do empresario Varela.
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delinear o elenco olvidado da inauguragdo. Com todos esses elementos reunidos

constituimos subsidios para analisar os aspectos da inauguragdo do Unido.

3.8 A inauguracio do Teatro da Unido: o drama heroico e as sugestdoes para

as visualidades e sonoridades da cena

Como verificado no documento n° 4 do requerimento de 1828%, a viagem de
Eleutério Varela para Lisboa ndo foi somente contratar o elenco para inauguragdo do
Teatro, mas para importar “todo o cendrio, vestuario, utensilios necessarios”. Para
encomendar todo material era necessario o programa da inauguragdo e, porventura, o
dos espetaculos subsequentes. Conjecturamos que a primeira providéncia do
empresario, ao chegar em Lisboa, foi encomendar um drama heroico para abrilhantar
a abertura do Unido.

A liturgia dos espetaculos de abertura das casas teatrais na América
Portuguesa por vezes seguia uma ordem de apresentacdes: um elogio dramatico, um
drama heroico lirico alusivo a comédia apresentada na sequéncia, um bailado entre as
cenas, encerrando com a efigie do principe regente D. Jodo VI, acompanhado do
Hino da Gratiddo e Fidelidade. Da inauguragdo, chegou até nds, o folheto do drama
da abertura do Teatro da Unido, escrito por D. Gastao Fausto da Camara Coutinho
(figura 22). O diletante Coutinho foi o mesmo autor do drama lirico O Juramento de
Numes*3" apresentado na abertura do Teatro S3o Jodo no Rio de Janeiro, em 1813.

O erudito Gastdo Fausto da Camara Coutinho era capitdo-tenente da Real
Armada do Rio de Janeiro e em 1817 encontrava-se afastado de suas funcdes para

338

tratamento de satide **® em Lisboa. No requerimento®° a D. Jodo VI, com data de 17

336 BN: Manuscritos. C-0345,00,1 n° 002

337 D. Gastdo Fausto da CAmara Coutinho foi o autor do texto drama da inauguragdo do Real Teatro
Sdo Jodo no Rio de Janeiro em 1813. A musica que integra o drama foi de autoria de José¢ Mauricio
Nunes Garcia. Sdo ainda de sua lavra o drama O Triunfo da América, destinado ao aniversario de
D. Jodo, em 13 de maio de 1810; Parabéns ao Principe Regente Nosso Senhor, e a Patria, pelos
pressagios felizes da Restauragdo de Portugal. Dedicados ao Serenissimo Senhor Infante Almirante
General. Rio de Janeiro, Impressdo Régia.

338 O documento faz alusdo ao tratamento feito nas Caldas, uma referéncia as terapias termais da regido
de Caldas da Rainha.
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de julho de 1817, o capitdo alegou estar sem recursos para o tratamento e solicitou
um abono de 50$000rs. Diante da declarada situagdo financeira, ndo foi dificil aceitar
a proposta de Eleutério Varela para a escrita de mais um drama heroico, que deveria
versar sobre a importancia da unido entre reindis e os filhos da terra, embalado pela
nova condi¢do do Brasil integrando o triplice cetro do principe regente, o Reino

Unido Portugal, Brasil e Algarves.

] '
(303 (31D
Numen de America. Aria cantada pelo Chefe dos Indios,

Se o destino a nenbum dos Reis Preclaros, Monarca sublime,
(Préje de Numes Ascendencia Vossa) Que o Scépuro empunhando
Déo, que suicandp o pélago iracundo, Affavel , e brando,
Eaure 05 marcos de Febo algasse o Theono, No Throno assentado,
E visse os poves , que espumantes cercio Do Luso effor;adn
O Amazonas dhum 12do, o Argenteo do outro; Regeis a Nagio;
Se por Seeuleos tres, Monarea Invicto ; =
Dormio na esenra c’:trag:in das téyas Co’a Vossa Presenga
O recongira arcano que assomdra; Os brios se expertem,
Pulindo os aureps. memarandas 1empos E os lagos se apertem
Do Regimento Vossa; € larga Historia; Da nossa UNIZO.

Se vos vemos dictar , dat Leis de perto
A’ submissa Nagio, que afflicta as vezes
Chamava injusto 20 brago que pozéra FIM,
Entre o Vassallo e o-Rei-hum mar em meio;
Se o Planeta de Lysia, que nos dava
Semimorto clario reméto, € frio,
Hgiuebcercado de immortaes luzeiros
M re nossas cabegas apparece; e
Nada nos fica a dcsi';ar z}i’g sotie Por D. Gastdo Fausto da Camara Continhoy
Quando de todos 0 mor bem nos trouxe.
Resta sdmente gque do Solio Augasta;
Que em nossos coragdes. tem.base eterna
Sob’rano, e doce Pae, olheis piedosa
Do vasto Imperio a tributaria gente,
ue por vosso favor 4 luz surgira,
E a0 velbo mundo hum novo mundo wnira,

Figura 22. Folheto de A Concordia, Imprensa Nacional (1817).
Fonte: BNP30

Curiosamente, parece que 4 Concordia, ndo foi considerada obra relevante

para constar na sua biografia®*!.

Apenas sabemos que A4 Concérdia®** é um texto de Gastio Fausto da Camara

Coutinho, pela publicagdo da Imprensa Régia, em Lisboa no ano de 1817, como

39 AHU: ACL_CU 017, Cx. 278\Doc. 19362
340 Acesso em 12 de abril de 2021.

3 Inocéncio Francisco da Silva, Diciondrio Bibliogrdfico Portugués, Tomo III. Imprensa
Nacional,1858.

342 A autoria do drama somente foi conhecida em 2017 na edi¢io comemorativa de 200 anos do Teatro
Azevedo, na qual o Professor José Oliveira da Silva Filho, do Instituto de Educagdo, Ciéncia e
Tecnologia do Maranhdo — IFMA, publicou um artigo comentando o conteudo do drama.
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informado no final do impresso (figura 23), cujo exemplar esta sob custodia da

Biblioteca Nacional de Portugal.

4

,

A CONCORDIA. .~
DRAMA HEROICO
EM HUM ACTO,

PARA SE REPRESENTAR NA NOITE
DA ABERTURA
THEATRO DA UNIAO,

E >1IDO

OFFEREC

Lo E EXC.mvo SENHOR

Pelo proprietario do sobredito Theatro ,

ELEUTERIO DA SILVA LOPES VARELLA.

&in

LISBOA. NA IMPRESSA0O REGIA. 1817,
Com Licenga.

Figura 23. Folheto do Drama Heroico, A Concordia. Imprensa Nacional (1817).
Fonte: BNP

Na edi¢do comemorativa de duzentos anos do Teatro Arthur Azevedo, José
Oliveira da Silva Filho**, publicou fragmentos do drama heroico e teceu os seguintes

comentarios sobre o enredo:

Ao avaliar o conteudo da pega escrita por Gastdo Coutinho, verificou-
se, em sua pena, que este tratou de exaltar os feitos das conquistas e a
preservagdo da regido onde esta situado o Maranhdo. Relembrando
episodios épicos, como a invasdao holandesa e exaltando a unido entre
lusitanos e os indios em defesa do territorio. Outro ponto explorado
pelo teatrdlogo, foi aceitagdo da vassalagem dos indios (que
representam os nacionais), em relacdo ao reino portugués, reiterando
claramente, ao final de sua ultima cena, a relagdo de submissao que
deveriam ter os naturais ao soberano portugués [.] (Silva Filho, 2017,

p. 29).

343 Professor do Instituto Federal do Maranhao.
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Silva Filho se referiu a cena final, na aria cantada pelos indios, que por sinal
resume o titulo da obra encerrada com o nome dado ao Teatro da capitania do
Maranhao (figura 24). O texto apresenta um ato unico em oito cenas. Nota-se que o
nome do Teatro estd definido na folha de rosto. Mas até a saida de Eleutério Varela
do Maranhdo para Lisboa, ainda ndo havia um nome oficial, o que pode indicar que
foi oficializado por Varela ou mesmo sugerido pelo autor do drama. Traz também a
homenagem destacada em negrito e com fonte quase proporcional ao titulo do drama,
ao governador Paulo Jos¢ da Silva Gama, autoridade representante do monarca na
capitania do Maranhdo. Ainda ¢ de ressaltar que apenas o nome de Varela figura
como proprietario do Teatro, sem mencionar o outro proprietario, Estevao Braga. No
final da sobredita pagina ha o registro, “Com Licenga” e denota a aprovacao do

drama pela Mesa do Desembargo do Paco.

(31)
Aria cantada pelo Chefe dos Indios,

Monarca sublime,

Que o Scéptro empunhande
Affavel , e brando,

No Throno assentado,

Do Luso esforgado

Regeis a Nagio;

Co’a Vossa Presenga
Os brios se expertem,
E os lagos se apertem
Da nossa UNIZO.

FIM,

Figura 24. Aria
Folheto de 4 Concordia. Imprensa Nacional (1817). Fonte: BNP

Na pagina do texto de A Concordia (figura 25) destinada aos personagens nao
constam momentos de bailado ¢ o drama nao tinha um carater totalmente lirico, ha
apenas uma aria no final e momentos do coro.

Esta ressalva justifica o motivo do empresario ndo ter contratado bailarinos e
instrumentistas para o elenco de 1817. Talvez o empresario ja houvesse contratado
em Sdo Luis instrumentistas que servissem para acompanhar algumas cenas, como
Raimundo Marinho, instrumentista maranhense que sera abordado na parte IV deste

trabalho.
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ACTORES,

A Concordia,

O Genio Lusitano.

A Iniriga.

A Poesta Dramatica,

O Numen tutelar da America,

Alécto
Tisifone Guardas da Tntriga, que
Megéra nio falldo,

Coro de pescadores,
Coro de Indios,

—

A Scena figura-se junto s prayas da Cidade
do Maranhio,

Figura 25. Personagens.
Folheto de 4 Concordia. Imprensa Nacional (1817). Fonte: BNP

O drama traz oito personagens, o coro de pescadores e indios. E os
contratados, segundo Eleutério Varela eram oito homens e quatro mulheres; ao
considerarmos que um nao entrou em cena, NO caso O maquinista, restaram onze
pessoas que foram distribuidas pelas personagens do drama. Mesmo assim ainda
faltaria pessoal para a cena, o que poderia ser completado com os curiosos ou aqueles
contratados para o Barracdo de 1815, Caetano Vicente de Lima, Francisca Doroteia
Barg¢ao e José Antonio Ferreira, se ainda estivessem como parte do elenco.

Para tornar ainda mais diddtica a mensagem do drama, o autor utilizou
alegorias e mitos gregos. As insercdes destes elementos no drama constituem uma
caracteristica dos textos de Coutinho.

Todavia, alguns aspectos revelam uma influéncia do drama heroico Ullyssea
Libertada, de Miguel Antonio de Barros, publicado em 1808, para ser representado

no Teatro do Salitre (figura 26), como podemos verificar na tabela 2.
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ACTORES

ULLYSSEA,
Clandine Roza Botelho.

O NUME TUTELAR D’ [INGLATERRA,
José FJoaquim & drsejas.

O NUME TUTELAR DE HESPANHA ,
Fictor Profiro de Borja.

O GENIO DE PORTUGAL,
Antonio Chiaveri.-

A DISCORDIA.
Catharinag Tallasst.

Coro de Furias na Scena.

Coro de Ninfas dentro.

Representade no Theatro do Sqlitre.

Figura 26. Personagens e elenco. Folheto de Ullyssea Libertada. Oficina de Joao
Evangelista Garcez (1808). Fonte: BNP

Ullyssea Libertada A Concordia

Génio de Portugal Génio Lusitano

Discordia Intriga

Nume Tutelar da Espanha Nume Tutelar da América

Nume Tutelar da Inglaterra

Coro da ninfas Coro dos pescadores
Coro dos indios

Tabela 2. Comparagdo entre os dramas Ullyssea Libertada e A Concordia

Na descri¢do da cena (figuras 27 e 28), ha em ambos os dramas personagens
similares que foram ambientados em lugares bucdlicos; bosque e praia. Na
Concordia, Coutinho inseriu pescadores, indigenas e ambientou o ato nas “praias da

cidade do Maranhdo”.
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SCENA E ACTO UNICO.

Fosque com montes ao fundo : solio trovies, a8y
e por huma bocca de Grata apparecem no © Theatro representa bum bosque , por entre o.
centro dos montes as Furias com fackos gual d“ d’e,scobr ":1"’“’ s que ponco a4 pomco
: . se tra embravecendo; vai-se angmentando a
per entre c{:afxma; s que arremedent as que cerragio, e findo o seguinte Cora, apparece-
Suppomos 10 inferno. rd_a Poesia Dramatica nadando com diffi-
_ euldade. Os pescadores gne ‘estdo recolbende,
 Coro das Furias. ; as redes dio principio a0 Coro:
T ' Primeiras vozes do Coro,
Figura 27. Rubrica da Cena I do Drama Heroico Figura 28. Rubrica da Cena I do Drama
Ullyssea Libertada. Oficina de Jodo Evangelista Garcez ~ Heroico 4 Concordia. Imprensa Nacional,
(1808). Fonte: BNP (1817). Fonte: BNP

Ha, na estrutura dos dois textos, momentos em que as personagens fazem

homenagens explicitas as autoridades, citando seus nomes (figura 29):

(19)

Canavarro, ( 1) que Heitor chamar-se péde,
E Lopes, (2) que envergonha o proprio Marte ;
O Lethés sorvedor temer ndo devem,

Que dar-lhe eterno Sol jurou a Fama,

Dignos do teu amor, ¢ até mui dignos
Miranda, (3) Castro, (4) ¢ Torres (5) se fizerdo ,
* Estes filhos do Ceo Vardes sagrados ,

Zelldsos do explendor, e bem da Parria,

Pella Relligido ds armas gritdo : +—

O célebre Licco, a nova Athenas

Quz o famoso Mondego humilde beja,

Para te soccorret deserto fica :)

B ii Des-

'y

C 1) O Niugriffiims. Seaher Filippe de Soufa €anavar-
re, Coroncl da Gaarde Real du Policia,

C2) O lluftriffiime Sewhor  Jofé Loper de Soifa,
Mavechal de Campo , ¢ Commandante daVangearda do Exer-
cup do Sal.

C4) O Iliufriffimo Seahor Pedro Machade Malkeivos de
Miraada , Mausenhor da Santa Igreja Patriarchal.

* (4) O Ilaficifiime ¢ Excelleatiffimo Senhor D. Au-
teiio de 8. JoJ¢ d¢ Ciflro , Bilpo do Parte.

(3D O Hirfiviffieme e Exccileatiffimo Seahor D, Jofé
da l.'nﬁ-r Torrei , Mrechifpo de Braga. .

N, B. Nios fi efler Heroes [e aboalivirid na reflaura-
¢ds da Pairia; mas sambem o Tlluflriffiimo ¢ Exdeliontife
fime Seahar Nune Freire d'Audrede , Cabreira, ¢ cotros
muiter qut nde wicacions por nde fouer faflidiofa a munke
nerragao.

Figura 29. Folheto de Ullyssea Libertada.
Oficina de Jodo Evangelista Garcez (1808). Fonte: BNP

No texto de 4 Concordia a homenagem foi para Paulo José da Silva Gama,

em agradecimento aos seus esforgos para a constru¢do do Teatro (figura 30). Segundo
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a didascalia, na frase final a personagem deve se dirigir a tribuna do governador,

tornando publico os seus esfor¢os e sua presteza.

A’ Musa das paixdes, que agoita es vicios ;
Nos (ai tristes) viviamos privados :
D’hum licito prazer, que.enfeita o esp’rito !
Mas do lethargo, que inda sabe a origem

Da puericia do mundo, ou infancia minha,
Bemfazejo Poder salvar nos pade.

Coube 20s guardados, memoraveis tempos
Do bom Governo ten, (*) 6 Gama Excelso,

—

(*) Voltando-se para a Tribuna do Excellentis-
$ime Senhor Governader. ‘

Figura 30. Folheto de 4 Concordia.
Imprensa Nacional (1817). Fonte: BNP

Essa estrutura e esses elementos similares constituem caracteristica do género
drama heroico, bem como as propostas de visualidades e sonoridades, proprias da
estética barroca/neoclassica que demandava nao somente 0os maquinismos, como O
dominio deles. Os estudos de Bréscia (2019, s/n) sobre a cenografia do século XVIII

e inicio do XIX, asseveram que:

Praticamente, a totalidade das maquinas e efeitos mencionados, para
além da utilizagdo da pintura em perspectiva para os bastidores e pano
de fundo, j4 tinha sido previamente descrita em diversos tratados
publicados ao longo do século precedente ¢ no principio do século
XVIII, como o jé mencionado Pratica di Fabricar Scene, e Machine
ne teatri de Niccola Sabbattini, publicado em Ravenna em 1638, o
Tratatto Sopra la Struttura de’ teatri e scene de Fabrizio Carini Motta,
publicado in Guastala em 1678 e o Architettura Civile de Ferdinando

Bibiena, publicado em Parma em 1711.

Porém, as vistas e os efeitos espetaculares integravam o grande pacote

propagandistico que eram as fungdes teatrais, na América Portuguesa. Destacamos do
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texto as indicagdes cénicas para uma breve incursdo sobre as possibilidades de
execucao no espetaculo da inauguracao do Teatro da Unido.

Na cena I, hd uma indicagdo do lugar onde o enredo se desenvolvera, “O
Teatro representa um bosque, por entre o qual se descobre o mar”. A ambientacao ¢
feita por meio de painéis pintados, ou seja, quando Eleutério Varela informou que
portava consigo o cenario de Portugal, ele se referia as vistas, painéis pintados com
temas de paisagens.

Em 1808, o pintor Domenico Schiopetta era conhecido como arquiteto e
pintor. Seu pai, Pedro Schiopetta, foi maquinista do Teatro do Salitre, portanto, os
Schiopetta eram conhecidos dos Varela. Em 1817, Domenico Schiopetta era um
pintor reconhecido no meio artistico lisboeta. Neste caso, existe a possibilidade de
Eleutério Varela ter encomendado as vistas de A Concordia, aos pincéis de um
conhecido da familia. As vistas, ou teldes pintados em perspectiva, eram recursos da
“decoragao da cena”.

No jornal Publicador Maranhense, de 21 de julho de 1856, um cronista, que
utilizava o pseuddnimo Justus, comentou sobre o pintor Léon Righini*** e deu pistas
sobre a autoria da decoracdo do Teatro da Unido: “[...] e para no futuro ajustar
agucar-lhes esses desejos, ai estdo as decoracdes maravilhosas do pincel do Sr.
Righini que bem lembradas nos fazem as que outrora (em 1817) teve o Teatro Unido
— do famoso pincel do Sr. Schiopetta”. Apds estas consideragdes € possivel que as
vistas e at¢ mesmo a efigie de D. Jodo VI, destinadas ao Teatro da Unido, fossem
obras de Domenico Schiopetta.

Na cena I, o autor sugere “o mar, que pouco a pouco ird se embravecendo;
vai-se aumentando a cerragdo” e “A propor¢do que o mar sossega, o Teatro vai
voltando a sua primeira luz”. Na cena II, ha uma pequena embarcagao que se move
sob o mar, “vé-se chegar a Intriga em uma pequena barca, acompanhada pelas trés

furias, que levantardo os fachos para alumiar a cena”. Na cena VII, Coutinho propde a

344 Mendes (2019, p. 109) destacou que o italiano “Giuseppe Leone Righini, também referido como
Joseph Léon Righini, (Turim, Italia, 1820 - Belém do Para, 1884) foi pintor, desenhista, gravador,
fotografo, cenografo e professor italiano radicado no Brasil. Chegou ao Brasil em 1856,
desembarcando em Recife como cenografo da companhia de dpera italiana de José Ramona. Morou
em Sdo Luis do Maranhdo e em Belém do Para™’.
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> ao estilo deus ex-machine “que baixa de entre as

aparicio do Génio Lusitano*
nuvens, numa velocidade possivel” e ainda quando o Génio se dirige as Furias
“Ouve-se uma grande trovoada; raios cruzam o Teatro”. Estas indicagdes cénicas
demandam o uso de maquinismos e efeitos luminocénicos.

Ao propor tais efeitos, o autor considerou que a representacdo do drama
ocorresse durante a noite. Na inauguracgao a iluminagdo era a luz de velas, lampides e
lamparinas, de modo que o controle da luminosidade no palco exigiria experiéncia e
habilidade do maquinista. A utilizacdo de tochas e fachos pelos atores demandava
cuidado redobrado, principalmente no Teatro da Unido, pois ndo havia ainda na
cidade de Sdo Luis pontos de combate a incéndio®*® (Araujo, 2016).

Constatamos no corte longitudinal do Teatro, uma varanda técnica acima e ao
longo das coxias, que poderiam servir para operar maquinas € varas cenograficas,
além de bastidores para sustentacdo das vistas. Se de fato o Teatro da Unido
disponibilizava das maquinas*’ para os efeitos indicados no texto, certamente A4
Concordia, potencializada pelas visualidades, cumpriu sua funcao e deve ter
impactado o publico que ndo estava acostumado nem com o espago € muito menos
com engenhosas tramoias. Nao sabemos ao certo se a experiéncia de José Maria
Alves e o tempo seriam suficientes para construir as maquinas e testd-las para a
inauguracdo do Teatro. Portanto, ndo podemos descartar a possibilidade da adaptagdo
das indicagdes cénicas a incipiente estrutura da caixa cénica do Teatro da Unido.

Como os cartazes e programas nao foram localizados, ndo sabemos se haveria
um elogio draméatico ou uma comédia apds o drama.

O que ndo poderia faltar no encerramento era a apari¢ao da efigie de D. Jodo

VI acompanhada pelo hino. Tudo isso gerou um custo que as narrativas nao

345 As invasdes napolednicas na Peninsula Ibérica impactaram de sobremaneira na soberania espanhola
e portuguesa e desencadearam um sentimento nacionalista e o surgimento na literatura e na pintura de
alegorias associadas a liberdade e ao patriotismo, surge o g€nio nacional portugués ou génio lusitano.

346 Somente em 1880, mediante pedidos para a Companhia de Aguas de S. Luis, foram instalados
pontos de combate a incéndios em varios logradouros. O Teatro de Sdo Luis, outrora Teatro da Unido,
ganhou duas fontes de fornecimento de agua para casos de incéndio (Araugjo, 2016).

347 Varela ndo se referiu 4 aquisicdo de maquinas para o Teatro, mas fez referéncia aos maquinismos e
magicas no contrato de José Maria Alves, o que indica a constru¢do das maquinas, que poderiam ser
fabricadas por meio de manuais e tratados, como os de Sabbattini e Bibienna, ou mesmo que o proprio
José Maria Alves tenha aprendido com os maquinistas do Teatro do Salitre.
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informaram. Jansen (1974) apresentou os gastos com a edificagao, 53.000$.000rs. No
entanto, Eleutério Varela, no requerimento de 1830**% informou o valor de
58:336%860 “(dado judicialmente) até a abertura do Teatro”. Essa cifra deveria
corresponder a construg¢dao, ao pagamento do autor do drama, a compra de textos
teatrais para os espetaculos subsequentes, a contratacdo do elenco, aos “utensilios
precisos” e a “decoragao”.

E na noite de junho®* de 1817, com todos esses elementos importados de
Portugal prontos para executar o programa da noite, Varela e Braga inauguraram o
Teatro da Unido! Varela contou, no requerimento de 18283%°, como foi a reagio do

publico as récitas:

em junho de mil oitocentos e dezassete, principiou o Teatro a exercer
suas fun¢des com geral satisfagdo e aplauso do publico principalmente
nos dias do faustissimo de suas Majestades e Altezas o que recresce
numa espécie de entusiasmo do publico quando ao mesmo publico se
apresentam as Augustissimas Efigies de suas Majestades ao cantar-se o

Hino da Gratidao e Fidelidade.

Nesta parte III, desenvolvemos as questdes subjacentes as circunstancias que
as narrativas trataram como mero episddio, configurando o que denominamos de
“desacontecimentos”, tais como: a incognita trajetoria de Estevao Braga; o incomodo
que foi a construcdo do Teatro para os Padres Carmelitas; o uso politico do Teatro por
Antonio Meireles e Paulo José da Silva Gama; o papel do Estado em relagdo aos
empresarios e funcionamento das casas teatrais; o desvelamento da planta do Teatro,
de seu autor e do elenco da inauguragao, e por fim, o contetido apologético do drama
e as possibilidades de execucdo das visualidades, no sentido de potencializar a

mensagem do texto.

348 BN: Manuscritos, C-0345,001 n° 003

3% Quanto ao dia da inauguragdo ha uma indefini¢do, pois as narrativas apresentam dias diferentes.
Para Sabbas da Costa foi no dia 1° de junho e Jansen informou ter ocorrido no dia 21 de junho.

350 BN: Manuscritos C-0345,001 n° 002
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Ao tentar detalhar os tramites do surgimento do Teatro da Unido, refutamos a
forma como as narrativas expuseram Varela como o idealizador do Teatro, que
recorreu ao negociante Braga para concretizar seu ideal.

A idealizagao do Teatro foi uma soma de interesses para além das vontades
dos dois socios. Foi um projeto cultural de interesse politico da elite militar,
negociantes de grosso trato e agricultores, visando a manuten¢do do vinculo do
Maranhao a Portugal.

Por mais afinidade que Varela tivesse com a vida de empresario teatral,
também visava um reconhecimento e distingdo social, assim como Braga, no sentido
de alavancar os negocios ao explorar novas formas de sociabilidade. Usando a
vaidade de ambos e agindo com todo empenho e urgéncia para aquisi¢ao de um
Teatro privado na capitania, estava o governador Paulo José da Silva Gama,
estimulando, mediando, articulando e finalmente inaugurando o Teatro da Unido.

A celeridade para concluir o Teatro pode ser justificada pela possibilidade de
os espetaculos reafirmarem a importancia da unido entre reinois e filhos da terra, uma
vez que havia “um clima de tensdo” pela discordancia destes ultimos acerca da
hegemonia dos reindis nos cargos de poder na capitania (Spix e Martius, 1981).

Desta forma, o Teatro da Unido em seu surgimento, foi envolvido pela rede
clientelar inerente a esfera administrativa e utilizado como aparato politico.

Tais questdes se intensificaram depois de 1817, em razdo das circunstancias
econOmicas, como a queda das exportacdes do algoddo e a transicdo de governo na
capitania, em 1819, vindo a impactar a administragdo de Varela e a definir os rumos
do Teatro da Unido.

Mesmo com a crise financeira que atravessava a capitania € a empresa de
Varela e Braga, o empresario continuou a contratar profissionais para o Teatro. No
entanto, essas mesmas conjunturas econdmicas e politicas contribuiram para o
esquecimento daqueles que passaram pelo palco do Teatro da Unido, entre 1817 e
1821. O segmento seguinte dissertard sobre as questdes burocraticas, as trajetorias e
percalgos desses profissionais na busca de trabalho em terras maranhenses, outrossim
de alguns oportunistas que utilizaram o Teatro e aproveitaram a polarizagao politica

local (liberais e absolutistas) para galgar o controle na maquina do Estado.
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PARTE IV

A AMPLIACAO DO ELENCO
DO TEATRO DA UNIAO (1818 - 1820)

Entre 1817 e 1820, periodo em que Eleutério Varela foi empresario do Teatro
da Unido, houve a tentativa de formac¢do de uma companhia estdvel com atores
portugueses e de outras partes da Europa, mas a companhia estdvel que Varela
aspirava nunca aconteceu.

A instabilidade econdmica e politica, as mudangas de regimes e problemas na
administracdo do teatro foram fatores que determinaram o cariz oscilante do elenco
do Teatro da Unido marcado por rupturas, continuidades e decadéncia. No sentido de
compreender parte desses processos desconhecidos, foi necessario trazer a tona os
contratos € os requerimentos de passaportes dos que se empregaram com Eleutério
Varela. Tais documentos apontam aspectos das relagdes profissionais inerentes aos
modos capitalistas do teatro do século XIX. As clausulas dos contratos iam de
encontro com a realidade do contexto politico e social de Sao Luis que apesar de uma
ligacao direta com Lisboa, tinha suas particularidades que afetavam a trajetéria dos
artistas e frustravam a tentativa de manter uma casa teatral regular no Maranhao.

Para compreender a dindmica de formacdo dos elencos, utilizamos os
requerimentos que Eleutério Varela enviou a D. Jodo VI e seu sucessor D. Pedro I, os
jornais a partir de 1821 e sobretudo os contratos celebrados entre estes profissionais e
o empresario, registros valiosos que possibilitaram o enfoque particularizado (os
artistas e artifices do Teatro da Unido) no recorte cronologico (1817-1820).

Os periodos de contrato foram organizados em blocos a partir da ordem de
escrituracdo. Cada bloco traz o contexto politico, social e econdmico que a cidade
atravessava de forma a afetar a vida teatral. Nos respetivos blocos abordaremos os
perfis e trajetorias dos profissionais de teatro e as relagdes contratuais entre estes e o

empresario.
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Neste segmento, tracamos as trajetorias individuais dos artistas e artifices que
passaram pelo Teatro da Unido no periodo de 1817 a 1820. Como procedemos com o
elenco da inauguragdo no segmento anterior, as peculiaridades de cada escrituragdo e
da atestacdo anexa aos requerimentos de passaporte serdo apresentadas na sequéncia

conforme a ordem da data da contratagao.

4.1 O novo elenco e as novas clausulas contratuais: a questao do beneficio

Como apresentado nas segdes anteriores, o Teatro da Unido inaugurou sem
muitas perspectivas de futuro, pois estava evidente que os recursos dos socios se
esgotaram antes mesmo da conclusdo da obra. Para os socios, a loteria seria a
salvacdo do Teatro, pois o publico assinante era exigente, como advertiu Varela ao

contar sobre as primeiras atividades do Unifio, no requerimento de 18283%!:

A cidade de Sao Luis do Maranhao por ceder a antiguidade a muitas
outras do Império do Brasil, ainda ndo pode rivalizar com elas em
populacdo; era necessario por isto segurar de alguma forma ao Teatro a
sua subsisténcia, e nenhuma outra mais se descobria que as assinaturas.
Como, porém, os divertimentos filhos d’arte ordinariamente nao
agradam quando sdo repetidos perante os mesmos espectadores;
aquelas assinaturas tornaram-se pesadas ao publico, mostrando ser

uma medida ineficaz [...].

Os frequentadores do Teatro eram os lavradores, negociantes € ocupantes de
cargos publicos, mas a situagdo econdémica no Maranhdo nos anos de 1818 e 1819 ja

ndo era tdo prospera como nos anos anteriores. Segundo Assung¢ao (2000. p, 43):

No Maranhdo, o preco ainda alto entre 1817 e 1819 provocou

verdadeira euforia entre fazendeiros, que compraram muitos escravos a

351 BN: Manuscritos C-0345,001 n° 002
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crédito no intuito de expandir a producgdo. Talvez este preco alto tenha
sido apenas o resultado da especulacdo, sem base na demanda
europeia. Seja como for, quando o, preco do algodao caiu, a partir de
1819, muitos fazendeiros nao podiam mais pagar suas obrigagoes.
Viarios negociantes, que ja haviam comprado algodao dos fazendeiros

na esperanga de lucros altos, tiveram grandes e alguns quebraram.

Em 1819, Estevao Braga, socio de Varela, estava endividado. Nos Livros de
Minutas da Correspondéncia do Governador e Capitao General do Maranhdo (1812-
1819)*3, ha um registro sobre a embarcacdo, Galera Unido, de propriedade de Braga,
avaliada em 24.331$230rs e adjudicada pela Real Fazenda por divida de seu
proprietario.

No campo politico-administrativo ocorreu mudanca de governo em 1819.
Paulo José da Silva Gama deixou a fun¢do de governador para ocupar o cargo de
Ministro do Superior Tribunal Militar. Para substituir Gama no governo da capitania,
D. Jodao VI nomeou o portugués e marechal de Campo Bernardo da Silveira Pinto da
Fonseca. Mesmo diante desse contexto, o Teatro tentava manter uma regularidade dos
espetaculos, mas precisava de um elenco maior e completo, faltavam bailarinos,
decorador de cena e musicos.

Foi por meio de Jansen (1974), que foi acrescentando algumas interpretagdes
pessoais do fato, e de seus predecessores que ficamos a saber que o elenco foi
ampliado em 1819, como ja indicamos na pagina 84, sendo de especial relevancia a
contratacdo de um corpo de baile formado por Labassé (apresentado pelas narrativas
como Lebasait ou Lebassit), Maria Pirulito, Samartin (normalmente referida como
San-Martin) e Carolina Ceral, a que se juntou o “hébil cendgrafo” Antonio Raimundo
Braule.

Realmente o Teatro da Unido ganhou novos membros no seu elenco, como
revelam os contratos e requerimentos de passaporte entre 1818 e 1819. Todavia, dos

artistas citados por Sabbas da Costa, somente encontramos Raimundo Braule

352 BR MAAPEM: 1.S.9. Ss. 1. L.58
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correspondente ao contrato de 1818, chegando ao Maranhao no inicio de 1819. Desse
modo, os demais citados foram contratados no primeiro semestre de 1820.

Decerto nem todos os artistas que o empresario pretendia contratar em 1817
deviam estar disponiveis para chegarem a tempo da inauguragdo do Teatro. Esses
artistas poderiam ter contratos com alguma companhia ou algum Teatro de Lisboa.
Como havia urgéncia para a inauguragdo do Teatro, Varela precisava retornar ao
Maranhdo e providenciou procuradores e “carta de ordens” para a celebragdo de
contratos quando os profissionais estivessem dispensados em 1818.

Alguns contratos ndo foram localizados, mas os dados pessoais e profissionais
contidos nas atestagdes anexas aos requerimentos de passaporte indicam cinco

pessoas que vieram ao Maranhao para trabalhar no Teatro entre 1818 ¢ 1819.

Candida Emilia Freire e Manuel Ferreira Freire: a dama do Teatro e o

poeta

Para proceder com o contrato de Candida Emilia Freire, Varela designou
como seu procurador Manuel Batista de Paula, diretor e caixa da Sociedade dos
Atores e Artifices Portugueses e do Teatro da Rua dos Condes.

A atriz, moradora da rua Pedro Dias, Freguesia de Santa Catarina, foi
contratada para trabalhar no Teatro da Unido, em 9 de junho de 1818, na “qualidade
de Dama”, o que implica em uma categoria superior na hierarquia dos caracteres
teatrais. O contrato®>> de um ano poderia ser renovado quando chegasse o seu fim.
Com o ordenado mensal de 50$000rs, a atriz obrigava-se a “representar em todos os
dramas sérios, semissérios, farsas, elogios, etc.; € em tudo quanto for a bem da
empresa do mesmo teatro e lhe seja determinado pelo dito Eleutério da Silva Lopes
Varela, ou por quem as suas vezes fizer; assim como também a cantar alguma cousa,
sendo necessario”.

Ficou acordado entre as partes “que em lugar de beneficio, ele empresario

dard por uma vez somente a ela atriz a quantia de duzentos e quarenta mil réis metal,

333 ANTT, ADL: 12° CNL. Oficio B, cx.26, liv. 130
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e isto dentro do espago do dito ano quando reciprocamente convencionarem.”
Entende-se que esta era, até entdo, uma condi¢do exclusiva para atriz, a compra do
direito de um beneficio correspondente a um ano de contrato quando o renovarem.
Coube ao empresario os custos dos traslados da atriz Candida Emilia e do marido
Manoel Ferreira Freire, do porto de Lisboa para o Maranhdo. Diferente dos demais
contratos, esse ndo se refere aos custos das passagens como adiantamento para
descontar dos ordenados futuros.

No AHU consta o requerimento>* de passaporte de Lisboa para o Maranhio,
no nome de Manuel Ferreira Freire, na data de 12 de junho de 1818. Candida Emilia
Freire foi citada na atestagdo como mulher do requerente e que o acompanharia na
viagem. O endereco do casal confere com o que estd no contrato. Nos dados pessoais
e profissionais, Freire declarou ter vinte e sete anos e ser professor de Gramatica
Latina. Sobre Candida, a condi¢cdo de atriz foi omitida e apenas foi registrado que
tinha a idade de vinte e dois anos e era esposa do requerente. Ambos os documentos,
contrato e requerimento, demandam algumas observacdes. A primeira diz respeito as
convengdes de uma sociedade patriarcal, observada pela assinatura do marido no

contrato da atriz (figura 31). Segundo Sousa Bastos (1908, p. 43):

Para que perante a lei tenha valor a escritura assinada por uma atriz
casada, ¢ indispensavel que para ela tenha dado consentimento o
marido, assinando a autorizacao no proprio contrato, ou passando um
documento que o acompanhe. O empresario ou diretor que nao
obtivesse essa formalidade, sujeitava-se a ndo poder exigir perante a

lei a validade de tal contrato.

3% AHU: ACL-CU-009, cx,164/Doc.11886.
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Figura 31. Contrato de Convengdo entre Candida Emilia Freire
e Eleutério Varela. Fonte: ANTT

Do elenco feminino, correspondente aos contratos de 1817 e 1818, o salario
de Candida Emilia era o mais alto, talvez justificado pelas habilidades exigidas nas
suas obrigagdes contratuais, que alids eram abrangentes. Até o momento, ndo foram
encontrados dados dos antecedentes dos trabalhos de atriz de Candida Emilia Freire
nos Teatros de Lisboa e do Porto, muito menos em anos posteriores ao seu trabalho
no Teatro da Unido.

O contrato da atriz difere em dois aspectos em relagdo aos contratos de 1817.
A duragdo de um ano e com possibilidade de renovacdo. O direito a um beneficio por
cada ano de contrato, como dito anteriormente, foi substituido por uma gratificacao
no valor fixo de 240$000rs. Sobre o acerto de um ano de contrato, talvez fosse uma
condicdo imposta pelo marido da atriz, uma vez que Freire considerasse a
possibilidade do casal retornar a Portugal ou tentar a vida em outra capitania, caso ele
ndo conseguisse oportunidade de trabalho no Maranhdo. Certamente havia a
expectativa do marido da atriz em melhorar sua renda na promissora capitania, em
relacdo ao baixo ordenado que recebia em Portugal, onde exerceu a fun¢do de
“professor proprietario das cadeiras régias de Lingua Portuguesa e Latina em
Sacavém, termo da cidade de Lisboa”3>.

O documento Meméria de Manoel Ferreira Freire*® informa que o professor
assumiu em Sdo Luis, uma importante fun¢do na maquina do Estado. Em 1821, o

Freire estava no posto de escrivdo da entrada da Alfandega no porto de Sdo Luis

355 AHP. Cortes Constituintes. Sessdo I/11, cx. 48, m¢. 27, doc. 74

336 J4 no cargo de escrivdo, Freire enviou para a Comissdo de Instrugdo Publica das Cortes
constituintes (1820-1821), em Lisboa, o documento Memoria de Manoel Ferreira Freire, no qual
sugeria o estabelecimento de um colégio de instru¢cdo na provincia do Maranhdo. AHP: Cortes
constituintes. Sessdo I/I1, cx 48, mg. 27, doc 74.
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quando integrava uma rede em defesa do governador Bernardo da Silveira Pinto,
entre 1820 e 1823. Paralelamente ao exercicio de escrivdo, Freire escrevia sonetos
publicados no jornal O Conciliador do Maranhdo e publicou alguns folhetos em Sao
Luis, como Versos Elegiacos a memoria de Manoel Fernandes Thomaz.

Em 1823, Freire perdeu a fun¢do numa devassa aos cargos publicos pela Junta
de Governo que substituiu a Junta de 1822, composta por cidadidos portugueses. Os
demitidos eram aliados a Pinto da Fonseca e seus nomes foram expostos na Rela¢do
demonstrativa dos empregados, que foram suspensos e demitidos dos seus lugares, e
dos meramente providos na conformidade da ordem da Junta do Governo Civil desta
provincia®’.

Além do nome, hd nas observagdes a exposi¢do do posicionamento politico
ideoldgico do destituido. Freire foi descrito como: “Europeu, pouco afeito a causa do
Brasil e aos brasileiros, e em troco de indicar, o ter tido alguma educacdo, ¢ de uma
conduta assazmente irregular”. Pelo que indicam os jornais, Freire permaneceu em
Sao Luis na tentativa de inserir-se no meio literario e sustentar-se com a venda de

livros. Sobre Candida Emilia, ndo temos noticia se seu contrato foi realmente

renovado.

Joao Anacleto Soares da Silva: o ponto

Em 1814, Jodo Anacleto exercia a fungdo de ponto*® do Teatro Sdo Jodo do
Porto. Em 22 de outubro de 1818, na cidade do Porto, Jodo Anacleto acertou

formalmente>>°

com Varela o contrato na qualidade de ponto do Teatro da Unido, por
meio do procurador do empresario, o negociante daquela praga, Manoel Joaquim de
Sousa. A funcao da qual necessitava o empresario para seu elenco era hierarquizada,

havia primeiro ponto e o suplente.

357 BN: Manuscritos. Ms. I 17,12,4. A transcricdo do manuscrito integra a dissertacdo de Mestrado
(2009) de Edyene Moraes dos Santos Lima, Honradas Familias: poder e politica no Maranhdo do
século XIX (1821-1823).

358 ANTT, ADL: 15° CNL. Oficio A, cx. 129, liv.821

3% ANTT, ADPRT: 7° CNP. Notas para escrituras diversas, c¢x.01, liv. 0446
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A remuneracdo do ponto era baixa, mesmo sendo uma func¢do era
imprescindivel e o insalubre. Podemos constatar pelo ordenado que Jodo Anacleto
aceitou receber mensalmente o valor de 30$000rs no contrato com Eleutério Varela.
A quantia era equivalente ao que recebia o maquinista Jos¢ Maria Alves. Dos
empregados de Varela, tivemos acesso ao contrato, Jodo Anacleto e Jos¢ Maria Alves
foram os que receberam os valores mais baixos e estavam somente a frente de Filipa
Mauricia que recebia 20$000rs.

O contrato seria pelo periodo de cinco anos e encerraria em 1823, mas com a
possibilidade de o empresario findd-lo em 16 de junho de 1821, “ou continuar até o
fim daquele dito ano, como melhor lhe aprouver”. No final de cada ano de contrato
Jodo Anacleto receberia 144$000rs. Caso o empresario pretendesse findar o contrato
em 16 de junho de 1821, Jodo Anacleto receberia os 144$000rs correspondente ao

fim daquele ano de contrato. No documento h4a uma peculiaridade intrigante:

que ele seu constituinte empresario da gratuitamente, € por ajuda de
custo ao segundo outorgante Jodo Anacleto Soares da Silva a quantia
de cem mil réis; e para melhor poder arranjar sua viagem lhe adianta
por conta de seus ordenados, a quantia de cento e vinte mil reis, nos

quais sera essa quantia proporcionalmente abatida.

Desconhecemos o motivo que levou Varela a bonificar Jodo Anacleto com
100$000rs, mas suspeitamos que poderia estar com problemas financeiros. Um
contrato®® de 15 de janeiro de 1814, revela que Jodo Anacleto pediu emprestado a
Antonio José Serqueira, 200$000rs para “urgéncias proprias e solugdo de débitos que
havia contraido na mesma cidade por motivo de sua sustentagdo e alusiva ao
tratamento de suas moléstias” e por garantia afiangou um lote de sua propriedade na
freguesia de Sacavém. Nota-se que Jodo Anacleto, além de contrair dividas, tratava
de uma doenga talvez adquirida em seu insalubre oficio no Teatro de Sao Joao.

Em julho de 1818, um antncio do n°® 33 da Gazeta de Lisboa, de 07 de

fevereiro de 1818, informou sobre a venda de uma quinta por Jodo Anacleto, morador

360 ANTT, ADL: 15° Cartério Notarial de Lisboa. Oficio A, cx. 129, liv.82

216



da cidade do Porto. Em outubro do mesmo ano foi escriturado para o Teatro de
Eleutério Varela, onde ficou até 1821, pois em agosto desse mesmo ano Jodo

Anacleto solicitou passaporte¢!

para ir a Lisboa acompanhado da mulher Gertrudes
Cristiana das Neves e da filha, Bazilizia Candida Leal, fruto do casamento coma atriz
Bérbara Maria Candida, com quem Jodo Anacleto contraiu matrimonio em fevereiro
de 180532, Em 1828, Jodo Anacleto retornou ao Teatro da Unido com novo

363

contrato”* e empregou no elenco, a mulher Gertrudes Christiana e o genro, ambos

atores.

Antdénio Raimundo Braule: decorador de cena, maquinista e ator

Em 1814, Raimundo Braule fazia parte da sociedade de atores*** do Teatro
Sao Roque. Sociedade organizada por José Tomas Cota, administrador do Teatro Sao
Roque e da qual integravam as atrizes Filipa Mauricia e Jesuina Rosa, contratadas por
Varela em 1817. Em 24 de dezembro de 1818, Braule foi contratado®® pelo
procurador de Eleutério Varela, Joaquim Anténio Marques Soares, para trabalhar por
tr€s anos no Teatro da Unido. Sua funcdo seria de pintor e ator, com ordenado de
55%8000rs, especificamente 35$000rs pela “Arte da pintura” e 20$000rs pelo
“emprego de ator”.

Braule teria com deveres de ator, “representar todas aquelas partes, e
caracteres compativeis com as suas faculdades, ou seja, de carater sério, ou de jocoso,
e que lhe forem distribuidos pelo empresario, ou seu proposto [...]”. As obrigacdes se

avolumam na especificagcdo de sua fungdo de pintor:

se obriga ele Braule a pintar todos os objetos pertencentes ao dito

teatro, e suas oficinas e pertences, ou sejam decoragdes cénicas

361 BR MAAPEM: 1.S.8.1..40

362 ANTT, ADL: Distrito de Lisboa, Concelho de Lisboa, Freguesia da Pena, livro de casamentos n.°
19, cx. 22.

363 ADPRT: 7° CNP. Notas para escrituras diversas, ¢x.001, 1iv.0500
364 ANTT, ADL: M.R. Negécios diversos de relativos aos Teatros, mg, 992
35 ANTT, ADL: 7° CNL, Oficio A, cx.117, liv.712
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completas ou repregos>°® ou quaisquer pegas soltas, assim como tio
bem o corpo do teatro, teto, camarotes e finalmente tudo quanto pelo
empresario ou seu proposto lhe for ordenado, incluindo-se nesta
generalidade todos os pertences de cena, e construcdo mecanica de
quaisquer maquina ou pegas de visualidade que lhe forem incumbidas
compativeis com a sua aptiddo, que ele Braule confessa possuir e hé
provado; [...] Que as suas fadigas e trabalho de pintor, serdo
diariamente exercitadas dentro do referido teatro, sem interrupcao,
salvo naquele tempo em que for chamado para os ensaios, e pelo que
respeita as obras de que for incumbido, ndo podera exigir cooperagdo
de oficiais porém somente um trabalhador, salvo naqueles casos em
que o empresario para mais brevidade das mesmas obras, julgar

conveniente auxilia-lo, com outros artistas.

Nota-se que o oficio do pintor foi tratado de forma abrangente e genérica, pois
o acumulo de afazeres extrapolava sua habilidade exigindo aptiddes de maquinista e
aderecista. Isso denota que os servigos do carpinteiro, contratado como maquinista,
José Maria Alves, ndo estavam suprindo as necessidades dos espetidculos e do
edificio. O contrato revela a exploragdo do trabalho do artista que, muitas vezes pelas
circunstancias de instabilidade financeira, assinava um contrato, assumindo muitas
responsabilidades sem conhecer a realidade da cidade e do edificio teatral além-mar.

A semelhanga do contrato de Candida Emilia, o direito a um beneficio por
cada ano de contrato foi substituido por uma gratificacdo no valor fixo de 240$000rs
que, no caso de Braule, deveria vencer nos trés anos de contrato. Porém, como o
contratado partiria em companhia da mulher, Leonarda Severa e das trés filhas, e o
empresario se comprometia a custear somente as passagens do casal. Sobre os
bilhetes de passagem das filhas de Braule, o empresario adiantaria o valor destes e
descontaria da gratificagao.

O procurador adiantou a Raimundo Braule dois meses de ordenado no valor

de 137$500rs, que deveriam ser descontados em parcelas ao longo dos trés anos de

366 Trainéis.
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contrato. Para evitar possiveis prejuizos ao empresario, por desisténcia ou atraso do
contratado no momento do embarque, este serd penalizado e “pagara adiantamento
em dobro e podera ser constrangido judicialmente a cumprir exatamente a presente
sem duvida alguma”. Essa cldusula indica ocorréncias desta natureza nas convengoes
anteriores.

E de 2 de janeiro de 1819 o requerimento de passaporte de Braule para o
Maranhdo e naquela altura ele tinha trinta e nove anos. O “habil cendgrafo” nas
palavras de Sabbas da Costa (1867, p.5), morou por muito tempo em Sao Luis. Sabe-
se que em 1823, sua morada ficava no Largo de Santo Anténio, n° 02, como consta
no anuncio do n°® 178 de O Conciliador do Maranhdo, de 26 de marco de 1823, no
qual sua mulher “oferece seus servicos de conserto e penteado de toucados”. O artista
permaneceu trabalhando para o Teatro da Unido, mesmo depois de encerrar o
contrato em 1822. H4 m folheto®” de 2 de fevereiro de 1826, que confirma que

Braule ainda exercia a funcao de ator no Teatro da Unido (figura 32):

stm;rmn pe 1826 &e 11 ;
Niad—xa CipAne DE Euii
_ .L'l.ili jugmn;.mm,

. UM DOS  GENIOS DOS mn«
AMANTES DO BRASIL, :

; nemtﬂs,pelo Aclm‘ .

Figura 32. Hino para ser cantado no Teatro da Unido
na noite de 28 de agosto de 1840. Fonte: Biblioteca Nacional.

367 Hino para ser cantado no Teatro da Unido, em a noite do dia 28 de agosto de 1840 em que se
principia a solenizar por espetaculos teatrais a Inauguracdo de S.M. Imperial, o Senhor D. Pedro II ao
seu Trono do Brasil. BN: Livros Raros. C-083, 002, 002. N°, 014.

219



Ainda em 1826, Braule realizou trabalhos dentro e fora do Teatro em parceria
com José Maria Alves.

Nesse mesmo ano, um maquinismo desenvolvido pelos dois foi assinalado por
um dos colaboradores de César Marques, para o seu Almanaque de Lembrancas

Brasileiras (1868, pp. 138-139):

Em 19 de outubro, dia de S. Pedro de Alcantara, nome do Padroeiro de
S. M. 1., em honra do fundador do Império, o Senhor D. Pedro I, a
expensas do corpo de comércio deu-se em 1826 gratis as senhoras e
cidaddos maranhenses, comprada ao empresario do Teatro Unido.

Principiou-se o espetadculo por um elogio dramatico alusivo ao assunto,
intitulado — A gratiddo do Brasil — em cuja cena estava figurado um
indio com propor¢des de gigante, representando alegoricamente o
Império, o qual rasgando o peito por movimento mecanico, deixou ver
o Augusto Retrato do Imperador. Esta peca que ainda tive ocasido de
ver, € que por muitos anos foi guardada entre a preciosidades da
decoracdo de nosso teatro, era de um engenhoso trabalho feito pelo
maquinista cenografo Sr. Jos¢ Maria Alves, sendo o pensamento e

pintura do Sr. Raimundo Braule.

Ainda, para a mesma comemoracdo Jos¢é Maria Alves e Braule foram
responsaveis pela montagem da Galeria Sao Pedro de Alcantara, uma construcao
temporaria erguida e decorada exclusivamente para os festejos que marcaram a
aclamacdo do Imperador e o aniversario de um ano do Principe imperial, entre
outubro e dezembro de 182638,

Depois de muito servir com sua arte aos propositos ideoldgicos e politicos dos
potentados locais, Raimundo Braule foi beneficiado oficialmente com o cargo de

pintor do Arsenal da Marinha®®, em 1826.

368 Qs festejos eram simbolicos e visavam aclamagido do Presidente da provincia Governador, como
promotor da ordem e de uma nova fase no Maranhdo, marcada pela reintegracdo dos comerciantes e
funcionarios publicos expulsos em 1823 (Galves, 2010).

3% BR MAAPEM: 1.8.3.1..19
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Casos omissos
Joao Vicente Rodrigues e Ludovina Justiniana Rodrigues

Nao foi possivel obter mais informacgdes sobre o ator Jodo Vicente Rodrigues,
pois a investigacdo ndo localizou seu contrato. A atestagdo do requerimento’’ de
passaporte de 30 de dezembro de 1818 indica, que ele, ator do Teatro do Salitre,
idade de trinta e dois anos, e sua filha, Ludovina Justiniana Rodrigues, de doze anos,
pretendiam se deslocar para o Maranhdo. Provavelmente Jodo Vicente fazia parte da
rede de contatos de Manoel José da Silva, contratado em 1817, pois era mais um ator
do Salitre que foi para o Unido. No caso, a filha Ludovina, também pode ter
trabalhado no Unido, pois os Teatros também contratavam menores de idade para
compor o elenco.

Um requerimento’”! de passaporte para sair de Sdo Luis rumo a Lisboa no
navio Andorinha do Tejo, com data de 26 de junho de 1821, revela que Jodo Vicente,
a filha e a esposa, Maria Sousa, realmente estiveram em Sao Luis e supostamente
foram contratados de Varela. Na obra, Carteira do Artista, de Sousa Bastos (1898), o
autor informou que em 1834, Ludovina estreava no palco do Teatro do Salitre,
deveria ter vinte e quatro para vinte e cinco anos. E na tese de Bruno Henriques,
Teatro D. Fernando: um teatro de curto prazo (2013) ha uma informagdo sobre
Ludovina Rodrigues integrando a companhia de Emilio Doux, na temporada de 1849-
1850, juntamente com Feliciano da Silva Pinto e Rosa Adelaide Marchesi, genitores

da atriz maranhense Apoldnia Pinto.

Joaquim José da Gama

O requerimento®’? de passaporte de Joaquim José da Gama apresenta a data
de 30 de dezembro de 1818 e informa que ele era ator do Teatro do Salitre. O ator

tinha trinta e cinco anos e solicitou passagem para o Maranhdo em companhia da

370 AHU: ACL-CU-009, cx,164/Doc.11936
371 BR MAAPEM: 1.S.8.L.4
372 AHU: ACL-CU-009, cx,164/Doc.11937
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mulher Candida Maria do Carmo. A ndo localizacdo de seu contrato inviabiliza
analisarmos os acordos entre ele e o empresario Varela, bem como sua fungdo
especifica no Teatro.

O assento de batismo>"? da filha Januaria com data de 25 de outubro de 1821,
confirma que realmente o ator esteve no Maranhdo, porém logo no ano seguinte
retornou a Lisboa, como demonstra a solicitagdo de autorizacdo®’* em 23 de julho de
1821, para retornar ao Maranhdo com novo contrato®” de 21 de janeiro de 1828,
juntamente com a atriz Antonia Efigénia Rosa e os atores Jodo Jos¢ Hamilton e Maria
Romana da Concei¢do. Ambos dividiram o beneficio de um espetaculo no dia 30 de
dezembro de 1827, no Teatro do Salitre, conforme a divulgagdo no n° 307 da Gazeta

de Lisboa, de 28 de dezembro de 1827.

Felipe de Abreu e Gertrudes Maria da Conceicao

Citados nos Autos Civeis de Ac¢do de Agravo’’¢ referente ao rompimento de
contrato do ator Jos¢ Maria Galvao com Eleutério, Felipe d’Abreu e Gertrudes Maria
da Concei¢do integraram o elenco, mas ndo tivemos acesso aos contratos e
requerimentos de passaporte de ambos. Houve dificuldade para encontrar
informacdes que permitissem o delineamento da trajetéria de Gertrudes Maria da
Conceicao.

No caso de Felipe d’Abreu, as informagdes foram obtidas por fontes
secundarias diferentes dos Autos do litigio entre Galvdo e Varela, em que ele foi
testemunha e declarou ser natural de Lisboa, residente em Sdo Luis, solteiro, com
idade de trinta anos e que “vive de ser ator naquele teatro”. O contrato e a solicitagao

de passaporte ndo foram localizados.

373 APEM: Livro de Batismo da Freguesia de N.S. da Vitéria. Igreja Catedral. Livro n® 115
374 BR MAAPEM: 1.S.8.L.40
375 ANTT, ADL: 12° CNL. Oficio B, cx.41, liv. 203.

376 ATIMA: Catalogo de Documentos Manuscritos do Poder Judiciario do Maranhdo. Comarca Sdo
Luis. Autos Civeis:1785-1835. N° 339. Cx. 3.1. 3
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O nome do ator consta no abaixo-assinado da Carta da Camara de Sdo Luis
do Maranhdo para o rei D. Jodo VI, congratulando-o pela instala¢do do congresso
nacional. Refere a existéncia de individuos perigosos para a consolidag¢do do sistema
constitucional®”’. As assinaturas correspondem aos setores econdmico (negociantes e
lavradores) e militar (oficiais do corpo de artilharia, de cavalaria e de pedestres) da
provincia. Estes segmentos, embalados pelas repercussdes do constitucionalismo
portugués, declararam apoio a permanéncia de Bernardo da Silveira Pinto no governo
da provincia e denunciaram os “individuos perigosos” a ordem publica, composto
pelos cidaddos favoraveis a formagdo de uma Junta de Governo.

Desta forma, em 1821, ocupou cargo militar, pois assinou o suplemento da
sobredita carta que dizia respeito aos oficiais militares. Assim como Manuel Ferreira
Freire, Abreu perdeu a funcdo em 1823, logo que a Junta de Governo destituiu o
governador Bernardo da Silveira Pinto e publicou a Lista de europeus que tém sido
privados dos oficios de justica (no Maranhdo) depois que se proclamou a

independéncia desse império®’®. Segundo o documento, Abreu era:

Serventuario anual do Oficio de 1° Guarda Menor da Relacdo ¢
Solicitador da Fazenda Imperial. Foi privado deste Oficio pelo Exmo.
Governo Civil por ser um europeu inimigo declarado do Sistema da
Independéncia do Brasil, ¢ de sua mag. Imperial de que deu
exuberantes provas; tanto assim que para defender a Constituicao de

Portugal se foi alistar na Companhia dos Voluntérios [.]

Esta foi a ultima informacao que encontramos sobre o ator, desse modo nao
ha certeza se 0 mesmo ficou no Maranhio.

Esses foram os artistas que, somados aos contratados para a inauguragao,
resultaram no nimero de dezessete pessoas no elenco do Unido. E valido considerar a
possibilidade de pessoas locais integrarem a lista de empregados do empresario

Varela, em 1819. O motivo que levou o presente estudo a fechar esse ciclo no ano de

377 AHU-ACL-CU-009, Cx.009, D. 12173
378 BN: Manuscritos 1-31, 29, 027
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1819 foi o litigio entre o empresario e o ator Jos¢é Maria Galvao. Destacamos dos
autos referentes ao litigio judicial, o texto do espetdculo que ocorreria em beneficio

de Galvao, Astiicia contra Astucia ou A Guerra declarada.

O primeiro litigio judicial entre empresario e ator no Maranhao

Nao poderiamos encerrar este bloco sem destacar o litigio entre o empresario
e o ator José Maria Galvao nos anos de 1818-1819. Arriscamos afirmar ter sido este,
o primeiro litigio judicial entre empresario e artista no Maranhao. Pelos Autos Civeis
de Acdo de Agravo Ordindrio da Mesa de Apelacées da Relagio do Maranhdo’”,
sabe-se que no dia 27 de abril de 1818, o empresario Eleutério Varela encetou uma
acdo contra o ator Jos¢ Maria Galvao por interrup¢ao do contrato entre as partes.

Embora as condic¢des fisicas do documento estejam muito comprometidas,
conseguimos apurar algumas informagdes dos autos de justificagdo, tais como: a
identificacdo dos membros do elenco de 1818, o espetaculo que estavam a ensaiar € a
fragilidade dos contratos perante a caréncia de leis especiais para o assunto.

A causa do litigio foi o beneficio de Galvao. Importa ressaltar que nessas
récitas especiais, o artista beneficiado recebia a receita do espetaculo apos ser retirado
seu onus. Geralmente, cada membro do elenco tinha direito a uma representacdo em
beneficio por ano e estava prescrito nos contratos. Porém, como seré tratado a diante,
nem sempre o beneficio seguia esse padrao.

Os espetaculos em beneficio eram divulgados e os bilhetes vendidos, qualquer
problema que ameagasse a realizagdo do espetaculo implicava na reputagdo do artista
e do empresario. Desta forma, os dissensos profissionais deveriam ser resolvidos e
acordados para evitar esses transtornos. No caso de Eleutério Varela e o ator Galvao,
a relagdo de trabalho ja devia estar desgastada por frequentes discordancias que
impeliram o ator a se demitir e o empresario a desesperasse com 0s prejuizos
decorrentes daquela demissao.

O empresario Eleutério Varela moveu uma acao civel contra Jos¢ Maria

Galvao, apo6s a atitude intempestiva do ator durante um ensaio no Teatro. Na versao

379 ATIMA. Comarca de Sdo Luis. Autos Civeis (1785-1835). Documento n° 339. Cx. 3.i.3.
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de Varela, no dia 2 de abril de 1818, Jos¢é Maria Galvdo entregou ‘“as partes da
comédia que estava encarregado de ensaiar”, se demitiu do Teatro e
consequentemente do espetaculo em seu beneficio, que seria dali a alguns dias. Logo
“resilido o contrato da dita Escritura, e seus interesses por unanime consentimento de
ambos”.

Nos autos de justificagdo, as testemunhas foram pessoas do elenco: Anténio
José da Cruz, José Maria Alves, Manoel José da Silva, José Antonio de Carvalho e
Felipe de Abreu. Disseram eles que durante o acontecido estavam todos a iniciar o
ensaio da “peca intitulada: 4 Guerra Declarada” e confirmaram o depoimento do
empresario.

Galvao, ao tomar conhecimento do processo fez seus procuradores, Miguel
Bruce®’, José Francisco Soute, Placido Luis da Silva, Joaquim José Simdes. O
empresario constitui os seguintes procuradores, “o advogado Benicio®!, o Bacharel
Almeida e Silva e José Mariano de Meireles e Antonio Manuel de Moraes Rego™.

O réu contou sua versdao dos fatos e explicou que discordou do empresario
quando este ndo o consultou sobre a divisdo do seu beneficio e utilizou a autoridade
do Inspetor do Teatro, o Desembargador Jodo Francisco Leal, para impor a data do
espetaculo. E certo que no contrato estava acordado que depois de pago os custos do
espetaculo, a receita seria dividida entre Galvao e alguém do elenco, ou com o
empresario.

O contrato previa as duas opgdes € nao afirmava que o beneficio seria
obrigatoriamente dividido com o empresario, como queria Varela. Outro ponto de
discordancia foi sobre a determinacdo do dia do espetdculo. Segundo Galvao, o

empresario:

lhe intimou hoje dois de abril pelas dez horas da manha, que seu

beneficio havia ser no dia nove do corrente da sociedade com ele

380 Capitao reformado de milicia, o maranhense Miguel Inacio dos Santos Freire Bruce era rédbula, que
segundo Galves (2010, p. 85) era o “advogado ndo formado que atuava mediante a autorizagdo dos
orgdos competentes”. Bruce exerceu a fungdo de advogado no Tribunal da Relagdo do Maranhio, foi
oponente do partido portugués e presidente da 2% Junta de Governo da provincia do Maranhio.

381 O Padre Felipe Benicio Rodrigues do Amaral foi opositor de Miguel Bruce quando este esteve a

frente da Junta de Governo do Maranhio.
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empresario, sem consultar para esse fim com ele ator atropelando do
por esta maneira os seus interesses, € um principal artigo da sua
escritura; tal procedimento se faz escandaloso, e prejudicial, pois em
poucos dias se torna impossivel poder, manejar o beneficiado os seus
interesses unico objeto que forma parte da sua desisténcia além de que
¢ costume e regra geral em todos os Teatros da corte, onde hd mais
recitas e mais beneficios, darem-se quinze dias pelo menos a todos os

beneficiados.

O ator expds os abusos de autoridade de Varela e a situacdo se inverteu. Pois
o empresario nao deu oportunidade ao beneficiado para escolher com quem dividiria
o beneficio, como reza o contrato, ¢ ainda imp0s a data do espetaculo sem consultar o
ator. Desta feita, quem entdo infringiu o contrato foi Varela. Este, em sua defesa,

alegou as dificuldades para manter o beneficio de todos os artistas do Teatro:

nao had pessoa nenhuma que tenha nas suas escrituras a cldusula de
poder fazer beneficio de sociedade com outra alguma pessoa que nao
seja eu, a exce¢do da atriz Gertrudes Maria da Conceigdo, a qual ja a
muito fez o seu beneficio, como queria o suplicante que eu o
consultasse para fazer o beneficio de sociedade com outro; E quanto ao
que o Suplicante®®? diz de lhe dever dar quinze dias para manejar os
seus interesses do beneficio. Pela mesma escritura, Vossa Senhoria vé
ndo tenho obrigagdo disso e s6 dou de espaco de um ao outro
beneficio, o tempo em que as circunstancias de trabalho permitem; o
espaco de quinze dias de um a outro beneficio, nunca me obrigaria a
déa-lo a toda a companhia, por ser oposto a todos os interesses da casa,
pois se o fizesse nunca poderia por espetaculo novo nas récitas da casa,
por serem muitos os beneficios. [...] Requeiro juntamente que o
suplicante seja obrigado a fazer o seu beneficio no dia determinado,

pena de ndo fazer em outro algum neste primeiro ano de teatro.

382 No caso, o suplicante era o ator José Maria Galvio.
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Esses impasses geravam rompimentos de contrato e denotavam a auséncia de
uma legislacdo que protegesse ambas as partes (empresario e artistas) de mutuos
prejuizos. Os contratos que os artistas assinavam para trabalhar nos Teatros do Brasil
eram elaborados com base na primeira legislagdo geral para o teatro, o Alvara de 17
de julho de 1771, de concepg¢do iluminista. Como ja foi abordada na sessdo II, tal
legislagao tinha o cariz de conduta disciplinar para os atores, oferecendo-lhes
algumas vantagens. Outra tentativa de regulamentacdo nesse sentido ocorreu em
1812, com a Instru¢do e Regulamento Provisorio do Teatro de Sdo Carlos e foi
fundamentada na legislacdo de 1771, com algumas alteracdes (Costa, 2014) como
veremos na sequéncia. Embora algumas clausulas dos contratos fossem inspiradas
nesses regulamentos nao configuravam bases legais suficientes para mediar as
relagdes contratuais no dmbito dos espetdculos. Sobre a fragilidade dos mecanismos

que regiam os contratos no século XIX, Amim (2018, p. 60) destacou que:

A ideia da “mediacao” das relagdes contratuais molda uma diferenga
fundamental entre as pracas teatrais italiana e brasileira, que se acentua
com o correr do século XIX, a medida que a Itdlia fortalece suas
instituigdes: mesmo nos estados italianos, que passaram a contar,
progressivamente, com um mercado de Opera estabelecido, uma
legislacdo, 6rgaos que zelavam pelo seu cumprimento ou dos acordos
firmados, tém-se inimeros casos [...] de problemas e quebras de
contrato que acarretaram uma intervencao externa; o Rio de Janeiro,
ainda que tenha passado a receber cantores e companhias e, em alguma
medida, se tornado uma extensao do mercado operistico italiano com o
decorrer do século XIX, carecia de estruturas que mediassem as
relacdes profissionais configuradas aqui, mesmo nas primeiras décadas

do século XX.

Por ser um primeiro caso de acgdo civil dessa natureza na capitania do

Maranhdo os desembargadores tiveram dificuldade para sentenciar e os embargos
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impetrados pelos procuradores do empresario acabaram por protelar o processo até
dezembro de 1819. Segundo os autos houve um acérdao, cujo teor esté ilegivel.

Sobre Galvao, nao encontramos nenhuma informacao depois de 1819. Quanto
ao empresario e o elenco do Unido, percebemos que as alteragdes quanto ao beneficio
dos atores nos contratos podem ter relagdo com as consequéncias do dissenso com
José Maria Galvao.

No contrato de Candida Emilia e Raimundo Braule, o empresario acertou
com ambos a substituicdo do beneficio por um valor fixo ao final de cada ano do
contrato. Curiosamente, o contrato de Jodo Anacleto, ndo menciona nenhum
beneficio. Tais circunstancias denotam que havia disparidades nesses acordos, de
forma que o empresario procurava meios de lucrar ou nao ter prejuizo com os

beneficios.

A peca Astucia contra Astucia, ou A Guerra Declarada

Nos autos da agdo civel que moveu o empresario contra o ator Galvao, as
testemunhas, atores do Teatro da Unido, que se preparavam para o ensaio declararam
que o texto em questdo era Astucia contra Astucia, ou A Guerra Declarada. Esta
informacgao ¢ relevante, pois nada se sabe sobre os espetaculos dos primeiros anos do
Teatro da Unido. O repertorio desse periodo ficou desconhecido, como anteriormente
advertido, pela auséncia de tipografia na capitania e consequentemente, de impressos.

Ao registrarem que se preparavam para o ensaio da comédia Asticia contra
Astucia, ou A Guerra Declarada, os atores deixaram nos autos, indicios sobre um
possivel repertorio do Unido nos seus dois primeiros anos. A comédia Astucia contra
Astucia, ou A Guerra Declarada ¢ uma traducdo de Luis José Baiardo da obra
francesa Guerre ouverte ou Ruse Contre Ruse, de Dumaniant. Bayardo traduziu pegas
francesas para os teatros de Lisboa, como o proprio Teatro do Salitre. Possivelmente
Eleutério Varela adquiriu este e outros textos durante os contratos em Lisboa.

Sabemos do teor do drama de Bayardo por meio do anuncio pec¢a no Real

Teatro de Sao Carlos, em 1797. O anuncio foi transcrito por Rosa (2017, p. 81):
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Domingo, 23 do presente més de julho, pela Companhia Coémica
Nacional da corte, existente no Real Teatro de S. Carlos, se ha de por
em cena uma nova comédia, que tem por titulo A guerra declarada ou
Astlcia contra asticia. Esta peca, composta em francés pelo célebre
monsieur Dumaniant, primeiro ator do Real Teatro de Paris, foi agora
traduzida em nosso idioma e acomodada ao gosto da nacdo para
melhor louvarmos a delicadeza e arte do seu autor. A sua intriga ¢ ao
mesmo tempo que subtil graciosissima, sem inverosimilhanca e cheia
de episodios do mesmo género, filhos da propria agdo. Diz-se que nos
famosos teatros de Franca onde foi representada merecera os maiores
aplausos e parece que entre nds nao desmerecera o justo louvor dos
sabios espectadores. Sera adornada de cenas e vestidos conducentes e

dignos de aparecerem a face do respeitavel publico.

Pelas caracteristicas, o objetivo da peca a ‘“subtil graciosissima, sem

inverossimilhanga” nao era promover o riso por meio de situagdes absurdas ou

exageradas, mas o deleite, capaz de induzir no publico a apreciacdo das virtudes. Esse

proposito alinhava-se com os ideais que acompanharam Varela por toda a trajetoria

do Unido, como no requerimento para D. Pedro I:

convencido pela ligdo da historia das nagdes civilizadas de quanto
interessa a sociedade os estabelecimentos teatrais, por isso aparecendo
neles cotidianamente a imagem sublime das virtudes morais e politicas
em concorréncia com o quadro tenebroso do vicio e as funestas

consequéncia, que o acompanham.

Pela tentativa de figurar o Teatro da Unido como um Teatro oficial e pelas

caracteristicas da peca que o elenco estava a ensaiar, inferimos que o repertério nao

se afastou muito do que se apresentava no Salitre, até porque, boa parte do elenco

veio do respectivo Teatro e ja conhecia o repertorio.

Diante do exposto, verificamos que os trés primeiros anos do Teatro da Unido

foram abalados pelo dissenso entre ator e empresdrio € expOs a caréncia de
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mecanismos legais consolidados nas relagdes contratuais especificas para aquelas
categorias. Por outro lado, o registro do processo proporcionou a confirmagao de que
alguns atores contratados em Lisboa, realmente integraram o elenco e revelou nomes
de outros que desconheciamos. Outrossim, trouxe a tona o titulo de uma pega que
seria exibida no primeiro semestre de abril de 1818, o que veio langar algumas luzes
sobre o repertério desconhecido dos primeiros anos do Unido. Enquanto isso, novos
contratos foram celebrados com a retificacao da clausula relativa ao beneficio. Novos
artistas chegaram ao Teatro da Unido, porém nao ficaram por muito tempo, em
virtude dos altos custos da manutencdo do edificio teatral e de suas atividades

regulares, cujo publico perdia gradativamente o poder aquisitivo.

4.2 Os artistas contratados de 1820

Temos, até o0 momento, apenas uma nog¢ao parcialmente limitada sobre o que
foram os anos de 1818 e 1819 para o Teatro da Unido. O ano de 1820 parecia
proficuo com aumento do nimero de contratagdo e a movimentagdo de publico, ndo
fossem os problemas financeiros que se avolumavam.

Varela informou nos requerimentos para a Corte, que uma “segunda
companhia de comicos” foi contratada no primeiro semestre de 1820. A investigagao
localizou no intervalo de 7 de margo a 25 de maio de 1820, contratos e requerimentos
de passaporte de dois atores, uma atriz, quatro bailarinas, quatro bailarinos, um
musico ¢ um “Fisico Agraddvel”. A variedade de profissionais contratados
demonstrou que o empresario pretendia levar novidades para o palco do Unido com o
objetivo de agradar o publico. No total, localizados até o momento, foram catorze
pessoas para formar o elenco. Neste segmento organizamos os profissionais por
grupos de acordo com a area de atuacao.

Nestes novos contratos havia um adendo relativo aos artigos 19 até o 25 do
Regulamento Provisério do Real Teatro de Sao Carlos, “pelo que ficam tendo o
mesmo vigor como se nesta fossem expressas e repetidas excetuadas somente as
cominagdes multarias”. Convém sublinhar que o regulamento era relativo a

Sociedade do Teatro Nacional da Rua dos Condes, cujo direcdo era de Manuel Batista
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de Paula. O empresario administrou simultaneamente o Teatro da Rua dos Condes e o
Teatro de Sao Carlos, resguardado pela portaria de 3 de fevereiro de 1812.

Apesar do regulamento ser especifico para as duas casas, Varela recorreu a ele
pois era a legislacdo que vigorava ainda em Lisboa e enfatizou que apenas os artigos
XIX ao XXV seriam aplicados. Certamente, essa medida foi impulsionada pelo litigio
entre Varela e o ator José Maria Galvao e seus reflexos no cotidiano de trabalho do
elenco, possiveis desavengas e indisciplina. Pois, se o regulamento era de 1812,
porque Varela inseriu seus artigos somente nos contratos de 1820, se ndo fosse
movido por problemas com seu elenco? Costa (2014, p.21) apresentou um resumo

dos artigos que reproduzimos para esta sessao:

Os atores estavam obrigados a comparecer pontualmente nos ensaios
ou em reunides de trabalho convocadas pelo Diretor, sob pena de
multa (art. XX); os atores tinham de ser ordeiros e obedientes ao
Diretor nos ensaios e repetir a pecga, ou partes dela, todas as vezes que
o Diretor lhes ordenasse, sob pena de queixa ao Ministro-Inspector
(art. XXI); os atores tinham que se dedicar a representacdo, nao
podendo prejudicar a pega por questdes de rivalidade, espirito de
vinganga e de partido, ou por outro qualquer fim sinistro, querendo
satisfazer caprichos e paixdes particulares, sob pena de queixa do
Diretor ao Ministro-Inspector, que lhes aplicaria o castigo que
entendesse (art. XXII); os atores que fingissem estar doentes e que, por
isso, atrasassem o espetaculo ou obrigassem a sua alteracdo, ficariam
sujeitos a multa ou prisdo a aplicar pelo Ministro-Inspector (art.
XXIII); os atores teriam de aceitar o papel que lhes fosse distribuido
(art. XXIV); e os atores teriam de aceitar os figurinos € os cendrios e,
caso se opusessem aos mesmos, ficariam sujeitos a multa ou prisdo,
exceto se o Diretor ndo provasse que os cendrios € os figurinos nao
eram suficientemente adequados para a época da peca, decentes e
limpos (art. XXV). Apenas quanto as atrizes, se determinava ainda

que, relativamente aquelas que tinham assegurado o transporte de sege
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para os ensaios e representacdes, teriam de estar prontas quando a sege

chegasse (art. XIX).

Tais artigos eram lidos no ato da conveng¢do para ciéncia das partes
interessadas. A supressdo da penalidade por multas intensificou o teor coercitivos.
Desta feita, os artigos reafirmavam e reforcavam o despotismo do empresario Varela,
a coer¢ao do Inspetor do Teatro e a obediéncia dos artistas. Pela inser¢ao do artigo
XIX, subentende-se que o privilégio da sege para o deslocamento das atrizes até o
Teatro poderia ser um procedimento do Unido, que ndo constava como clédusula nos
contratos anteriores. O artigo XXI revela o método mecanico dos ensaios pela
repeticdo. Todos os artigos citados cerceiam qualquer possibilidade de os artistas
opinarem sobre os espetdculos. Especificamente nesta sessdo organizamos o0s
profissionais por grupos de acordo com a area de atuacdo e aqueles que nao

localizamos os contratos, permanecerdo com a denominagdo de casos omisso.

Gertrudes Magna de Moraes e Manuel Batista Lisboa: novos comicos

Moradora do Salitre, Gertrudes com a idade de vinte e nove anos, assinou o

383

contrato®® como o empresario do Teatro da Unido, no dia 7 de marco de 1820, com o

ordenado mensal de 48$000rs. Durante trés anos, a atriz

executara os caracteres que lhe forem mais andlogos, e além deste
todos os mais, que for preciso desempenhar para bem da empresa, e
que lhe for distribuido pelo empresario a quem somente pertence a sua
classificagdo cantando ela atriz quando for conveniente e o espetaculo

pedir].]

Além do total controle sobre o trabalho da atriz, o empresario modificava as
clausulas do beneficio conforme seus interesses. Para Gertrudes Magna foi acordado

uma récita em seu beneficio a cada ano, em sociedade com a empresa e o valor do

383 ANTT, ADL: 12° CNI. Oficio B, cx. 26, 1iv.130
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ingresso obedeceria aos mesmos valores que o Teatro ja cobrava. Exigiu o empresario
a divisdo das despesas do espetaculo entre ambos.

Da receita do espetdculo em beneficio retirava-se os custos e o restante
pertencia ao beneficiado, mas as circunstancias propostas por Varela nao
configuravam nenhuma vantagem para a atriz. Ainda se o espetaculo em beneficio da
atriz fosse inédito naquele Teatro, deveria ter duas repeticdes seguidas ou alternadas
conforme decisao do empresario. Metade do beneficio era o unico recurso que
receberia a atriz, caso adoecesse e ficasse impedida por mais de seis meses de subir
ao palco. O empresario se comprometeu a pagar os custos da viagem da atriz e de seu
filho, bem como da mobilia de sua casa.

Como era de costume o pagamento adiantado ser descontado nos ordenados
futuros, Gertrudes recebeu 144$000rs, valor que deveria ser restituido com descontos
no ordenado do primeiro ano de contrato ou no primeiro beneficio da atriz.

Nao encontramos nenhuma referéncia a atriz nos Teatros de Lisboa. O

requerimento de passaporte’®*

com data de 22 de abril de 1820, informa apenas que
ela era atriz escriturada para “servir no Teatro de Sao Luis do Maranhao” para onde
seguiu. A atriz realmente esteve em Sdo Luis, mas pela autorizagdo® para retornar a
Lisboa em 2 outubro de 1821, indica que Gertrudes Magna pode ndo ter concluido os
trés anos de contrato.

Manuel Batista Lisboa era conhecido por atuar nos Teatros do Salitre e Rua
dos Condes (Bastos, 1898). O ator tinha a idade de trinta e trés anos quando celebrou

contrato>8°

com Eleutério Varela, em 5 de abril de 1820. Durante trés anos, o valor do
ordenado seria de 48$000rs mensais. Ao fim do primeiro ano de contrato, se o ator
demostrar sua utilidade para o Teatro, o empresario aumentard em 93$600rs até o
encerramento do contrato. O empresario assumiu os custos de sua viagem e dos
acompanhantes. O empresario adiantou 96$000rs que seriam descontados nos

ordenados. O formato do beneficio estipulado pelo empresario foi nos mesmos

termos do contrato de Gertrudes Magna.

38 AHU: ACL-CU-009, cx,165/Doc.12010.
385 BR MAAPEM: 1.S.8.L.40
386 ANTT, ADL: 12° CNL, Oficio B, cx.26, liv.130.
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Foram testemunhas o bailarino Claudio Labassé e o ator Jaime Gongalves,
ambos foram do elenco de 1820. Em 17 de abril de 1820 o ator solicitou passaporte®®’
para o Maranhdo. O ator cumpriu seu contrato até o fim e retornou a Lisboa em 23 de
agosto de 1821.

Manuel Batista Lisboa retornou ao Brasil para atuar no Teatro Sdo Pedro de
Alcantara, em 1831. O ator integrou o Conservatorio Real de Lisboa, idealizado por
Almeida Garret para formar artistas portugueses. Foi escalado como ator de primeira

classe na Associacdo do Teatro D. Maria I, em 1846 (Bastos, 1898).

Claudio Labassé: o primeiro compositor de dan¢a

Labassé e Samartin (Saint-Martin) sdo os nomes que as narrativas deixaram

388 celebrado

como pistas sobre os bailarinos do Unido. Anteriormente ao contrato
com Varela, o bailarino Labassé dangou nos palcos da Italia e em Lisboa, destacando-
se no género baile heroico e na categoria de primeiro bailarino sério.

O carater bailarino sério estava relacionado a inflluéncia do ballet francés na
danga teatral italiana, com passos e gestos uniformes, diferentemente do comico e do
grotesco®®, que exigiam acrobacias, saltos e pantomimas, aspectos inspirados na
commedia dell’arte. A danga teatral nos palcos portugueses ocorria entre os atos ou
no fim da representacdo do drama (Aranha, 2010).

Na sequéncia, a tabela n° 3 demonstrard a trajetoria de Labassé nos palcos

1italianos e no Tearo do Salitre.

337 AHU: ACL-CU-009, cx,165/Doc.12012.
388 ANTT, ADL: 12° CNL, Oficio B, cx.26, liv.130.

38 Estilos de danga e carater segundo o tratado de danga de Giovanni Galinni (1762).
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Ano Espetaculo

1809 Personagem Hércules do ballet heroico Alceste™?

Personagem Publio Cornelio Scipione no ballet heroico A generosidade

do Scipione™’

1810 Primeiro bailarino sério em La Contadina Bizarra; Ser Marcontonio,
Camila; 1l scediciente filosofo (farsa.) ***

1812 Personagem Telémaco. Ballet heroico-pantomimo de 5 atos.>*?

1813 Primeiro bailarino no ballet heroico, 4 derrota de Suleiman 11.%*

1817 No elenco da danca, O Serralheiro em Marrocos no Teatro do Salitre.%

Tabela 3. Trajetoria do bailarino Labassé (1809-1817)

Varela contratou Labass¢ na qualidade de primeiro bailarino sério e
compositor de danga pelo periodo de trés anos, com ordenado de 60$000rs. O
ordenado do bailarino estava em um dos mais altos do elenco, equiparando-se ao de
Manuel da Silva, o primeiro gala.

No Teatro da Unido, Labassé seria o compositor de bailes (coreografo) e
bailarino em todos os espetaculos que houvesse necessidade de danga, deveria ensaiar
os demais bailarinos, além da “[...] prontificagdo das miudezas necessarias para a
cena. Que ele Labassé¢ darda a musica que tem para junto com a da casa escolher a

mais propria ao intento [...]”. Os “baixo vestudrios” proprios para os ensaios e

3% Teatro La Fenice em Veneza. Arquivo Historico. Temporada de Carnaval. Alcestes. Danga heroica
em 5 atos. p, 30.

¥ A generosidade do Scipione. Danga heroica de pantomima em seis atos, p. 5. Enderego:
[www.archiviostoricolafenice.org]. Acesso em 16 de agosto de 2020.

392 Chiappori, Giuseppe: Série cronoldgica das representagbes dramaticas-pantomimas colocadas nas
cenas dos principais Teatros de Mildo desde o outono de 1776 até todo o outono de 1818 com as
respectivas listas dos poetas ... compilagcdo de G. C.

393 Gioia, Gaetano: O retorno de Ulisses para Itaca danca-pantomima heroica dividida em 5 atos
compostos e dirigidos por Gaetano Gioia para ser representado no nobre Teatro da Torre Argentina
no Carnaval do ano de 1812. Editora Na Stamperia de Crispino Puccineli em S. Andrea della
Valle.1812, p. 3. Roma.

394 Libreto do ballet A derrota de Suleiman II, danga heroica em 5 atos. Library of Congress
[www.loc.gov]. Acesso em 16 de agosto de 2020.

35 Sequeira, G. de Matos Depois do Terremoto. Subsidios para a histéria dos bairros ocidentais de
Lisboa. Academia das Ciéncias de Lisboa. Lisboa, 1916, p. 365.

235


http://www.archiviostoricolafenice.org/ricerca.php

apresentacdes ficavam a cargo do bailarino e somente o figurino seria de
responsabilidade da empresa.

No concernente ao beneficio, Varela estabeleceu uma clausula diferente das
acordadas nos contratos de Manuel Lisboa e Gertrudes Magna. Esta cldusula

especifica informa:

Que mais ha de ter durante ele trés beneficios um em cada ano sendo
estes de sociedade com a Casa a qual fica pertencendo a terga parte dos
recibos em favor da empresa sendo a despesa que se fizer dividindo em
trés partes, duas das quais fardo por conta do beneficiado, e uma da

Casa, levando ele um bom espetaculo com danca e comédia nova.

Gradativamente o empresario desobriga-se das despesas do beneficio, como
no contrato de Labassé, em que a maior parte do 6nus ficava para o beneficiado.

A exigéncia para que o espetaculo referente ao beneficio fosse bom e novo,
ndo devia ser tarefa facil para o beneficiado, pois toda producdo era de sua
responsabilidade. Soma-se a isto o pouco tempo para organizar e ensaiar, que
segundo José Maria Galvio, nos autos**® que lhe moveu o Varela, “¢ costume e regra
geral em todos os teatros da Corte, onde ha a mais récitas e mais beneficio, darem-se
quinze dias pelo menos a todos os beneficiados” — isto quando o empresario nao
reduzia o tempo para oito dias, como ocorreu no beneficio de Galvao.

Depois da contratacao de Labassé, sua assinatura consta como testemunha em
cinco contratos individuais e num contrato coletivo com trés bailarinos, celebrado
com Varela, o que sugere a sua influéncia na convencao dos demais artistas.

Nao temos registros de solicitacdo de passaporte de Labassé para o Maranhao
e nem de sua partida do porto de Sdo Luis para outros lugares. Somente sabemos de
sua passagem pelo palco do Unido pela narrativa de Sabbas da Costa (1867) na qual
cita o artista, ao se referir & ampliacdo do elenco do Unido. Depois disto, nao

encontramos informagdes sobre o bailarino e seus espetaculos.

3% ATIMA. Catalogo de Documentos Manuscritos do Poder Judicidrio do Maranhdo: Comarca Sdo
Luis. Autos Civeis:1785-1835. N° 339.Cx. 3.1.3
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Maria Ricardina3®’ e Maria Luisa Samartin: as primeiras bailarinas

O contrato de Ricardina **® foi lavrado no mesmo dia e local da escrituracio
de Labassé, na praca do Rocio, escritorio do Tabelido Jos¢ Maria de Oliveira
Nazareth. Ricardina era bailarina e aos dezoito anos foi escriturada na qualidade de
primeira bailarina séria do Teatro da Unido, para fazer par com Labassé, primeiro
bailarino sério. Durante trés anos, Ricardina receberia o ordenado de 40$000rs.
O beneficio foi acertado da seguinte forma, “Que durante o contrato ha de ter trés
beneficios um em cada ano de sociedade com a casa, sendo as despesas por conta de
ambos e regulado o preco da casa”. E se o espeticulo em beneficio for novo,
Ricardina faria reapresentar duas vezes seguidas ou alternadas, conforme a escolha do
empresario.

A bailarina comprometia-se em aceitar as dangas e pecas que o empresario
determinasse. Os custos de sua viagem em companhia da irma foram pagos por
Varela, que nao informou se descontaria nos ordenados futuros. Ricardina, como os
demais convencionados, acatou os tais artigos do XIX ao XXV do Regulamento do
Teatro de Sao Carlos.

3% para o Maranhio

Aceito e assinado o contrato, Ricardina pediu passaporte
em 27 de mar¢o de 1820. Em sua companhia estava a irma Catarina Maria de trinta
anos e um criado, Jos¢ Candido de trinta e seis anos. Prefiguramos que Ricardina nao
cumpriu o tempo previsto no contrato, pois solicitou passaporte*’® do Maranho para
a cidade do Porto, em 11 de agosto de 1821. Até o momento ndo localizamos
informacdes sobre a trajetoria profissional da bailarina. Seu nome completo ndo esta
no contrato € nem no requerimento de passaporte, o que dificultou o delineamento de

sua trajetoria artistica.

397 Desconfiamos que a bailarina Maria Pirulito citada por Sabas da Costa tenha sido a alcunha de
Maria Ricardina.

3% ANTT, ADL: 12° CNL. Oficio B, ¢x.26, liv.130

399 AHU: ACL-CU-009, cx,165/Doc.12004

400 BR MAAPEM: 1.S.8.1..40
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Citada pelas narrativas como uma das contratadas por Varela que pretendia
aumentar o “corpo de baile” do Teatro da Unido, Samartin tinha experiéncia de danga
pelos palcos dos Teatros do Salitre e de Sao Carlos. Integrou a Sociedade Comica do
Teatro Nacional do Salitre em 1808 (Sequeira, 1917). Em 1810, se apresentou como
bailarina grotesca no Real Teatro de Sao Carlos, na burleta I/ Barbiere di Siviglia, de
Paesiello, e o baile de carater, As duas rivais ou o desposorios interrompido
(Benevides, 1883) e foi aluna de Lacombe, primeiro bailarino do Salitre ¢ Madame
Corale, em 1817.

O contrato para “dangar sério ou grotesco” no Teatro da Unido *°! foi
celebrado em 5 de abril de 1820, nos mesmos termos da escritura de Ricardina, até o
mesmo ordenado, 40$000rs. Nao localizamos registro de sua partida para o Maranhao

e nem quando retornou para Lisboa.

Joao Fabri, Maria Fabri e Gaetano Matucci: do corpo de baile do Teatro

de Sao Carlos para o Teatro da Unido

O contrato coletivo*®? foi celebrado em 6 de abril de 1820, na casa de Jodo
Fabri, primeiro bailarino grotesco, sua mulher Maria Fabri, bailarina grotesca e
Gaetano Matucci, bailarino grotesco. Todos pertencentes ao corpo de bailado do Real
Teatro de Sao Carlos. Todavia, a partir daquela estavam escriturados por dois anos,
com Eleutério Varela para a funcdo de primeiros bailarinos do Teatro da Unido. O
que parecia uma vantagem para Maria Fabri e Gaetano Matucci. Os trés foram
contratados para dancar nos espeticulos de baile e nos dramas que exigirem danga,
sempre “com a direcdo dele empresario e segundo o que determinar o Compositor e
Mestre da Danga Claudio Labassé, que eles dangarinos aprontardo as partituras de
musica para as suas operacdes grotescas’.

Quanto aos ordenados Jodo e Matucci receberiam 48$000rs por més e Maria
Fabri receberia um valor menor para fun¢do similar, 40$000rs. Sobre o beneficio

Varela impds o seguinte formato: “Que cada um deles bailarinos, e bailarina ha de ter

4V ANTT, ADL: 12° CNL, Oficio B, ¢x.26, liv.130
402 ANTT, ADL: 12° CNL, Oficio B, ¢x.26, liv.130
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anualmente um beneficio de sociedade com a casa somente aos pregos dela, sendo a
despesa que se fizerem por conta de ambos levando um bom espetadculo com danca e
comedia nova.” Nota-se que Varela se eximiu do 6nus do espetaculo e ainda recebera
pelos beneficios dos trés. No entanto, o empresario deu como ajuda de custo para o
casal 220$000rs e para Matucci 100$000rs. Diante da condigdo de somente
assumirem suas func¢des ap6s o fim do contrato com o Real Teatro de Sdo Carlos, que

seria no Carnaval de 1821, o empresario se obrigou:

a fazer entregar a ele Fabri, e sua mulher duzentos e vinte mil reis para
sua passagem de seus filhos e Mobilia e a ele Matucci cem mil reis
passa a seu transporte pessoal sendo para esse digo sendo notificados
judicialmente tanto para o recebimento, como para se aprontarem a
partir no Navio que os ha de conduzir, e nesse mesmo ato receberdo
dois meses de ordenado os quais se descontardo pro rata no primeiro
ano, ou nos interesses dos seus primeiros beneficios sendo este
adiantamento, o produto do transporte, ¢ até assinatura desta escritura
considerada como parte do contrato do qual ndo poderdo resilir
sujeitando-se as penas da Lei e a pagarem em dobro a ele empresario
os prejuizos, que lhe causarem pela sua omissdo sujeitando se
igualmente a esta mesma pena da lei quando se escriturarem para

trabalhar em outro qualquer Teatro.

Varela tentava se precaver com mecanismos legais para evitar prejuizos,
afinal pagou adiantado os ordenados e deu uma ajuda de custo.

Como nos demais contratos o empresario inseriu os artigos do Regulamento
do Teatro de Sdo Carlos e os bailarinos ficavam cientes que ndo poderiam adoecer
por mais de cinco meses, pois ficariam sem ordenado integral e somente receberiam
meio beneficio.

Nao sabemos se os trés bailarinos estiveram em Sdo Luis a trabalhar no
Teatro, ndo encontramos nenhum registro de chegada e nem de saida dos mesmos.
Dos bailarinos apenas localizamos uma publicagdo de um bailado composto e

dirigido por Jodo Fabri, em 1827 (figura 33).
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BAILE HEROICO
DIVIDIDO EM 5 *c'fo!' .

COMPOSTO E DIRIGIDO
por

JOAO FABRIL
e o B

Para se representar no Real Theatre
de S. Joad da cidade do Porto .
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Figura 33. Folheto do Baile Heroico Guilherme Tell,
composto e dirigido por Jodo Fabri. Fonte: HTP on line.

Antdonio Marassi: professor de fisica recreativa ou fisico agradavel

As contratagdes de Eleutério Varela foram mais diversificadas que as de 1817
e 1818, o empresario mostrou-se empenhado para surpreender o publico do Unido
naquela temporada de 1820. Indubitavelmente a mais inusitada das convencdes foi a
do veneziano Antonio Marassi. Era como geralmente o artista apresentava seu oficio:
Professor de Fisica Recreativa ou Fisico Agradével.

Um anuncio de suas apresentagdes na edicdo n® 4 da Gazeta de Génova, de 10
de janeiro de 1816, descreveu as atracdes que Marassi apresentaria, ‘‘bussolas
hidrostaticas, automatos encantados, luzes ilusorias, fogos quimicos, flores falantes,
jogos de dissolugdo incompreensivel e finalmente também o Metempsicose de
Pitagoras.”” (Tradu¢do nossa). Outro anincio de suas apresentagdes na mesma
Gazeta de Génova, n° 21, de 13 de margo de 1816, nomeou os nimeros de Marassi
como Spettacolo fisico-meccanico.

Marassi foi contratado por Varela em 20 de maio de 1820, para exercer seu

oficio de “fisico agradavel” numa temporada de dois meses “[...] no Teatro, ou
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na sala dele, ou na Vila de Alcantara*® [...]”. Pela natureza do espetaculo, houve
uma tentativa de Varela em expandir sua atividade empresarial para outras
localidades da capitania, no sentido de atender e ganhar com as elites locais. Os
numeros previstos para o Teatro eram, o Maquinismo Baile das Bruxas, o pequeno
entremez intitulado O Vivae ou O Vivaz, que supomos que era um namero
envolvendo autématos “[...] etudo quanto lhe for compativel e de que
tiver inteligéncia na mesma sua profissao sem que haja de reservar habilidade de
alguma das suas a fim de que tenha aceitagdo no dito Teatro [...]”. O contrato previa
que a despesa que houver com as maquinas e “jogos de ligeireza” sera por conta de
ambos.

Durante dois meses Marassi obrigava-se a apresentar oito récitas no Teatro da
Unido, com duragao de trés horas e ser capaz de variar os numeros que s6 poderiam
ser repetidos por ordem de Varela. Pelas oito récitas seriam pagos 280$000rs e se
houvesse a autorizacdo do empresario para aumentar o nimero de récitas ou mesmo
se nao forem apresentas algumas daquelas oito, Marassi receberia dois tostdes
diariamente até o preenchimento das oito récitas. E somente deixaria de receber por
motivo de doenga “[...] ou por qualquer motivo a que nao dé origem ele Varela.”

Mas caso o empresario decidisse por mais récitas além das oito e dentro dos
dois meses, Marassi receberia o 20$000rs. Se o contrato fosse renovado para que
Marassi continuasse com seus numeros na Sala do Teatro teria direito na terca parte
dos lucros sem as despesas, contudo se ndo houvesse interesse do publico pelo
espetaculo, Marassi assumiria a ter¢a parte dos custos daquela a récita. Essa clausula
corresponde ao beneficio, mas sem nomeé-la expressamente no contrato. Ademais,
enquanto vigorasse o contrato, Marassi s6 poderia exercer seu oficio nos locais da
capitania determinados pelo empresario.

Enquanto nos demais contratos era expressamente proibido aos artistas se
apresentarem na casa de particulares, no contrato de Marassi previa que, se o artista
pretendesse levar o espetaculo para fora dos espagos estipulados pelo empresario,

receberia apenas de duas partes do que teria a vencer.

403 Atualmente municipio de Alcantara no Maranhdo.
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O empresario pagou os custos da viagem de Marassi, mulher e dois filhos e
lhe adiantou 96$000rs, ndao especificando se descontaria das récitas feitas no
Maranhao. Este contrato ndo foi submetido aos artigos da Resolu¢ao do Teatro de
Sao Carlos, por se tratar de um espetaculo desvinculado das comédias e baseado em
acordos de curta duracao.

404

Em 3 de outubro de 1821, Marassi solicitou passaporte™" em Sao Luis para

ele, a esposa e os filhos com destino para o porto Le Havre de Grace, na Franga.

Augusto Tatin e Carolina (Ceral) Augusta das Dores: os artistas-prodigio

Sempre que ocorriam os aniversarios régios ou de quaisquer membros
da familia real, e ainda comemoragdes de datas notaveis, sempre o
Salitre se engalanava e iluminava oferecendo aos espectadores, além
do espetaculo habitual, o infalivel Elogio Dramatico [...] A par disto
polvilhava a récita de arias, tonadilhas e bailes diversos, dangados por

criancgas prodigios. (Sequeira, 1917, p. 358)

Pelo que consta era comum a presenga de menores de idade trabalhando nas
companbhias teatrais do século XIX, ou herdavam a habilidade dos pais ou eram filhos
dos empregados dos Teatros. No Teatro da Unido, dois menores foram designados
para o elenco, ambos bailarinos do Teatro da Rua dos Condes: Augusto Tatin e
Carolina Augusta das Dores ou Carolina Ceral.

405 com autoriza¢do da

Tatin, cuja idade ndo foi identificada, foi contratado
mae Janne Louise Deslieux, em 11 de abril de 1820. Na data da conven¢ao a mae de
Tatin apresentou documentos do dia 9 de abril daquele ano, assinados pelo
empresario do Teatro da Rua dos Condes, Fernando José de Queirds, que
comprovavam o término do vinculo de trabalho de Tatin com aquela casa. Logo, o

bailarino foi contratado por trés anos com o salario de 24$000 para ser o bailarino

corifeu do Teatro da Unido, porém uma das condi¢des nao ficou clara, “Que durante

404 APEM, Livro de Registro de Passaporte, BR MAAPEM. 1.S.8.L.40
405 ANTT, ADL: 12° CNL, Oficio B, cx. 26, liv.130
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o contrato terd em qualquer dos anos de—sew—e—Centrate meia récita conforme
determinar o empresario.” Desta forma, “em qualquer dos anos” poderia indicar que
seu direito a meia récita ocorresse somente em um dos trés anos de contrato e ndo a
cada um ano de convengao.

Tatin submeteu-se as mesmas condi¢des que seus colegas bailarinos, “Que ele
bailarino se obriga a todas as condic¢des, e mais cldusulas das escrituras por mim
continuadas neste mesmo livro entre empresario com os outros dancgarinos e ficam
tendo o mesmo efeito como se fossem repetidas [...]".

Carolina Augusta, de dez anos, ndo passou pelos mesmos tramites regulares
que Tatin, sua inser¢cdo no elenco do Teatro da Unido apresentou percalgos, pois
tentou o empresario burlar os meios legais para transporta-la.

Na Intendéncia Geral da Policia do Bairro de Andaluz, em Lisboa, constam os

documentos*%°

concernentes ao problema com o pedido de passaporte do artista
veneziano Antonio Marassi, no dia 26 de maio de 1820. Como era cidaddo
estrangeiro, Marassi recebeu um titulo de seguridade onde havia declarado que
chegou a Portugal com sua mulher, dois filhos menores e pretendia passar para o
Maranhdo com estas mesmas pessoas € mais um casal de sobrinhos ndo declarados
anteriormente. Ao ser convocado para se explicar, Marassi informou que era
contratado do empresario do Teatro do Maranhdo, que havia lhe pedido para levar o
casal de menores, Jodo Soares e Carolina Augusta, como seus sobrinhos, para a
respectiva cidade.

Eleutério Varela foi convocado para se explicar e levou os pais dos menores
que declararam e autorizaram, por escrito, que o empresario levasse os menores para
o Maranhao, depois da declaragdo de pobreza dos respectivos pais que alegavam nao
terem condi¢des de cria-los. Os pais de Carolina, Maria Joaquina e José Antonio
Roiz, permitiram que ela se empregasse no Teatro da Unido, mas que ficasse aos
cuidados de uma conhecida do casal, em Sado Luis. Jodo Soares, filho do alfaiate do
Teatro da Rua dos Condes, foi autorizado para ir ao Maranhdo se empregar no

comércio local.

406 ANTT, ADL: IGP, cx. 198, m¢.10, doc. 1-187
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Suspeitamos que Carolina Augusta foi Carolina Ceral, citada nas narrativas
como bailarina e cujo nome artistico provavelmente foi dado pelo empresario. O
casal, Tatin e Carolina, poderiam apresentar nimeros a parte, como as tais criancas

prodigios que dangavam no palco do Salitre.

Luiggi Grossoni e 0 maranhense Raimundo Antonio Marinho: os

diretores da orquestra

Enquanto compositor das dangas, Labassé¢ deve ter convencido Eleutério
Varela da necessidade de um musico italiano especifico para o repertdrio musical das
dangas e indicou o musico milanés Luigi Grossoni. Como prima viola (figura 34), o
musico tem seu nome registrado nos libretos*?” de 6peras nos anos de 1815 e 1816,
no Teatro Re, em Mildo: Zulema e Solimno (1815) e La contessa di Colle Ombroso

dramma giocoso per musica (1816).

Maestro al Cembalo
Sig. Paelo Brambilla.

Primo Fiolino e Direttore dell’ 'Orp{restu
Sig. Ferdinando Melchior Gesuiti,

Aliro Primo Violino
Sig. Pietro Visconti.

Primo Fiolino per i Baﬂl
Sig. Gieyanfi Benz.

Primo dei Secondi
Sig. Luigi Borroni,
Prima Fiola.
Sig. Luigi Grossoni,

Figura 34. Libreto da Opera Zulema e Solimno com Luigi Grossoni no elenco.
Fonte: Biblioteca do Congresso, Washington, DC.

Em 12 de abril de 1820, Eleutério Varela contratou Grossoni para “[...]
primeiro rabeca de todas as dangas, bailes, e diretor da orquestra na musica
pertencente as mesmas dangas, € segundo rabeca em todas as mais pecas de musica

que houver no dito Teatro debaixo da direcdo do primeiro rabeca delas, Raimundo

407 Library of Congress, Washington, DC. Disponivel em [http://hdl.loc.gov/]. Acesso em 22 de agosto
de 2020.
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José Marinho.” O contrato de Grossoni apresenta um dado novo, no que diz respeito
ao elenco de musicos Teatro da Unido, pois nem as narrativas deram algum indicativo
sobre essa parte do elenco. Sabe-se a partir dessa convengao que havia uma orquestra,
que seu diretor era o maranhense Raimundo José Marinho e que era ‘‘o primeiro
rabeca’’.

A contratagdo de Grossoni configurou mais um capricho do empresario, ou
uma condi¢do imposta por Labassé, pois se ja existia um diretor de orquestra, este
bastava para trabalhar junto ao compositor de bailes. Varela providenciou a
escrituragdo do italiano por trés anos com o ordenado mensal 40$000rs, mas esse
valor correspondia a soma dos valores de cada uma de suas func¢des: como ensaiador
da orquestra e primeiro rabeca, 25$000rs e como segundo rabeca na orquestra de
Raimundo Marinho, o valor de 15$000rs. Grossoni devia compor anualmente a
musica para as dancas e para demais espetaculos descidos pelo empresario. Sem se
referir ao beneficio, Varela dava, naquele momento, uma gratificagdo de 120$000rs
para compensar o trabalho das composi¢des e um adiantamento de 60$000rs para
serem descontados nos ordenados futuros.

O contrato reforcava a hierarquia nos ensaios, “Que se ha de prontificar a
todos os ensaios precisos, € as horas deles fazendo ensaiar, e ensaiando debaixo da
direcdo do empresario, e Mestre da Danca do mesmo Teatro.” E ainda mais, sugeriu a
possibilidade de Grossoni monopolizar a dire¢ao da orquestra do Teatro da Unido,
“Que ele rabeca suprira as faltas do outro primeiro rabeca Raimundo Jos¢ Marinho
desempenhando o seu lugar a bem da empresa como lhe determinar o empresario e
outro era obrigado. Que combinard com o Mestre da Danca a musica, que for
necessaria, € para esse fim se encontrara com ele a hora que lhe determinar”. Chama a
atencdo a rasura na cldusula que trata da suspensao do ordenado, caso o contratado

adquirisse alguma doenca:

Que s6 impossibilitado por moléstia comprovada por certidao por, digo
por Certiddo do médico privativo do teatro podera deixar de cumprir
com as condi¢des desta escritura, ¢ nao vencendo também ordenado
durante cla.e-se-exeederaetreomesescompetirtheasomentemetade
do-tateresse—quetheresultar . |
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Subtende-se que o contratado acatou a possibilidade de ficar totalmente
desassistido, caso ficasse impossiblitado de tocar instrumento ou compor. Estas
cldusulas eram voluveis, pois para alguns contratados eram brandas e para outros
eram mais severas.

Como os demais contratados italianos, ndo localizamos o requerimento de
passaporte e nao temos registros do trabalho de Grossoni em Sao Luis. Porém, hd um
registro de que compds a musica para ballet Lisbeta ou O Inconstante emendado®®,
publicado em 1821, no qual o compositor do baile, Jodo Coralli se referiu ao autor da
musica, como Professor Luigi Grossoni, por ter exercido a fun¢do de professor de
orquestra. H4 participacdes suas como instrumentista no melodrama jocoso Chi fa
cosi fa bene (1823) e o melodrama sério Aminta ed Argira (1823). As informagdes
sobre o musico maranhense sao escassas. O professor da Licenciatura em Musica da
Universidade Federal do Maranhdo — UFMA, Daniel Lemos Cerqueira em sua
investigagdo sobre o repertorio de piano solo do Maranhdo, abordou sobre a

descoberta de uma composi¢io de Raimundo José Marinho*®:

Raimundo José Marinho ¢ o compositor nascido no Maranhdo mais
antigo que se tem noticia. Compds o “Hino que se cantou na Casa da
Camara a inauguracdo do Retrato de Sua Majestade Imperial no dia 12
de outubro de 1826; oferecido ao Ilmo. Exmo. Sr. Pedro José da Costa
Barros, Presidente da Provincia do Maranhdo”. A Tunica fonte
encontrada dessa obra ¢ uma copia manuscrita encontrada em um dos
albuns de musica de Domingos Thomaz Velles Perdigdo (1842-1899).
Nenhuma outra informagdo biografica sobre o compositor foi

encontrada.

Como visto, no contrato de Grosonni havia uma exigéncia para que os

diretores de orquestra compusessem para os espetdculos, portanto deve haver

408 Baile em 4 atos, composto e dirigido por Jodo Coralli, para se representar no Real Teatro de Sdo
Carlos, em celebragdo do feliz aniversario de sua alteza, o senhor Dom Pedro de Alcdntara, principe
real. Tipografia de Bulhdes, 1821. HTP on line [http://ww3.fl.ul.pt/cethtp]. Acesso em 7 de janeiro de
2020.

409 APEM. Inventario do Acervo Jodo Mohana. Biografias
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composicdes perdidas ou destruidas de Raimundo José Marinho anteriores ao hino de
1826.
Prefiguramos que Marinho, assim como José Maria Alves e Raimundo

410 ainda manteve vinculo com o Teatro da Unido, em 1826. Com o musico,

Braule
foram trés os integrantes do elenco do Teatro (1817-1820) que, em outubro do
corrente ano, prestaram servigo com suas habilidades artisticas, dentro e fora do
Unido, para “os festejos que marcaram a aclamagao do Imperador e o aniversario de
um ano do principe imperial, entre outubro e dezembro de 1826 (Galves, 2011,
p-105). O hino que compds em 1826, foi um de seus ultimos trabalhos, pois veio a
falecer em 182941,

Nos jornais de Sao Luis, o nome do artista aparece nos seguintes documentos:
lista do Manifesto Constitucional dos Moradores da Cidade de Sdo Luis do
Maranhdo de 1822%°, juntamente com o nome de outros que foram do elenco do
Teatro da Unido, Raimundo Braule, Felipe d’Abreu e José Maria Alves.

Em 1823, Marinho assinou a lista de convocados da Casa de Camara Geral
para eleicdo dos membros do Governo Civil da Provincia do Maranhdo*!?.

A constatacdo dos nomes nos respectivos documentos indica que o Teatro da
Unido, seus artistas, empresario proprietarios eram indissocidveis do sistema politico,

pois dependiam dele para a regularidade da atividade teatral.

410 Referente a erecdo e decoracio de uma galeria para os festejos de “reconhecimento” da
Independéncia do Brasil pelo Maranhdao com toda ambientagdo alusiva ao tema e localizada em frente
ao Palacio do governo.

411 APEM: Livro de Registro de Obitos da Freguesia de Nossa Senhora da Vitoria, liv. 9, fl. 91. Ao
buscar informagdes sobre a presenca dos contratados de Varela no Maranhdo nos livros de dbitos da
Arquidiocese de S3o Luis do Maranhdo encontramos informacdes biograficas de Raimundo José
Marinho. O musico era natural de Sdo Luis do Maranhdo, solteiro e faleceu em 1829, aos 55 anos,
filho legitimo de Alexandre José Marinho e Tereza Rodrigues. Foi sepultado na Igreja de Nossa
Senhora da Conceicao.

412 O Conciliador do Maranhdo, n° 151, 21/12/1822, p. 6-12.

413 Gazeta Extraordindria do Governo da Provincia do Maranhdo, n® 06, 14 de agosto de 1823.
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Casos Omissos

Jaime Goncalves e Manuel Joaquim Brandao

Dois cidaddos portugueses, ambos comicos, apresentaram solicitacdo de
passaporte no primeiro semestre de 1820 com destino para o Maranhdo. Como nao
localizamos seus contratos, desconhecemos as condi¢cdes que acordaram com o
empresario. No caso de Jaime Gongalves, hd evidéncias do exercicio de ator, bem
como de sua passagem pelo Maranhao, constatada nas autorizagdes de passaporte, de
entrada e saida.

Jaime Gongalves foi testemunha em quatro contratos que Eleutério Varela
firmou com artistas em Lisboa, entre mar¢co ¢ maio de 1820. Em uma
representacdo?!'* ao Ministro Inspetor do Real Teatro de Sdo Jodo, no Porto, ha uma
assinatura de Jaime Gongalves integrando a Companhia Nacional daquela cidade. O
documento de 15 de abril de 1817 era uma solicitagdo e uma denuncia referentes ao
Teatro que se encontrava fechado, por motivo do luto, em intengdo ao falecimento da
Rainha D. Maria I. Os artistas denunciavam uma companhia italiana que estava a
vender ingressos para récitas naquele periodo e exigiam que o Ministro Inspetor
obrigasse aos italianos a seguir a norma ou liberasse a abertura do Teatro para a
Companhia Nacional voltar a trabalhar.

O requerimento de passaporte*'® de Jaime Gongalves, de Lisboa para o
Maranhdo, ocorreu em 9 de maio de 1820 e declarava-se cOmico, trinta e seis anos,
natural de Coimbra. A data de sua requisi¢do corresponde ao periodo de contratagdes
para o Unido e a constatacdo de que foi testemunha em quatro dos contratos de 1820,
indicam que Jaime Gongalves foi um dos escriturados com Eleutério Varela.

Uma autoriza¢io*'® de partida com a familia para Lisboa no navio Andorinha
do Tejo, em 26 de junho de 1821, indica que Jaime Gongalves esteve em Sao Luis do

Maranhao. Desconhecemos sua trajetoria artistica posterior ao ano de 1821.

44 ANTT, ADL: MR, mg. 992
415 AHU: ACL_CU_009, Cx. 165\Doc. 12017
416 BR MAAPEM: 1.S.8.L.40
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O requerimento de passaporte*!” de Manuel Joaquim Branddo é de 21 de abril
de1820. O documento indica que ele pode ter se deslocado para o Maranhdo, com a
intencao de se empregar ou ja estar empregado com Eleutério Varela, no Teatro da
Unido. Na atestacao constam dois dados que tém relagdo com o Teatro da Unido:
Brandao era comico e morador na rua do Salitre. Nao encontramos informagdes sobre
as experiéncias profissionais de Brandao anteriores a requisicdo do passaporte € nem
depois de 1821.

Ao fim da andlise dos contratos e passaportes verificamos que, para o
empresario do Teatro da Unido, a contratacdo de artistas em Portugal se tornava
onerosa e problematica, pois ao ampliar o elenco aumentava a possibilidade de atrito
entre seus membros € destes com o empresario.

Nos contratos a cldusula referente ao beneficio era modificada de acordo
como interesse do empresario, portanto, deixava margens para o contratado
questionar a execuc¢do do beneficio. A caréncia de um urdimento juridico destinado
para aquelas categorias, implicava em relagdes de trabalho conturbadas e prejuizos. O
empresario, ao recorrer aos artigos do regulamento do Teatro de Sao Carlos, buscava
reforcar sua autoridade e a do Inspetor de Teatro. A medida visava coibir a autonomia
dos artistas para evitar insolvéncia de contratos e garantir a manutencao de um elenco
estavel.

Os requerimentos de passaportes indicam que o periodo em que houve mais
contratados com habilitagdes para partir do porto de Sao Luis foi entre os meses de
julho e outubro de 1821, pois foram nove habilitagdes para o numero de catorze
contratados oficialmente em 1820. Importa ressaltar que apesar de ndo localizarmos
as habilitacdes das bailarinas e bailarinos italianos para sairem de Sao Luis
verificamos que quatro dos contratados estavam em outros paises depois de 1821.
Esses niimeros informam que havia um cendrio desfavoravel que contribuiu para a
saida antes da data do término de seus contratos.

Problemas financeiros ligados a gestdo do Teatro e a crise econdmica da
capitania desencadearam o fechamento do Unido, em dezembro de 1820. O elenco

formou uma sociedade com o objetivo de explorar a casa teatral sob a direcdo de

4“7 AHU: ACL_CU_009, Cx. 165\Doc. 12013
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Antoénio Marques da Costa Soares, personagem que teve sob seu controle o Teatro e o
primeiro jornal da provincia. Na sessdo ulterior apresentaremos a trajetoria do Teatro
da Unido sob a administracao de Costa Soares e o encerramento do primeiro ciclo da

casa teatral.
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PARTE V

O TEATRO DA UNIAO
NAS PAGINAS DO CONCILIADOR (1820-1823)

Sabe-se que o Teatro da Unido surgiu como instrumento politico-ideoldgico e
foi revestido pelo costumaz discurso pedagogico-civilizatorio reproduzido pelos seus
idealizadores. Porém, Sabbas da Costa (1867), Marques (1870) e Jansen (1974) nao
assinalaram esse viés durante o governo de Paulo José da Silva Gama. Os autores
somente sugeriram o uso do Unido para fins politicos na gestdo de Bernardo da
Silveira Pinto da Fonseca (1819-1822), quando as récitas estavam sob a
responsabilidade de Costa Soares. Sobre esse periodo, Sabbas da Costa fez um unico
comentario em sua cronica na edigdo n° 16 do Semanario Maranhense, de 15 de
dezembro de 1867, “Em 1821 passou o Teatro a empresas estranhas, que se
sucederam dai em diante”.

Marques e Jansen se fundamentaram na representacdo assinada por sessenta e
cinco cidadaos ¢ encaminhada as Cortes, em 18 de dezembro de 1821. Jansen (1974,
p. 24) resumiu as acdes de Costa Soares como, “[...] coagido por mera lisonja,
arranjava jeito de tecer em cena aberta elogios de turiferario ao governador que
substituia Silva Gama”. E ap0s citar o nome das récitas que foram representadas sob a
direcdo de Costa Soares, o autor inferiu que, [...] muito cedo o espirito politico
comecou tentando a desvirtuar a finalidade daquela casa destinada a espetaculo de
natureza ludica” e encerrou assim o assunto: “agitacdes politicas perturbaram por
longo tempo da vida social maranhense e as coisas da arte foram relegadas a segundo
plano, sofrendo um periodo e estagnacao”.

Verificamos que Jansen ao expor sua visdo sobre arte destituiu a politica do
Teatro, destacando deste Gltimo a sua fungdo meramente ludica, que foi por sua vez
colocada a parte em todo o processo que ele denominou de “agitacdes politicas”.

Com essas acepcdes, Jansen esquivou-se da abordagem sobre o Teatro nos anos que
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antecederam, bem como durante o processo de adesdo ao constitucionalismo e a
independéncia do Brasil. Consequentemente, o autor caracterizou Costa Soares como
somente um bajulador do governador no Teatro.

Adivinha-se que Jansen obteve informagdes sobre as récitas e a atuacao de
Costa Soares, por meio do jornal O Conciliador no Maranhdo (1821-1823), o
primeiro jornal impresso da provincia.

O jornal foi pouco explorado pelos autores que escreveram sobre o Teatro da
Unido. Desta forma, o jornal e o Teatro, ficaram estigmatizado pela maneira como
ambos foram utilizado por Costa Soares. Esse estigma instalou uma lacuna na
historiografia do Teatro da Unido que compreende os anos de 1821 a 1828. Importa
ressaltar que, ao nos referirmos ao Teatro da Unido, consideramos ndo somente seu
edificio, mas todos os aspectos que envolvem o fendomeno teatral, principalmente os
agentes diretamente relacionados a ele. Nesta perspectiva, qual foi o papel dos atores,
atrizes, artifices, ensaiador, empresario, proprietarios e financiadores nos tempos de
crise e de viragem de ordem social e politica no Maranhao?

Somente no século XX encontramos publica¢des que langaram algumas luzes
sobre o Teatro da Unido no periodo inexplorado por Jansen e seus antecessores. A
tese, “Ao publico sincero e imparcial”: imprensa e independéncia do Maranhdo
(1821-1826) (2010) e os artigos, Aderir, jurar e aclamar: o Império do Maranhdo
(1823-1826) e Comemoragoes vintistas no Maranhdo (1821-1823) (2011), sdo
trabalhos de Marcelo Galves que abordam o Teatro da Unido no contexto de
reorganizacgdo politica e das relagdes de poder nos efervescentes anos da primeira
metade do século XIX, excluidos da historiografia do Teatro no Maranhao.

Esses estudos, somados a investigacao no jornal O Conciliador do Maranhdo,
nos contratos, manifestos e requerimentos, possibilitaram delinear, neste segmento, o
Teatro da Unido entre 1820 e meados de 1823.

Destacamos, nesse recorte temporal, a trajetoria de Antonio Marques da Costa
Soares como ensaiador e depois diretor da casa, bem como os recursos, tentativas e
intencdes de Eleutério Varela para fazer do Unido um Teatro regular, em um cenario

de instabilidade politica e economica.
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5.1 Piratas, dividas e a primeira sociedade artistica a ocupar o Teatro da

Uniao

Eleutério Varela embarcou em Lisboa rumo ao Maranhdo*!'® com os novos
contratados e suas familias, exceto os bailarinos Jodao Fabri, Maria Fabri e Gaetano
Matucci, que ainda estavam escriturados com o Teatro de Sdo Carlos. Pelas datas dos
requerimentos de passaporte adquiridos entre mar¢o e maio de 1820, o elenco deve

8419

ter embarcado no més de junho. Em um requerimento de 1828, Varela relatou a D.

Pedro I o incidente que quase fechou o Teatro da Unido definitivamente.

por haver ser roubado no mar, pelos piratas de Artigas*?°, quando
voltava com a segunda companhia escriturada, onde viu em um
momento perdido o fruto de seus trabalhos, e o patrimonio dos seus
filhos, a quem aquela catdstrofe acabava de reduzi-los a ultima
extremidade e pobreza [...] consideraveis somas foram adiantadas aos
atores, em Lisboa, e nesta cidade aqui reduzidos a mais deploravel

situacdo pelo roubo que sofreram com o suplicante no mar.

Segundo Jansen (1974, p. 23), o governador Bernardo da Silveira Pinto,
autorizou uma subscricdo para amenizar a situacao critica desoladora do elenco “a
cargo do tesoureiro José dos Reys e Brito**!, durante os dias 23, 24, 25 de julho de
1820”.

Apesar desse infortinio, no segundo semestre de 1820, o Teatro se manteve
regular e atraiu o publico para as récitas. A falta de registro sobre os espetaculos

impediu o conhecimento do repertério com o elenco ampliado. Porém, o empresario

48AHU: ACL_CU 009, Cx. 165\Doc. 12011
419 BN: Manuscritos - C-0345, 001 n° 002

420 General Artigas defendia o territorio uruguaio da tentativa da coroa portuguesa em anexar a Banda
Oriental (Uruguai) aos seus dominios. Corsarios, em nome de Artigas, praticavam constantes
pilhagens aos navios inimigos.

421 Comerciante e agricultor. Membro do Corpo de Comércio e Agricultura.
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declarou no requerimento de 18284*? sobre a movimentagio e rendimento da casa no

ano de 1820:

Como, porém, os divertimentos filhos da arte ordinariamente nao
agradam quando sdo repetidas perante os mesmos espectadores,
aquelas assinaturas tornaram-se pesadas ao publico mostrando ser uma
medida ineficaz, pois que apesar da maior afluéncia no ano de 1820,
quando o teatro foi mais frequentado, elas sim completaram a soma
consideravel de doze contos duzentos dez mil quatrocentos e catorze

réis[.]

As novidades do elenco surtiram efeito e alavancaram aquela temporada do
segundo semestre de 1820. A informacdo sobre a maior afluéncia do publico ¢
instigadora, pois contradiz a situagdo econdmica da capitania em 1820. Na segunda
década do oitocentos a Corte, no Rio de Janeiro, utilizava o Real Erario para garantir
uma parte da receita da capitania do Maranhao para seu sustento. Mas, naquele ano,
as circunstancias inviabilizavam honrar o compromisso com o Real Erario, conforme
a correspondéncia*>® do governador Pinto da Fonseca para o ministro Vila Nova
Portugal. A missiva informava que no corrente ano, as colheitas foram fracas, o
comércio insuficiente e foi inevitdvel o endividamento de lavradores com os
negociantes (Galves, 2010). Desta forma, se parte dos assinantes do Teatro
enfrentavam dificuldades econdmicas, como o Teatro da Unido conseguiu afluéncia
de publico naquele ano de 18207

Na Refutag¢do dos escandalosos folhetos denominados: Violéncias feitas no

24 o redator do jornal Conciliador do Maranhdo, Antoénio

Governo do Maranhdo*
Marques da Costa Soares, confirmou que as assinaturas estavam submetidas ao
governador, quando respondeu a uma critica de seus inimigos politicos, em um

folheto divulgado em Portugal:

422 BN: Manuscrito, C-0345,001. n° 002
423 Cartas diversas de Bernardo da Silveira... BN: Manuscritos. I-31, 29, 41

424 Suplemento do Conciliador do Maranhdo, n® 61. 11 de fevereiro de 1822.
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Dizem os caluniadores que: o Sr. Miguel Tavares, Alferes de Milicia
fora convocado por o General para a assinatura de um camarote da
ridicula Comédia desta cidade [...] O Sr. Miguel Tavares se recusara a
ser assinante do camarote: e que por isso poucos dias depois foi
reformado por ndo ter posses para sustentar o seu posto.[...] O Sr.
Miguel Tavares ndo podia recusar-se a assinatura para o camarote, sem
dar razdes tdo convincentes, que nao deixassem ao General o minimo
desprazer; porque este probo comerciante em todo tempo que durou o
Teatro, ndo s6 manteve sempre ou camarote, ou cadeira: mas até
prestou de generosidade, e beneficéncia a alguns dos que ali se

empregavam.

O registro também confirma a conclusdo de Galves (2010, p.110) sobre as
relagdes entre o governo de Pinto da Fonseca e o Teatro da Unido, este “[...] era um
espaco vinculado a administracao de Pinto da Fonseca, que se empenhou em restaura-
lo, com o apoio de comerciantes agricultores, ¢ manté-los com as assinaturas que
recolhia pessoalmente”. Mesmo atravessando dificuldades financeiras os assinantes
de outrora eram coagidos a manter as assinaturas. Talvez, essa teria sido a forma
como o Teatro garantiu a presenca do publico naquela temporada de 1820 e no
primeiro semestre de 1821. A reforma da casa ocorreu no inicio da gestao de Pinto da
Fonseca, que pretendia utilizd-lo em seu beneficio e entdo mobilizou, por meio de
subscricdo, as bases econdmicas da provincia para os reparos e melhorias da casa
teatral.

A adimpléncia dos assinantes coagidos pelo governo melhorava a receita,
conforme apontaram os niameros. Por outro lado, estes eram insuficientes para manter
a empresa. Como informou o documento n° 6, anexo do requerimento de 18284%%:

Se no balango, de outubro de 1819, a dezembro de 1820, deu prejuizo
a empresa daquele Teatro, 6:1098064rs. Se a despesa que anualmente

faria o Teatro, foi 26:385%510rs, quando o seu rendimento anual tinha

425 BN: Manuscritos C-0345,001 n° 002
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regulado de 18 a 19 contos de réis. Entrando nesta soma o prémio das

lotarias extraidas como aconteceu em 1820.

Diante de tais circunstancias, em dezembro de 1820, Varela e Braga
perdoaram a divida contraida pelos contratados, referente ao parcelamento dos
valores adiantados no ato da convengdo, que totalizavam 2:340$903rs. Feito isto, os
socios fecharam o Teatro.

Os numeros que Varela apresentou, como receita e despesa, nao
correspondem aos demostrados pelo Coronel do Corpo de Engenheiros, Anténio
Bernardino Pereira Lago, na Estatistica Historica e Geogrdfica da Provincia do
Maranhao (1822, pp. 66-67), “Havia um pequeno Teatro, que se queimou, ¢ fez-se
um magnifico, aberto em junho de 1817, e fechado em agosto de 1821: por tempo
médio, regulava sua receita por 17:000$000, e a despesa por 20:000$000 anualmente.
Estabelecimento abandonado.”

Nao sabemos quais fontes Lago utilizou para obter esses valores, talvez livros
oficiais. Se considerarmos os numeros de Lago, a despesa do Teatro foi de
3:000$000rs, a metade do valor expresso por Varela. Um dado destacado pelo
engenheiro foi a inatividade da casa desde agosto de 1821.

Ainda com base no requerimento de 1828, assinalamos que Varela e Braga*?°
fecharam o Teatro da Unido em dezembro de 1820. Como o elenco pretendia
continuar com os espetdculos, os proprietarios o arrendaram*?’ para os atores, atrizes
e artifices por um valor modico. Surgiu entdo a primeira companhia artistica a ocupar
o Teatro da Unido. O ensaiador Costa Soares aproveitou a oportunidade e se tornou o

representante daquela sociedade assumindo a direcao do Teatro.

426 Depois que os socios proprietarios fecharam o Teatro ndo encontramos nenhuma informagio sobre
Estevao Braga, que somente reaparecera em 1824, em virtude de seu falecimento.

427 O contrato de arrendamento ainda n3o foi localizado.
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5.2 Do Tabelionato ao Teatro: a trajetoria de Antonio Marques da Costa

Soares

Do periodo que o Teatro foi ocupado pela sobredita sociedade, importa
destacar a atuagdo de Anténio Marques da Costa Soares, conhecido na historiografia
maranhense como um dos colaboradores ¢ homem de confiangca do governador do
Maranhao, Bernardo da Silveira Pinto da Fonseca (1819-1822). Sabemos de sua
relagdo com o Teatro da Unido pelas dentincias sobre o despotismo de Bernardo da
Silveira Pinto, na representagio*?® assinada por sessenta e cinco cidaddos e

encaminhada as Cortes, em 18 de dezembro de 1821:

Tao prodigio ¢ este governador pelos fundos publicos e avido de
lisonja, que tem feito pagar 50$000 por més a Antonio Marques Costa
Soares, um dos redatores ostensivos deste abjecto periddico, além de o
ter criado Oficial Maior da Secretaria do Governo com ordenado, logo
que se fechou o Teatro desta cidade, no qual era tradutor € a0 mesmo
tempo ensaiador dos comicos, e tudo em remuneragdo aos nauseantes
elogios, e hinos a este general, que fez representar e cantar no dito
Teatro, depois do dia 6 de abril, enquanto aberto, e pelas adulagdes
publicadas no mencionado periddico. (Protesto de lealdade e

reconhecimento do povo ao Rei).

A partir desse registro investigamos sobre os antecedentes de Costa Soares,
em busca de sua relacdo com as atividades teatrais, uma vez que nao localizamos a
escritura de convencao entre ele e o empresario Eleutério Varela.

Em seu requerimento de passaporte*?’

para o Maranhdo consta a data de 29 de
dezembro de 1818. Ademais, esta registrado que o requerente era piloto, natural de
Lisboa, idade de trinta anos e morador da rua da Rosa. No documento ndo ha uma

carta de ordens ou nimero da matricula de piloto. Seu nome ndo consta nos livros de

428 JTHGB: Colegdo Instituto Histérico, lata 400, pasta 10, p. 2.
429 AHU: ACL_CU_009, Cx. 164\Doc. 11935. 1917
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matricula de piloto salvaguardados na Biblioteca Central da Marinha — Arquivo
Historico (BCM-AH). Porém, na observa¢do de outras fontes encontramos Costa
Soares, morador da rua da Rosa, como testemunha do contrato de Raimundo Braule

(figura 35).

Figura 35. Assinaturas de Antoénio Marques da Costa Soares
no contrato de Raimundo Braule. Fonte: ANTT

Costa Soares poderia ser um conhecido de Braule do métier teatral e que
serviu de testemunha. Mas, observando no mesmo livro de notas do Tabelido
Feliciano José da Silva e Seixas, sdo recorrentes as assinaturas de Costa Soares ¢ de
uma outra pessoa, José Antonio Teixeira. Sobre estes dois o tabelido informou que
ambos eram residentes naquele escritorio, portanto, eram funcionarios do Tabelionato

(figura 36).

Figura 36. Costa Soares como residente no escritorio do Tabelido
Feliciano José da Silva e Seixas (1818). Fonte: ANTT

258



O contrato de Raimundo Braule foi realizado por meio de um procurador do
empresario, portanto Costa Soares ndo teve contato com Eleutério Varela quando
estava como testemunha do artista. Conjecturamos que o contrato de Braule pode ter
despertado o interesse de Costa Soares para se aventurar no Teatro do Maranhao. O

fato é que Costa Soares solicitou passaporte**’

para o Maranhdo em 30 de dezembro
de 1818, seis dias depois que Braule o havia feito. Na atestacdo de ambos consta que
a viagem poderia ser no “Bergantim Santo Antonio de Lisboa ou no préoximo que
sair”’, o que indica que podem ter embarcado juntos para o Maranhao.

Nao sabemos como ocorreu a aproximacao entre Costa Soares € 0 empresario
Varela. Quando o redator da representacdo enviada as Cortes declarou Costa Soares
como “tradutor € a0 mesmo tempo ensaiador”, aludiu sobretudo ao tradutor/ensaiador

do século XIX, que para Maciel (2019, p. 184) diz respeito a

traducdo teatral mais ligada ao palco, ao processo de adaptacdo do
texto a economia teatral e cénica das companhias, portanto, muitas
vezes praticada a pedido dos empresarios teatrais. O tradutor/ensaiador
surge no papel de mediador entre o texto ponto de partida e o palco
ponto de chegada e, entre os dois espacgos, se colocava também o ponto
que, no fim das contas, era o agente que orientava, segundo as
marcacoes feitas no texto, o desempenho de atores, atrizes e técnicos

de cena.

Desta feita, na hierarquia teatral, Costa Soares estava somente abaixo do
empresario. Eram fungdes de ensaiador, exercer a autoridade no palco, organizar as
tabelas de ensaios, distribuir as partes, “tirar os roteiros de cenario, guarda-roupa e
aderecos, entregando-os em tempo competente aos diversos empregados e
fornecedores” (Bastos, 1908, p. 56) e realizar todos os “ensaios precisos”.

O ensaiador do Unido tinha muitos afazeres, posto que o Teatro estava em

atividade regular, como ele proprio afirmou na resposta®’! a critica que um desafeto

430 AHU: ACL_CU_009, Cx. 164, D 11935.

41 «“Refutagdo dos escandalosos folhetos denominados: Violéncias feitas no Governo do Maranhio”,
Suplemento do Conciliador do Maranhdo. n° 61. 11 de fevereiro de 1822.
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politico de Bernardo da Silveira Pinto fez ao Teatro da Unido, “Se, V. m. ndo fosse
nesta cidade um individuo misterioso, se ndo fosse oposto ao seu sistema enigmatico
aparecer em publico, e frequentar o Teatro conheceria, que o do Maranhao era, o mais
grave, e regular de todo Brasil”.

Como um piloto poderia conciliar dois oficios que lhe exigiam tempo e
dedicacao? Um oficio no mar e outro em terra? Como a experiéncia no escritorio de
um notario tem relagdo com oficio de tradutor/ensaiador?

Ao que parece, Costa Soares mudava e moldava-se aos oficios guiado pela
vaidade e interesses pessoais. Por meio de sua atuacdo como redator do primeiro
jornal da provincia, O Conciliador do Maranhdo, encontramos indicios sobre uma
outra ocupacao, que teve Costa Soares em Lisboa, além de funciondrio no escritorio
do Tabelido Feliciano José da Silva e Seixas.

Em um determinado momento da trajetoria do sobredito jornal, Costa Soares
foi afastado de sua fungdo, cujo motivo apresentaremos ainda neste segmento. O fato
é que o redator utilizou o pseudéonimo o Homem da Capa Parda®?, no n° 178, do
Conciliador, de 29 de margo de 1823, para denunciar a Junta Provisoria do Maranhao
que havia beneficiado o médico José Antonio Soares e Sousa com um cargo publico.
O médico respondeu no mesmo jornal, n° 191, de 10 de maio de 1823, e expos a vida

pregressa do redator em Lisboa e da sua chegada ao Maranhao:

Hé quatro anos pouco mais ou menos, era V. Ex* poeta em Lisboa, e
eu médico; V. Ex* e eu fomos chamados para virmos exercitar as
nossas profissdes no Maranhao, V. Ex* pelo Sr. Eleutério, eu, por trinta
e tantos Senhores desta cidade [...] exerci minha profissdo e eles que o
digam sem suas consciéncias se foi bem, ou mal, V. Ex® exercitava a
sua no Teatro da Unido.
Na réplica do médico verificamos que a ocupacdo de poeta estava mais
coerente com a fun¢do de tradutor/ensaiador no Teatro da Unido. Porém, nao ha
evidéncias que mencionem que Costa Soares foi contactado por Varela para trabalhar

no Unido.

432 Segundo Galves (2010), Costa Soares utilizava, no jornal O Conciliador, os pseuddnimos, O
Atalaia Constitucional (0.A.C) e 0 Homem da Capa Parda.
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Presumimos que Costa Soares entrou para o elenco do Unido ainda em 1820.
No entanto, com o fechamento do Teatro em dezembro do mesmo ano, os
proprietarios devem ter arrendado a casa para o elenco em janeiro do ano seguinte.
Desta forma, no inicio de 1821, o Unido passou a ser administrado por uma sociedade
artistica.

Costa Soares capitaneou a sociedade como diretor do Teatro e uma de suas
primeiras medidas foi se referir ao Teatro da Unido como Teatro Nacional. Sobre os
aspectos que subjaziam a tendéncia em transformar os Teatros em “Nacionais”,

Ferreira (2016, p. 235) destacou:

Pela portaria de 20 de marco de 1821, que da origem a uma Comissao
sobre Obras Publicas, a Regéncia recomenda a elaboragdao de um plano
para se construir um Teatro Nacional, «estabelecimento o mais util e
necessario, ¢ de que tanto depende a boa moral e reforma de
costumes» (Diario da Regéncia, 22.3.1821).

Ainda em 1820 (22 de dezembro), a Junta Provisional do Governo
Supremo do Reino confere 2 contos de réis de subsidio a Sociedade do
Teatro da Rua dos Condes. Mais uma vez, as demonstragdoes de
patriotismo do diretor pesam na balanca, e agora acrescenta-se uma
camuflada imposi¢do: «espera o Governo que a Sociedade Diretora
haja de preparar para a proxima época do ajuntamento das Cortes um
espetaculo apropriado as circunstancias» (Gazeta de Lisboa,

30.12.1820).

O diretor do Teatro deu ao Unido o nome de Teatro Nacional do Maranhdo.
Como redator do primeiro jornal a circular na provincia, Costa Soares fez questao de
exibir a nova forma¢do da casa, no titulo de seus comentarios sobre as récitas no

Teatro, publicado no n° 6 do Conciliador, de 3 de maio de 1821:
Teatro Nacional

A Sociedade deste Teatro grata ao muito que deve ao Excelentissimo

Governador, e aos generosos moradores do Maranhdo, quis
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acompanhar o jubilo ptblico oferecendo no memoravel dia 13 de abril
espetaculo gratuito e franco. Foram-lhe para isso necessarios
desmedidos esforgos, tanto por ter apenas poucas horas para prontifica-
lo, como por estar a cena desprevenida de tudo, por haver poucos dias
findado as representagdes quaresmais. O Diretor do Teatro improvisou
um drama alegdrico, alusivo ao sucesso presente, € os atores
repentinamente o representaram, vigorando pela forca dos desejos: O
resto do espetaculo foi preenchido com os Dramas=Aclamagdo de D.

Afonso I, e Santo Antonio livrando seu pai do patibulo.

Verifica-se que uma outra medida tomada pelo novo diretor foi preencher a
Quaresma com espetaculos. Geralmente, na Quaresma o Teatro permanecia fechado,
mas nos contratos havia a possibilidade de os artistas trabalharem nesse periodo,
como mencionado no contrato*? de 11 de marco de 1820, da bailarina Maria

Ricardina:

Que ndo havendo espetidculo pela Quaresma ou ndo sendo nele
empregada nada vencerd e que quando o haja terd somente o
vencimento de um més estando em todo o caso pronta quinze dias
antes do Domingo de Péascoa para os ensaios precisos contando-se-lhe

o ordenado do dito dia do Domingo de P4scoa em diante.

Logo o Teatro esteve em atividade no inicio de 1821, mas no més de abril as
récitas tornaram-se iconicas em virtude da movimentagdo em torno da adesdo ao
constitucionalismo ***,

No principio, a sobredita adesdo era um grande inconveniente para Bernardo
da Silveira Pinto, pois o governador mantinha fortes lagos com o Antigo Regime. Ele

e seus aliados, que integravam a administragdo publica ¢ o Corpo de Comércio e

433 ANTT, ADL:12° CNL, Oficio B, cx. 26, liv.130

434 Sobre as questdes que envolveram a adesdo ao constitucionalismo, ver “Comemoragdes vintistas no
Maranhao (1821-1823)”, Outros Tempos, Volume 8, n° 12, dezembro de 2011. Dossi€ Historia
Atlantica e da Diaspora Africana.

262



Agricultura®®®, usavam o constitucionalismo para garantir a permanéncia do
governador e dos vinculos entre Maranhao e Portugal (Galves, 2010). Por outro lado,
os inimigos**® de Bernardo da Silveira Pinto ansiavam pela reestruturagdo politico-
administrativa, um dos motivos era a oportunidade de ocuparem os cargos publicos.

A adesdo do governo de Silveira Pinto ao constitucionalismo foi por
conveniéncia e ocorreu no dia 6 de abril de 1821, em clima de tensdo, manobras e
articulacdes, tais como a circulagdo do jornal O Conciliador e as récitas no Teatro. A
decisdo sobre a permanéncia do governo provisorio de Silveira Pinto, ou uma Junta
de Governo ocorreu em 13 de abril daquele ano. Bernardo da Silveira Pinto fez
autopropaganda de sua gestdo as Cortes e as autoridades no Rio de Janeiro enviando
missivas, nas quais figurava como competente administrador frente a caotica situacao
do Maranhdo. Seus aliados, como o Comendador Meireles, amealharam assinaturas
437 & votos que suplantaram a eleigdo da Junta.

Nesta conjuntura, Costa Soares, como aliado do governador mantenedor da
afluéncia de publico naqueles tempos de recessao econdmica, tinha motivagdes
pessoais e politicas para atuar em duas frentes, na direcdo do Teatro e na redacdo do
jornal O Conciliador do Maranhdo. E desta forma, Costa Soares ajudaria a forjar uma
ampla aceitagdo da permanéncia de Bernardo da Silveira Pinto no governo, pela sua
competéncia e defesa ao constitucionalismo. O Conciliador nasceu manuscrito, com
relatou o tipografo Frias (1866, p. 3), em sua Memoria sobre a tipografia

maranhense:

Os maranhenses soéfregos de publicar os seus pensamentos, de
transmitir a todos as suas ideias, criaram uma tipo-caligrafia sem que

Gutenberg tivesse parte no seu invento.

435 Presidida pelo comendador Anténio José Meireles.

#36Comerciantes e magistrados que viam no Governador um beneficiador de seus bajuladores e
compatriotas € um entrava para seus interesses.

437«As assinaturas em apoio a sua permanéncia foram recolhidas pelo comendador Meireles, principal
comerciante da provincia. As elei¢des terminaram com 86 votos a favor de Fonseca, oito pela criagdo
de uma Junta e dois contrarios a adesdo. Contudo, apos o pleito, Meirelles apresentou cerca de 270
assinaturas favoraveis a Fonseca, dando ares de ‘aclamagdo’ a sua permanéncia” (Galves, 2011, p. 4).
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Reunidos, varios mogos no pavimento térreo do edificio da Relagdo
escreviam por¢do de niimeros de um jornal denominado Conciliador
do Maranhdo e o faziam distribuir pelos habitantes da cidade. E esta
improvisada tipo-caligrafia durou até 31 de outubro de 1821 em que
chegou da Europa e, por conta da Fazenda Nacional, a primeira

tipografia do Maranhao, a qual continuou a publica¢do daquele jornal.

A primeira tiragem manuscrita do Conciliador foi no dia 15 de abril de 1821 e
passou a circular “[...] duas vezes por semana, com volume de quatro a oito paginas,
além de suplementos e folhas cobrados separadamente ou para se distribuir gratis”.
(Galves, 2010, p. 95). Os relatos sobre a linha de produg¢dao manuscrita, a estrutura do
jornal e tiragem dao uma nogao da organizada rede de colaboradores de Costa Soares,
no Teatro e no jornal. Na mesma semana ocorreu intensa programagao no palco do
Teatro Nacional, nos dias 11 e 13 de abril, além da circulagdo do primeiro nimero do
Conciliador do Maranhdo, no dial5 de abril.

Costa Soares abriu o Teatro nos dias 6, 11 e 13 de abril com récitas e entrada
franca utilizando como mobil a aclamagdo ao rei e a Constituicdo. Para esses dias, o
diretor do Teatro Nacional escreveu um mondlogo (figuras 37 e 38) e a letra para o
Hino Constitucional, ensaiou os atores para os dramas e elogio dramatico. Apenas
dois dramas foram citados pelo jornal: Aclamacgdo de D. Afonso I e Santo Antonio

livrando seu pai do patibulo.

POEZIA. i

Mﬁ'gf Qﬁw%ﬁlgﬁu-t% corilels A -5l

==\ . hio’ ute de 6de Abri
. i tro Nacional, do Maranhio, em a no
Improvizdilo, “pdra recifar-se 10 Theatro s.-a&‘—’!-z 1891

A

Oh prazer! Oh Virtude! Oh Patria, Oh Gloria..!

Oh Astros portentosos, que giraes ‘
Em torno ao Sél radiante que hoje slss?ma;....
Emmanacies &’ hum Deos eu vos bemdigo !

Figura 37. O mondlogo de autoria de Costa Soares foi recitado no Teatro da Unido (1821)
Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional*3®

438 Acesso em 20 de marco de 2022.
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‘Maranhences, louval este dureo Dia, .
Em que vem rutillar na vossa Esphera
A sia Constituigio, gque Vos prometie
0s ridentes annaes da Idade d"Ouro:

E gratos exaltai Silveira eximio!
A cuja sombra venturosos sempre,

% Alcancareis a metta esclarecida, ! -
Por que a Lusa Nagio anciosa anhéla; _ ﬁj ’ ’\ :
, Por A.‘M da C. 8. x
i &

Na Tyrocraraia Nacionar MARANRENGE.

Figura 38. O monologo de autoria de Costa Soares foi recitado no Teatro da Uniao (1821).
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional*3

Embora o diretor tenha declarado que a representacdo dos respectivos dramas
foi improvisada para aquele dia 13 de abril, seus enredos e a descri¢gdo do elogio
dramatico denunciaram que foram providenciados cuidadosamente e especificamente
para ocasido: a celebracdo da aclamagdao de Bernardo da Silveira Pinto, como
presidente provisorio da provincia.

Subiu a cena o drama heroico Aclamagdo de D. Afonso I, Rei de Portugal no
Campo de Ourique, cujo autor desconhecemos, mas o enredo apresenta um heroi, D.
Afonso Henriques, que apds uma batalha contra os mugulmanos iniciou a formagao
do reino portugués. A figura de Afonso Henriques teve uma representatividade

politica que o movimento se apropriou, pois segundo Galves (2011, pp. 2-3):

Afonso Henriques foi icado a condi¢ao de “rei constitucional”, eleito
por representantes do clero, da nobreza e do povo, reunidos nas Cortes
de Lamego. Como parte desse construto, a nagdo constitucional foi
“regenerada” e as Cortes, reabilitadas: a Assembleia Constituinte,
reunida em janeiro de 1821, recebeu o nome de Cortes Gerais e
Extraordinarias da Nacdo Portuguesa — também era chamada de

Soberano Congresso.

439 Disponivel em [http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/]. Acesso em 23 de janeiro de 2022.

265



O drama sacro Santo Antonio livrando seu pai do patibulo, de autoria de

Antonio Xavier Ferreira de Azevedo**°

, conta sobre o milagre operado por Santo
Antonio, que recorreu ao dom da ubiquidade para conseguir provar a inocéncia do pai
acusado de assassinato e, portanto, livra-lo da condenagao a forca.

Decerto Costa Soares ndo teve dificuldade com as representacdes daquela
noite, pois os dramas, de muito éxito nos Teatros publicos de Lisboa, eram
conhecidos pelo elenco formado em sua maioria por artistas vindos dos Teatros do
Salitre e da Rua dos Condes. Os dramas foram providenciais para potencializar o
simbolismo daquele momento. O herdi predestinado a rei, um santo € um “recém-
aclamado” presidente da provincia, todos na mesma sala de espetaculo em espacos de
representacao, o palco e a tribuna.

A descricdo do quadro alegorico**! por Costa Soares, figurou uma
entronizagdo apoteotica de Pinto da Fonseca. O diretor do Teatro expds o retrato do
presidente ao lado da efigie de D. Jodo VI, emoldurados pelas personagens alegoricas
do Génio Lusitano destruindo o despotismo e a Concoérdia aprisionando a anarquia.
Tudo acompanhado pelo Hino Constitucional.

Depois destes dias festivos no Unido, a Sociedade do Teatro Nacional do
Maranhao teve dificuldade para manter a regularidade dos espetaculos. O clima de
instabilidade social e politica atingiu o elenco e contribuiu para a insolvéncia da
sociedade que ocupava o Teatro. Nas palavras de Varela, a sociedade “[...] teve
pequena duragdo, oito meses, no fim dos quais a Companhia se dispersou por
diferentes partes, fechando o Teatro sem esperanca de jamais se abrir”, ou seja, os
oito meses compreenderam de janeiro a agosto de 1821.

No caso, a declaracdo de Varela corroborou a afirmacao do engenheiro
Bernardino Lago sobre o Teatro estar abandonado em 1821. Também pode ser
confirmado pelas autoriza¢des das partidas dos artistas que ocorreram entre os meses
de junho e outubro de 1821. De acordo com as autorizacdes de passaporte
localizadas, foram oito pessoas do elenco que sairam do porto de Sao Luis, para

Lisboa, Porto, Rio de Janeiro e Franga: Jodo Analecto, Joaquim José Gama, Jodo

440 Dramaturgo popular falecido em 1814,
10 Conciliador do Maranhdo, n° 6 de 3 de maio de 1821.
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Vicente Rodrigues, Jaime Gongalves, Maria Ricardina, Manuel Batista Lisboa,
Marassi e Gertrudes Magna. Como nao foram localizadas autorizagdes dos bailarinos
italianos nao sabemos quem partiu e quais seus destinos. Os que foram citados neste
trabalho e que permaneceram em Sao Luis foram: José Maria Alves, Vicente Cortezi,
Raimundo Braule, Filipa Mauricia, Jesuina Ramos e Carolina Ceral.

Costa Soares deixou pistas de que, em 21 de junho de 1821, ainda estava na
direcdo do Teatro, pois em um folheto da autoria de um de seus desafetos politicos**?
registrou que o diretor do Teatro fez representar um drama, que lhe rendeu uma
adverténcia do presidente da provincia. Muito exasperado, Costa Soares, respondeu

no Suplemento n° 47 de O Conciliador do Maranhdo, de 24 de dezembro de 1821:

Diz a parda prostituta pagina: Que no dia 21 de junho do corrente ano
se representara uma comédia e no dia seguinte, eu fora chamado pelo
Ex™ General Silveira e ali repreendido por sdtiras gerais, que a
prevengao julgou alusoes individuais e se me ordenara que na seguinte
representacdo omite-se as principais obras [parvoice do impresso]
porque nelas se talhavam barretes in-totum para ele ministros,
escrivdes, advogados e etc. [...]

Nem o Ex™* General me fez chamar para esse fim, nem fui
repreendido, nem o didlogo daquele drama podia ser tao desagradavel
ao Ex™* General. [...]

Em particular conversacdo que tive com o Coronel Pizarro, entdo
Inspetor, ou Conservador do Teatro desta cidade, facilmente concordei
n’alguns excessos do drama e n’ algumas alusdes que ao meu pesar, 0s
espectadores imaginavam, por isso de minha livre e espontanea
vontade subtrair duas Unicas frases, e eis veridicamente demonstrado o
fato, que o caluniador correspondente do M. P. de C., julgando
lisonjear-lhe o frenético despeito, transmitiu como prova de

procedimento despotico!

442 Tratava-se do negociante Manoel Pereira Carvalho.
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A resposta evidenciou que Costa Soares recorreu a satira para atingir os
adversarios politicos. Nota-se também, que o Inspetor do Teatro, Coronel Pizarro, era
um aliado do governo que fez uma censura branda ao texto. O titulo do drama nao foi
identificado.

Com a dispersao do elenco o Teatro fechou em agosto de 1821. Em 12 de
setembro do mesmo ano, Costa Soares foi nomeado por Bernardo da Silveira Pinto
como Oficial Maior da Secretaria do Governo. A justificativa apresentada para
nomeagio**® se baseava numa “[...] urgente necessidade que h4 na Secretaria deste
Governo de um Oficial Maior, para que possa responder por a exata arrecadacdo e
arranjamento dos documentos nela existente, e que possa existir [.]”. Tal fungdo tinha
mais relacao com a atividade de um ex-funcionario de cartorio de notas e menos com
o oficio de piloto ou ensaiador de comédias.

Em novembro de 1821, com a instalagdo da primeira Tipografia do Maranhao,
Costa Soares tornou-se o diretor da tipografia e redator do primeiro jornal impresso
da provincia, O Conciliador do Maranhdo. Juntamente com o Padre Tezinho, Costa
Soares redigia a versao manuscrita do jornal em abril de 1821, na qual ambos os
redatores reforgavam seus ideais politicos atrelados ao Antigo Regime e defendiam a
administracdo de Pinto da Fonseca. Na versdao impressa do Conciliador, os redatores
tornaram-se constitucionalistas de ocasido e transformaram a imprensa em uma arma

de resisténcia contra a causa da independéncia do Brasil.

5.3  Costa Soares e Varela no encerramento do primeiro ciclo do Teatro da

Uniao

Por determinagio das Cortes portuguesas***, em fevereiro de 1822, a

administracdo da provincia agora era de responsabilidade da Junta de Governo

443 ANTT, MR: maco 653, proc. 50.

44 Houve também o trabalho dos opositores de Pinto da Fonseca, por meio de folhetos e
representacdes com abaixo-assinados as Cortes e ao rei com denuncias sobre o despotismo do
presidente da provincia. De entre os inimigos de Silveira Pinto estdo, Manoel Paixdo Zacheo, que
fugiu logo em agosto de 1821; foi autor do folheto Os ultimos adeuses do Epaminondas Americano ao
despotismo, publicado em 1822. Hondrio Teixeira e Major Loureiro de Mesquita foram denunciados
por meio de pasquins. Foram deportados por tramarem contra a ordem ao entregarem armas para
trezentos escravizados, durante o governo de Silveira Pinto. (Galves, 2011)
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Provisoria. Seu presidente, o Frei Joaquim Nossa Senhora de Nazaré, além de outros
membros**, eram aliados a Pinto da Fonseca, que partiu para Portugal naquele
mesmo meés € ano.

Mesmo com aliados no poder, Costa Soares foi afastado da redagdo do
Conciliador em 2 de agosto de 1822, por publicar insinuagdes sobre “a interferéncia
do Governo de Armas nas atribui¢des da Junta de Governo [...]. Na edicdo de n° 112,
de 7 de agosto de 1822, o redator, demitido, informou seu afastamento numa nota, na
qual demonstrava respeitar a decisdo superior, mas que ainda assim protestava. Ao
despedir-se dos leitores, Costa Soares advertiu que, “Por consequéncia declaro, que
responsabilidade alguma, me pertence nos ulteriores artigos do Conciliador, que eu
ndo subscreva com o nome, ou que debaixo do — anénimo — ndo confie a sua
discricdo e reconhecida probidade”. Porém, como j& antecipamos, o redator, mesmo
afastado de suas fungdes, utilizou pseudonimos para continuar o jogo politico nas
paginas do Conciliador.

Ao que parece, Costa Soares deixou o Teatro da Unido logo a medida que o
elenco foi dispersando. Nos meses de junho a agosto de 1822, o Teatro abriu para a
temporada da Companhia Inglesa de Equilibristas Equestre de Guilherme de
Soutbhy**®. Varela aproveitou a chegada da companhia e contratou ou arrendou o
Teatro por aproximadamente trés meses.

Sabbas da Costa (1867), Marques (1870) e Jansen (1974) mencionaram a
presenca da Companhia de Guilherme de Southby no Unido, em 1818, mas a
divulgacdo das suas atragdes na edi¢do n° 95 do jornal O Conciliador do Maranhdo,
de 8 de junho de 1822, sugere que, aquela seria a primeira temporada da Companhia

no Teatro da provincia:

4 Filipe de Barros Vasconcelos, Jodo Francisco Leal e Caetano José de Sousa (Galves, 2010).

46 Também conhecida como Companhia Inglesa de Cavalinhos. No material de divulgagdo do
Anfiteatro Astyle, consta o nome de Mr. Southby como clown e outras personagens de 1809 até 1815.
Nao podemos afirmar se foi 0 mesmo artista ou seu parente. A Companhia de Guilherme e Maria de
Southby, vinda de Buenos Aires, fez pela primeira vez temporada no Rio de Janeiro no final de 1818,
depois em 1821, estiveram Sabara, Minas Gerais (Lopes, 2019); (Cabral, 2016).
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Domingo, 9 do corrente, no Teatro da Unido, se expord ao publico um

espetaculo, ainda ndo visto nesta cidade, e maravilhoso pelas suas

raridades, e dificultosa execucao.

Guilherme de Southby, diretor de Companhia Inglesa de Equilibristas
Equestre havendo tido a honra de trabalhar nas principais Cidades da
Europa, e América, com aplausos poucas vezes concedidos aos da sua
profissdo; e a pouco na capital do Rio de Janeiro, na presenca de
SUAS MAJESTADES, cujas lhe deram a maior protecao possivel, por
ser esta Companhia uma das mais raras nos seus trabalhos; vem expo-
los na presenga deste respeitavel publico, da maneira que se
especificara por noticias e cartazes. |[...]

O espetaculo comegara as 8 horas e os pregos dos lugares sdo os
seguintes. Camarotes que antigamente eram de 4.000rs, sdo 3.200rs e
todos os mais 2.560rs. Frisas e Torrinhas o preco antigo da casa.

Plateia 480 e as Varandas 210. (grifo nosso)

Em Sao Luis, as atragdes de Southby foram adaptadas para a sala de

espetaculo do Teatro, como contaram Sabbas da Costa (1867) e José Jansen (1974

)7

quando se referiram a 1818, mas o precario dos ingressos confirma que em 1822, os

numeros da Companhia foram realizados no interior do Teatro. A sala de espetaculo

de configuragdo italiana exigiu uma reorganizagdo espacial para receber as

modalidades circenses. Varela subverteu a ordem da sala de espetaculo, adaptando a

arena na plateia e o palco em galeria (Jansen, 1974), nesse caso, bastava retirar os

assentos da plateia e colocar o anel central & semelhanga do Anfiteatro Real de Philip

Astley**®, em Londres. A guisa de ilustragdo da provavel reorganizacdo espacial,

realizamos uma montagem para simular como a sala do espetdculo poderia ser

adaptada (figura 39).

447

Os autores informaram que a Companhia esteve neste Teatro em 1818, mas, pela nota no jornal,

inferimos que a Companhia se apresentou em Sao Luis pela primeira vez em 1822.

448 Philip Astley, militar e equilibrista em cavalos do século XVIII, ficou conhecido como precursor do

circo moderno.
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Figura 39. Astley's Amphitheatre, edigdo do autor a partir da gravura produzida por Thomas
Rowlandson, Auguste Charles Pugin e John Bluck (1808). (Imagem manipulada pela autora).
Fonte: The Metropolitan Museum of Art, 17.3.1167-147

Geralmente, as atracdes das Companhias dessa natureza seguiam o repertorio
proximo do que se exibiam no Anfiteatro Astley, ‘‘exercicios com cavalos em varias
modalidades, em meio a acrobacias, cenas cOmicas, animais amestrados (selvagens
ou nao) e a pantomima final” (Bolognesi, 2019, p. 15).

Um outro episodio ocorrido no Teatro diz respeito a representacdo do drama
O Pasquim no Pelourinho. Varela levou ao palco do Unido um drama inédito, de
autor andnimo, que causou polémica em virtude das “satiras gerais” percebidas pelo
publico como criticas direcionadas. Coincidentemente a representagdo ocorreu no
mesmo més da demissao de Costa Soares da redacao do Conciliador. O ex-diretor do
Teatro pediu para publicar na edi¢ao n° 115, do dia 17 de agosto de 1822, o seguinte
aviso, “A. M. da C. S., para desvanecer algumas suposi¢des relativas ao drama O
Pasquim no Pelourinho, que domingo se ha de representar, declara que nem escreveu
este drama, nem mesmo ainda leu”.

Porém, como j& antecipamos, Costa Soares utilizou pseuddonimos para
continuar o jogo politico nas paginas do Conciliador do Maranhdo e sua Ultima
investida como ensaiador resultou na censura em virtude de algumas “satiras gerais”
no texto do drama. Portanto, para as suspeitas ndo recairem sobre ele, avisou
antecipadamente. Nao encontramos no jornal a divulgacdo de O Pasquim no

Pelourinho, o que ndo exime a distribuicao de cartazes e folhetos, todos impressos na
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Tipografia Nacional. Mas, de certa forma, o aviso de Costa Soares eximindo-se da
autoria do drama, ndo deixava de ser uma divulgacdo com o objetivo de despertar a
curiosidade do publico para ver o espetaculo.

Varela fez representar no Unido O Pasquim no Pelourinho, em 18 de agosto
de 1822, logo ap6s o encerramento das atragdes circenses, pois a temporada da
Companhia de Southby durou por quase trés meses. O empresario declarou sua
frustragdo com a polémica gerada pela representacio do drama, no n® 118 do

Conciliador, de 28 de agosto de 1822:

Na qualidade de coproprietario do Teatro desta cidade e empresario
uns poucos de anos, tive grande cuidado que todos os dramas que fiz
representar, fossem em tudo capazes de satisfazer a opinido publica, e
nunca escandalizar pessoa alguma, fortuna que sempre consegui: mas
chegou a hora de acontecer o contrario.

Sendo a récita de 18 do corrente a XII do trabalho da Companhia de
Southby, de maior interesse aos proprietarios que as anteriores, €
vendo que o trabalho daquela Companhia sé coisas muito repetidas
poderiam preencher o espetaculo, tentei representar um drama; mais
apesar de ter um grande numero deles, ndo tinha nenhum para trés

9

atores, uma pequena de 13 anos** e um artista da Companhia do

mesmo Guilherme,. unicos que podiam representar.

Lamentando estas circunstancias ao Sr. ...... , bastante apaixonado pelo
Teatro, e que algumas vezes me havia dito que, se 0 mesmo tornasse a
ter Companhia Comica, havia de arranjar alguns dramas, prometeu-me
dar um para aquela récita, ¢ pouco dias depois me deu o drama O

Pasquim no Pelourinho[.] (Grifo nosso)

Varela, que contava com um parco elenco, insistiu na representacao de O

450

Pasquim no Pelourinho®”, mas algumas figuras publicas viram-se satirizadas pela

449 provavelmente, Varela se referia a Carolina Augusta das Dores (Carolina Ceral).

40 A investigacdo ndo encontrou nenhuma informagio sobre o drama além do que consta no jornal O
Conciliador.
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caracterizacdo das personagens. Como o autor estava protegido pelo anonimato, as
duras criticas recairam sobre o empresario, que relatou na mesma nota da edi¢cao n°

118 do Conciliador, de 28 de agosto de 1822:

Esperangado que aquele drama sé faria promover os interesses daquela
récita, e satisfazer ao publico, o fiz representar naquele dia 18 do
corrente.... mas quem diria Senhor Redator, que sendo aquele drama
na mesma noite tdo aplaudido como foi, no outro dia se havia tornar a
pedra do escandalo!

A qual com o aumento dos dias, mais se tem aumentado; aponto de
pessoas em tudo concordatas, dizerem que foi uma grande imprudéncia
representar-se aquele drama. [...] ndo hd remédio, porque a
indisposi¢cdo contra o Teatro, o drama e este seu criado cada vez ¢
maior, aumentam muito, ditos e ataques pessoais que o drama nio tem,

queixam-se contra mim porque o fiz representar.

Pelas queixas de Varela, o publico do Teatro nao era o mesmo de outrora, que
frequentava para ostentar e desfrutar do espago de sociabilidade. Entre o publico ideal
de Varela infiltravam-se informantes dos opositores de Bernardo da Silveira Pinto.
Estes eram os inimigos expulsos e outros fugidos, que estavam em Portugal e no Rio
de Janeiro, publicando folhetos e artigos nos jornais, denunciando o governador e
seus aparatos ideoldgicos, como o jornal e o Teatro.

Sabemos de tumultos nas récitas durante a administragao de Costa Soares no
Teatro, principalmente nos momentos de maior exaltagdo do nome do governador.
Haja visto que no ano anterior, no dia 11 de abril, houve uma desavenca entre alguns
sujeitos durante as aclamagdes ao governador e a Constitui¢do, causando alvorogo no
Teatro.

Com a polémica do drama, o empresario deu a entender que ndo haveria nova
apresentacao, mas para se eximir das acusagdes das ofensas mandaria imprimir o
texto, “até com as rubricas”, para que os interessados pudessem perceber que nao

havia “séatiras individuais”.
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Protegido pelo anonimato, o autor o respondeu ao empresario, na mesma

edi¢do do n°® 118 do Conciliador, 28 de agosto de 1822:

Deixe-os falar que estdo com o seu vicio, foram cinco comparsas que
figuraram o povo nos degraus do Pelourinho, sdo trinta os
escandalizados; dizendo que foram personalizados no vestudrio. [...]
Se o drama atacasse descaradamente um magistrado, ou outra alguma
autoridade das principais, havia de acha-lo muito bom, mas como a
critica ¢ geral, ¢ s6 por sentidos particulares ¢ que se podera ser

aplicavel aos defeitos gerais desta cidade.

Demonstrando que ndo se preocupava com a reacdo do publico o autor
justificou o uso das satiras gerais e informou que j& estava preparando uma nova
comédia. Se esta subiu a cena, ndo houve divulgacao no Conciliador.

O Teatro fechou no fim do segundo semestre de 1822, depois da temporada de
trés meses da Companhia de Southby. Apesar de José¢ Jansen (1974, p. 23) ter
informado sobre os estragos no Teatro depois dos Southby, “[...] estado lamentéavel
devido aos estragos provocados pelos animais exibidos”, ndo encontramos nenhuma
outra informacdo que confirme tais danos*!. Se de fato houve algum dano, isso nio
foi motivo para o empresario fechar as portas, pois como veremos na sequéncia,
Varela tinha expectativa de voltar com as atividades regulares no Unido, mesmo com
o conturbado cenério que se desenhava a partir daquele segundo semestre de 1822.

Em setembro de 1822, a oficializacdo da Indepedéncia do Brasil acirrou a
resisténcia de uma ala irredutivel ao estabelecimento da nova ordem. No Maranhdo,
tal circunstancia exigiu o engajamento de Varela junto ao grupo contrario a
independéncia. Em dezembro de 1822, o empresario do Unido jurou a Constitui¢do e
assinou o Manifesto Constitucional dos moradores da cidade de Sdao Luis do
Maranhdo publicado na edicao n° 151, do Conciliador, do dia 21 de dezembro de

1822 (figura 40):

41 Acreditamos que Jansen se confundiu com a informagdo de Marques (1870) sobre os estragos
provocados pela Companhia de Cavalos do Sr. Smith, que, segundo o autor, esteve no Unido em 1848.
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Figura 40. Manifesto Constitucional dos moradores da cidade de Sdo Luis do Maranhdo.
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

Depois de jurar a Constituicdo, Varela recorreu aos membros do Corpo de
Comércio e Agricultura para pedir auxilio para as Cortes, pois pretendia trazer uma
nova companhia de comicos para o Unido. A mobilizagdo para salvar o Teatro no
final de 1822 foi mencionada no requerimento de 1828*2 que o empresario enviou
para D. Pedro 1. Na peticdo e documentos anexos, Varela contou a trajetoria do

Teatro da Unido e lamentou a auséncia das atividades teatrais em Sado Luis, no ano de
1822:

Dissiparam-se, em menos de quatro anos, as lisonjeiras esperangas,
que a sociedade tira de semelhantes estabelecimentos; aniquilou-se o
unico apoio que possuia o Maranhao dos costumes publicos, e ficou
privado seu povo do Unico divertimento e da Unica distracdo de suas

fadigas.

Quanto ao “Unico apoio”, Varela se referia ao ex-presidente da provincia
Bernardo da Silveira Pinto. Na sequéncia o empresario declarou que os “habitantes”

do Maranhdo ficaram compadecidos com a situagdo deploravel do Teatro e de seus

42 BN: Manuscritos. C-0345,001 n° 002
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proprietarios, pois investiram todos seus recursos para manter a casa que Sse
encontrava fechada desde 1820. Ao enfatizar no requerimento sobre o periodo em que
o Teatro estava fechado, Varela omitiu, o tempo em que o Teatro esteve sob a dire¢ao
de Costa Soares e a temporada dos Soutbhy.

Os sensibilizados habitantes da provincia enviaram uma representagdo ao
governo constitucional de D. Jodo VI, para socorrer o Teatro, “assinada por trezentos
e dezesseis cidaddos dos principais pelos seus cargos e riquezas”. Considerando
aqueles tempos de conflito ideolodgicos e de disputas de poder, o pedido dos

respetivos cidadaos foi ousado, pois solicitavam:

o dar-se do cofre publico desta provincia ao suplicante, e na sua falta
quem lhe sucedesse na empresa, oito contos de réis anuais, por tempo
de doze ano, sendo o primeiro ano adiantado para ajuda de mandar vir
uma nova companhia coémica, € os outros para ajudar a sustentagdo

daquelas despesas.

No parecer da comissdo de Ultramar do Ministério do Reino consta o
reconhecimento da importancia do pedido pela grande utilidade publica do Teatro,
principalmente por distrair e colaborar para ordem publica, mas o beneficio ndo era
“[...] compativel nem com a natureza dos fundos da Fazenda Nacional e nem com as
urgéncias da provincia”. Como no requerimento as Cortes, Varela contou sobre as
loterias concedidas em beneficio da casa, em 1818, e que consistia em 160:000$000
rs e destes eram deduzidos 12% para a manutengdo do Teatro. A comissdo sugeriu
que a soma da loteria fosse elevada ao valor de 74:000$000rs anuais podendo a
extragao ocorrer em um ou dois periodos, pelos mesmos doze anos com recolhimento
de 15 % do prémio para o Teatro. O valor total a ser arrecadado com a nova
concessdo seria de 234:0008000rs dos quais retirados os 15%, Varela teria
35:000%3000rs para investir no Teatro. A comissdo avaliou o impacto da medida

considerando a realidade da provincia:

O senhor Belfort: A loteria vai pesar sobre os habitantes da provincia

do Maranhao, eles sdo os mesmo que a pedem, parece nao haver
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davida nenhuma em se lhe conceder. O Senhor Annes = Mas senhor
presidente os que a pedem sdo os trezentos habitantes, e 14 ha muito
mais, ela ha de cair ndo so6 sobre estes, mas sobre todos: isto ¢ um dos
tributos que ha, mas nao custa tanto porque nao ¢ obrigado = O Senhor
Borges Carneiro: Voto pelo parecer da comissdo: a aplicagdo desta
loteria ¢ a muito bom fim: o povo a quer e se ndo quiser tem bom
remédio que ¢ ndo comprar os bilhetes. Foi posto a votos o parecer e

foi aprovado.

A expedita comissdo considerou o pedido, porém a alternativa dada
configurou a devolu¢do do problema para os requerentes e delegou a Junta de
Governo a fiscalizacdo do processo da extragao da loteria. A decisdo se tornou
publica por meio da portaria divulgada na edi¢do n° 204 do Conciliador do
Maranhdo, de 25 de junho de 1823.

Segundo o requerimento de Varela a D. Pedro I, a tentativa de uma companhia
estavel mais uma vez foi frustrada, pois a situagdo na provincia nao estava favoravel
para extragdo de loterias naqueles meses que antecederam a adesdo do Maranhdo ao
Império do Brasil, ocorrida em 28 de julho de 1823.

No segundo semestre de 1823 acirraram-se os animos entre os grupos a favor
e contra ao Estado Imperial. Nesse clima de tensdo e enquanto aguardava a decisao
das Cortes em relagdo ao requerimento em prol do Teatro, Varela integrou a 1 *
Companhia de Cavalaria Franca *>*, um “agrupamento que resistiu, até julho de 1823

a incorpora¢do do Maranhdo ao Império do Brasil” (Galves, 2020, p. 9) (figura 41).

43 0 Conciliador do Maranhdo, n® 169 de 22 de fevereiro de 1822.
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Figura 41. Relac@o dos integrantes da 1* Companhia da Cavalaria Franca.
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional

Sobre Costa Soares, este retornou para a redagdo do Conciliador a partir do n°
188, de 30 de abril de 1823, desenvolvendo a “pedagogia da agao” (Galves, 2010, p.
96) incitando a resisténcia contra o avango das tropas independentistas do Ceard e do
Piaui. Ficou na redacdo do jornal até¢ 23 de julho de 1823, cinco dias antes da
“adesdo” chegar pelo mar com Lord Cochrane***,

A ““adesao” a Independéncia em 1823, a eleicdo da segunda Junta de Governo
presidida por Miguel Inécio Freire Bruce e a interferéncias de Lord Cochrane na
reorganizac¢do da provincia, configuraram um cenario do qual Costa Soares perdera
espaco. Na funcdo de Oficial Maior da Secretaria de Governo, Costa Soares “pediu e
obteve demissao antes da elei¢do da Junta para nao jurar a independéncia” (Vieira da
Silva, 1972, pp. 181-182) e sua deportagdo para Portugal ocorreu em agosto de
182343

Uma atestacdo**® assinada por Frei Nazaré, ex-presidente da primeira Junta de
Governo, em 24 de maio de 1824, afirma que Costa Soares preferiu a demissao do

cargo a ter que jurar a independéncia do Brasil. A atestagdo integra os anexos do seu

454 Entre 1822 e 1823, o almirante britdnico Lord Cochrane esteve ao servigo de D. Pedro I para coibir
a resisténcia a adesdo da Independéncia no Norte do Brasil (Galves, 2010).

45 BR MAAPEM: 1.S.8.L.40
436 ANTT, ADL: MR, mago. 653, proc. 50.
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requerimento para habilitagdo da Ordem de Cristo de 1826 (figura 42) alegando seus
excelentes préstimos como Oficial Maior na Provincia do Maranhdo. A essa altura

Costa Soares era Secretario de Governo em Cabo Verde.
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Figura 42. Requerimento de Costa Soares solicitando

habilitagdo da Ordem de Cristo (1826).
Fonte: ANTT

Diante do exposto consideramos que a primeira fase do Teatro da Unido
encerrou em 1822, porém no intervalo entre 1820 e 1822, podemos destacar a
ocupacao do Teatro pela primeira sociedade artistica; a tentativa de implantacao de
um Teatro Nacional/Constitucional e os primeiros registros sobre o Teatro no jornal
O Conciliador do Maranhdo.

Por outro lado, esse periodo foi marcado pela frustrada tentativa de estruturar
uma companhia estavel em uma capitania com economia instavel e publico limitado
de negociantes e agroexportadores endividados; a faléncia dos proprietarios e socios
do Teatro da Unido veio no terceiro ano de sua existéncia e o rendimento do negdcio
teatral era menor que as despesas necessarias. Incapaz de autossustentar-se, o Teatro
esteve a mercé€ das redes de poder local. O elenco foi de curta duragdo, em virtude das
circunstancias politicas e economicas da provincia, sendo uma delas, a diregdo de

Costa Soares no Teatro, para promover o governo de Bernardo da Silveira Pinto.
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Costa Soares usou o Teatro como aparato politico institucional, como fazia
Eleutério Varela, porém os modos*’ e recursos s6 foram evidenciados pela lente de
aumento, ainda que manipulada, de um jornal redigido pelo proprio Costa Soares. Sua
carreira de ensaiador no Unido foi passageira e serviu como um trampolim para um
cargo no governo.

Estevao Braga, nesse periodo, estava envolvido com as dividas de outros
empreendimentos, enquanto Varela tentava administrar o Teatro, arrendando-o para
os cOmicos, adaptando a sala de espetaculo para uma temporada de atragdes
circenses, alugando a sala de bilhar**® do Teatro e valendo-se do Corpo de Comércio
e Agricultura para tentar recursos junto as Cortes com o fito de adquirir uma nova
companhia. O comprometimento do empresario com as redes de poder local exigiu o
seu engajamento politico, fosse assinando manifestos e alistando-se em agrupamentos
de resisténcia.

O tempo que o elenco passou no Teatro ndo foi suficiente para deixar marcas
de sua passagem por Sao Luis, como fizeram as Companhias Liricas no Teatro de Sao
Luis, na segunda metade do século XIX. O elenco foi esquecido, pois o unico jornal
da cidade, quando publicava notas, enfatizava os financiadores e governadores
omitindo os artistas e artifices.

Remanescentes do elenco que permaneceram em Sao Luis buscaram outros
meios de sobrevivéncia, alguns fiéis ao empresario, eram convocados para trabalhos
esporadicos.

Até onde sabemos, o segundo semestre de 1823 e o ano de 1824, foi um
periodo beligerante no Maranhio*’, segundo Mota (2012, p. 162):

ApoOs a Adesdo a Independéncia, com tantos destemperos entre os

despreparados chefes de governo, inclusive com abuso de autoridade

457 Nos requerimentos enviados para D. Jodo VI, o empresario recorre a bajulagdo e subserviéncia,
semelhante ao modo como Costa Soares se dirigia no jornal a Bernardo da Silveira Pinto.

458 O Conciliador do Maranhdo. N° 99 de 08 de junho de 1822.

459 A adesdo da Independéncia no Maranhio requer uma anélise historiografica multidimensional, tal
foi o imbricamento de interesses em jogo. A historiografia tradicional, arraigada ao viés das
divergéncias politicas entre brasileiros e portugueses, se fortaleceu na historiografia contemporanea.
Matthias Assun¢do e Galves t€m alertado para outro ponto presente na documenta¢do sobre a
administragdo de Miguel Bruce, como os conflitos entre fragdes de classe que se sublevaram (Galves,
2011).
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por severas perseguicdes, desafetos e banimento de portugueses
residentes no Maranhao, houve necessidade de nova Junta (1823-24).
Na ocasido, foram reeleitos o advogado Miguel Freire e Bruce, coronel
Joaquim Vieira Belfort e outros mais. Essa Junta foi logo dissolvida,
mas se recompds de imediato. A cada queda de junta, seus membros
eram mandados para a prisdo, passando os antigos opressores a

oprimidos.

Diante desse quadro, em 1824, ndo houve espetidculos no Teatro, enquanto
isso, Varela ndo teve outra alternativa a nao ser adaptar-se a nova ordem politica e
economica do Império do Brasil, haja visto que se apresentou como cidadao brasileiro
num contrato celebrado na segunda fase do Teatro da Unifio **°.

Mesmo com tantos conflitos, em 1823 a Junta da Fazenda recebia ordens do
Imperador para iluminar as janelas das alfandegas nos natalicios da familia imperial.
Em 1824, Miguel Bruce, presidindo a Junta de Governo celebrou na provincia o
aniversario da Imperatriz Leopoldina com um 7e Deum. A mesma comemoragao
ocorreu em 1825, no governo interino de Silva Lobo (Galves, 2011).

Estigmatizado como espaco simbolo do constitucionalismo portugués, o
Teatro da Unido foi excluido dessas celebragdes. Segundo relatos, em 1824 o Unido
servia de morada para Estevao Braga. Consta na “Defesa” do ex-presidente Bruce
publicado na obra de Vieira da Silva, A Historia da Independéncia da Provincia do
Maranhdo (1822-1828) (1972, p. 197): “Quanto a morte de Braga, ela teve a origem
seguinte: esse desgracado homem, a quem por dividas da Fazenda Publica se haviam
sequestrado seus bens, estava residindo no Teatro, em que tivera parte”.

Com a morte de Braga, Varela ficou como tnico responsavel pela casa teatral,
cuja parte do ex-socio no empreendimento s6 foi adjudicada pela Fazenda Nacional

em 1842.

460 ANTT, ADPRT: 7° Cartdrio Notarial de Porto. Notas para escrituras diversas, cx.001, liv.0500. No
contrato de 12 de novembro de 1829, celebrado, por procuragdo, entre Eleutério Varela e Jodo
Anacleto. Consta no documento que o empresario era cidaddo brasileiro, provavelmente foi
contemplado com a naturalizagdo pela Constituicdo de 1824, cuja carta previa a ‘‘adesdo tacita’’, em
caso de permanéncia no Brasil.
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A partir do segundo semestre de 1825, com as contendas arrefecidas a
provincia foi se adaptando a nova ordem. Com nomeagdo para a presidéncia da
provincia do Maranhdao, do cearense Costa de Barros, em agosto de 1825, os
portugueses expulsos da provincia retornaram para seus negocios e oficios.

Todos esses fatores contribuiram para uma necessaria retomada do Teatro da
Unido. Logo, em novembro de 1825, foi realizado um Auto de Vistoria na casa

visando uma posterior reforma. Em 2 de fevereiro de 18264¢!

, 0 Unido abriu suas
portas novamente para as comemoragdes do nascimento do principe, filho do
imperador D. Pedro I. Anténio Raimundo Braule recitou a Ode ao Imperador de
autoria do presidente da provincia, Pedro José da Costa Barros. O empresario contou
com elenco improvisado dos poucos remanescentes contratados de 1817, 1818, 1820
e “curiosos” locais, que segundo Varela, ndo satisfazia as expectativas do publico,
pois faltava também um mestre, no caso, o ensaiador. Somente em 1829, o
empresario conseguiu contratar um novo elenco na cidade do Porto. Essa segunda
fase do Teatro da Unido, compreendida entre 1826 e¢ 1831, foi assinalada pela
despedida de Varela como proprietario do Teatro da Unido em razao de sua digressao
com a companhia para a provincia do Pard**?. Essa segunda fase do Unifio extrapola o

recorte temporal do presente estudo. Nesse sentido, nos comprometemos a dedicar

aten¢do a nova fase do Teatro da Unido nos trabalhos futuros.

4610 Censor Maranhense, n° 10 de 26 de fevereiro de 1826.
462 BR MAAPEM: 1.S.8.L.40
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CONSIDERACOES FINAIS

O inicio deste trabalho apresentou a narrativa cristalizada sobre o Teatro da
Unido cuja ressonancia consubstanciou na visao do Teatro Arthur Azevedo como um
lugar de memoria. Problematizamos essa premissa em duas vertentes: a partir do
lugar social dos autores que a construiram e dos questionamentos de seus discursos na
narrativa. Dessa acdo emergiram lacunas sobre a constru¢do, inauguragao e primeiras
atividades do Teatro da Unido. Sem a pretensdo de preencher tais lacunas
remontamos uma trajetéria do Teatro a partir do corpus documental e dialogando
com as bibliografias.

Nesta perspectiva, no seguimento ulterior delineamos a trajetéria de
empresariado teatral da familia Varela em Lisboa até a terceira geragao, que aportou
em Sao Luis no inicio da segunda década do século XIX. A chegada de Varela e o
consorcio com uma herdeira dos Lamaignere, foram fatores que vieram ao encontro
dos anseios da elite e do interesse do governador Paulo José da Silva Gama, no
sentido de se estabelecer na cidade uma casa teatral. Tal urgéncia foi evidenciada
pelo tempo habil da construgdo, no espaco de um ano e o arranjo de um Barracao
como alternativa para que o publico ndo ficasse sem o divertimento publico durante a
construcdo do Teatro. Este aspecto indica que Varela ja estava no negocio teatral,
contratando artistas e promovendo récitas paralelamente a constru¢ao do Teatro.

Destacamos um modus operandi desenvolvido desde a primeira geracao de
empresarios da familia Varela, do qual Eleutério tentou seguir e adaptar as estratégias
e taticas ao contexto favoravel da capitania representado pelas as principais familias,
composta pelas altas patentes militares, agroexportadores, negociantes de grosso trato
e cabedal, bem como pelo governador Paulo José da Silva Gama.

A trajetoria do Unido comecgou a se delinear com a defini¢do do terreno para a
construcdo e a sociedade de Eleutério com Estevao Braga. Este ultimo se limitou a ser
o0 socio proprietario do Teatro, deixando para Varela a atividade empresarial. Foi no

processo de escolha do terreno e construcdo do Teatro que surgiram as primeiras
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evidéncias de que o empreendimento de Eleutério e Braga esteve submetido as
formas difusas e transversais de poder, a Igreja, o governador da capitania e o Corpo
de Comércio e Agricultura.

Dos aspectos mais relevantes do processo de construgdo esta a planta do Teatro,
pois seu autor, antes suprimido da narrativa cristalizada, foi desvelado neste trabalho
juntamente com o seu risco, cujos tracos, até entdo desconhecidos, permitiram o
cotejo entre a fachada inicial e a atual. A disposi¢ao da sala de espetaculo e da caixa
cénica, revelou que foi uma constru¢do complexa, uma vez que era a primeira casa
teatral ndo improvisada da capitania.

Da inauguracao foi possivel analisar o conteudo e estrutura do drama e analisar
as possibilidades de execugao das visualidades no Teatro recém-construido. Uma das
incognitas acerca da inauguragdao era sobre o elenco contratado, que por meio da
investigagdo conseguimos tracar os perfis e as trajetorias de cada membro da
companhia do Unido, além de destacar as questdes contratuais, como a diferenca de
ordenados conforme a funcao, o género e a idade. Com a ampliagdo do elenco entre
1819 e 1820, o nimero de integrantes do elenco antes com doze aumentou para trinta
€ quatro, sem contar com outros musicos que o Teatro deveria ter, além do
maranhense Raimundo José¢ Marinho e do milanés Luigi Grossoni. O aumento do
elenco foi uma tentativa do empresario para manter uma companhia estavel, pois as
duragdes dos contratos variavam entre e trés e quatro anos, com a possibilidade de
renovacgao.

A questdo do beneficio dos artistas foi um ponto que mereceu aten¢ao, pois foi
o primeiro litigio judicial, por ruptura de contrato, entre empresario e ator, sob a
jurisdi¢do do Tribunal de Relagdo do Maranhdo. A analise desse documento trouxe a
tona as dificuldades para julgar causas dessa natureza, principalmente pela auséncia
de uma legislacdo especifica. Por outro lado, contribui para confirmar a presenca dos
membros do elenco que realmente estiveram em Sao Luis.

No que diz respeito aos contratos, as regras continuaram variando conforme a
conveniéncia do empresario. Porém, depois do litigio, foi inserido nos contratos os
artigos do regulamento do Teatro de Sdo Carlos, numa tentativa de coercdo e
imposi¢do de sua autoridade. Dos autos do litigio encontramos uma informagao

importante em relagdo ao repertério, pois conheciamos apenas o drama heroico 4
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Concordia, de D. Gastdo da Camara Coutinho. Pelo relato de uma das testemunhas
tomamos ciéncia que o elenco se preparava para a peca Astucia contra Astucia de
José Bayardo, cujas caracteristicas identificadas no anuncio do drama configuraram
nos provaveis critérios utilizados pelo empresario para a selecao dos espetaculos e
para formacao do gosto do publico.

Os trés fatores que contribuiram para que o segundo semestre de 1820
houvesse afluéncia de publico no Unido: o elenco ampliado, a chegada do novo
ensaiador e o Teatro reformado com as subscri¢cdes a pedido de novo governo de
Bernardo da Silveira Pinto. Soma-se a estes o controle dos assinantes do Teatro pelo
governo.

A crise econdmica da capitania e problemas de gestdo financeira do Teatro
levaram os proprietarios a fecharem a casa, em dezembro de 1820. No inicio de 1821
o elenco formou a primeira sociedade artistica a ocupar o Teatro arrendando-o dos
proprietarios. Costa Soares assumiu a direcdo e fez do Unido um aparato politico
institucional, bem como no Conciliador, no qual era redator.

E coerente afirmar que o dito jornal tem uma importincia para a
historiografia do Teatro no Maranhdo, pois nele constam as primeiras noticias sobre o
Unido. Por mérito de tantos servigos prestados ao governador, Costa Soares foi
promovido a oficial do governo e numa devassa aos inimigos da independéncia, em
1823, foi deportado para Portugal, seguindo para Cabo Verde onde assumiu uma
funcdo no governo. A sociedade artistica findou com a dispersao do elenco no
segundo semestre de 1821, mas sete permaneceram residindo em Sdo Luis: Braule,
Jodo Maria Alves, Filipa Mauricia, Jesuina, a menor Carolina Augusta (Ceral),
Vicente Cortezi e Caetano José de Oliveira Pinto.

Varela tentou retomar com alguns espetaculos em 1822 e foi apoiado por
trezentos e dezesseis cidaddos. Estes enviaram uma peticdo as Cortes portuguesas
solicitando que a Junta Provisoria concedesse uma renda mensal para a administragao
do Teatro, com o objetivo de contratar um novo elenco e manter a regularidade dos
espetaculos. O pedido foi negado e sugerido a concessao de extragdo de loterias, o
que ndo ocorreu por causa do agravamento das desavengas politicas referentes a
adesdo da independéncia. O Teatro fechou as portas em 1823 e encerrou a primeira

fase do Unido sob a administracao de Eleutério Varela.
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O presente estudo tentou abordar o percurso do Teatro da Unido no intervalo
de seis anos. A instigacdo foi proveniente da narrativa cristalizada, da qual ndo
desmerecemos a sua importancia, uma vez que ela foi ponto de partida para a
construgdo de uma outra narrativa que se constituiu na presente tese. Nesta,
estabelecemos comparagdes, refutamos afirmacdes, especulamos e dialogamos com a
narrativa cristalizada a luz do corpus documental que nos auxiliou a perfazer o
itinerario do Teatro da Unido, na tentativa de coloca-lo no centro do debate sobre o
Maranhdo oitocentista e contribuir para a historiografia do teatro no Brasil e em

Portugal.
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