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Os historiadores, escreveu Aristételes (Poética, 51b), falam do que foi (do
verdadeiro), os poetas, daquilo que poderia ter sido (do possivel). Mas,
naturalmente, o verdadeiro é um ponto de chegada, ndo um ponto de partida. Os
historiadores (e, de outra maneira, também os poetas) tém como oficio alguma
coisa que é parte da vida de todos: destrinchar o entrelacamento de verdadeiro,
falso e ficticio que é a trama do nosso estar no mundo. (GINZBURG, 2007:14)

As especificidades do fendmeno teatral, fortemente discutidas no ambito de uma metodologia
de pesquisa apropriada, principalmente dentro da academia, imprimem em seu corpus tedrico
indagacOes que, apesar de pertinentes, ainda ndo puderam ser completamente respondidas. A
questdo concernente a abordagem de uma pesquisa tedrica tensionada as particularidades de
um objeto de estudo que pressupde a pratica tem provocado debates inquietantes, tanto no que
diz respeito a cena atual quanto aos estudos da atuagdo passada.

Tais questdes partem da premissa de que o teatro seria arte efémera, que ele aconteceria no
instante de relacdo entre as partes do espetdculo e o publico presente. E quando se fala em
partes do espetdculo, trata-se da linguagem em jogo, seja ela gestual ou verbal, e dos meios
para que essa linguagem chegue ao receptor; trata-se, portanto, do cenério, do figurino, dos
aderecos e, essencialmente, do ator, visto que a relacdo s6 ndo acontece na auséncia deste
ultimo. No entanto, o atrelamento entre o texto dramadtico e o préprio teatro permaneceu e
ainda se mantém intensamente presente. Além disso, discute-se até que ponto o pensar tedrico
e a metodologia de pesquisa poderdo influenciar direta ou indiretamente a cena, o ato

espetacular. Segundo Angela Materno,

talvez se possa entender a teorizagcdo como o gesto de tensionar os pontos de vista,
assim como as categorias e critérios que os constituem, ndo para conduzir tal
conflito a um bom termo, ou a uma sintese apaziguadora, mas para repor em jogo
constantemente, e criticamente, 0S proprios termos e as ideias em questdo. Teorizar
seria, entdo, dinamizar as contradi¢des, ndo para resolvé-las, mas para dar a ver as
‘cisbes em obra’ [...] Dar a ver é produzir disjuncées e espacamentos na aparente
inteireza e organicidade do objeto, abrir lacunas em sua espessura, estabelecer
suas diferengas e antinomias internas, flagrar o espedacamento e obscurecimento
do visivel implicados em tudo o que se mostra. (MATERNO, 2000:32)

Poder-se-ia dizer que o teatro ndo corresponde a uma unidade concisa, mas que nele estd

difusa uma série de conhecimentos outros. Que teorizar seria subverter a “aparente inteireza”
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do “que se mostra” ou, em outras palavras, perceber na cena, seus diversos pontos de conflito.

Portanto, a tarefa da teoria, ainda segundo Materno, seria

\

construir uma atuagdo reflexiva que, sempre atenta a relagdo do pensamento
consigo mesmo, procure articular a formulacdo de conceitos e perspectivas de
abordagem com a permanente sinalizagdo critica do momento e do lugar a partir

~

dos quais o que se vé é visado. Tarefa que inclui construgcdo e problematizacdo
incessantes destes dois horizontes: o que se estende diante de nossos olhos e o que

forja o nosso olhar. MATERNO, 2000:32)

A autora chama atencdo para dois eixos que constituiriam a teoriza¢do sobre a cena: o “que se
estende diante de nossos olhos” e o “que forja o nosso olhar” — o olhar do espectador, que
jamais estard isento da carga de informacdes e experi€ncias vividas, que nunca estard imune
as tendéncias e aos costumes do tempo e da localidade em que se encontra. Assim, mesmo a
teoria estard inevitavelmente atrelada ao palco, a experiéncia da atuacdo e da recepcdo teatral,
do mesmo modo como estard vinculada a temporalidade, seja ela referente a duracdo do
espetaculo ou ao periodo em que ele foi concebido. Para teorizar sobre a cena na esfera da

metodologia de pesquisa, talvez se deva ponderar sobre o fato de o teatro ser

uma arte temporal, quer dizer, esta condi¢do determina que a pesquisa em teatro se
dé em fungdo dos estudos da temporalidade, ou mais objetivamente, em funcdo da
historia. Portanto, a metodologia da pesquisa teatral é necessariamente a
metodologia dos estudos historicos. (BRANDAO, 2006:114)

Uma vez, portanto, que o teatro € fendmeno efémero e que sua esséncia estd submetida ao
instante em que acontece, seu método de pesquisa dependerd necessariamente de registros que
testemunhem tal momento. Mesmo a cena teatral contemporanea um dia serd passada, e
haverd a necessidade de documentos que a promulguem e propiciem sua andlise. Isso porque
a obra em si nunca serd reconstituida. Ainda que aconteca nova montagem de um espeticulo,
com a mesma equipe, o tempo serd necessariamente outro, as referéncias que influirdo em sua
recepe¢do ja estardo modificadas, o que resultard no acumulo de novos registros, novos dados
que referenciem o acontecimento. Os documentos, no entanto, ndo podem dar conta do que
tenha sido o espetdculo propriamente. Seriam apenas pontos de vista sobre o que de fato
aconteceu, sobre todos os apandgios tensionados durante a execucao da obra teatral.

Talvez, em razio da refutabilidade das fontes documentais, os estudos teatrais se tenham

calcado no texto dramético como um arcaboug¢o que assumiria de alguma forma a perpetuacao



da cena teatral. Contudo, o texto dramdtico, como objeto literario, também ndo sustenta a
espontaneidade do que € inerente ao palco, que implica necessariamente a frui¢do do publico.

Na busca de metodologia apropriada a pesquisa relativa as artes do espetdculo, existe

um movimento inicial, mas bastante afirmativo, de afastamento da tendéncia
dominante da histéria do teatro identificada com uma histéria da literatura
dramdtica. Movimento, no entanto, especialmente vigoroso quando empreende
esforco por uma compreensdo metodologica que, distante também da ingenuidade
de receitudrios gerais, vem emergindo da concreta experiéncia de trabalho com
objetos, metodologias e fontes documentais que ndo querem mais esgotar-se na
utilizagdo do texto literdrio dramdtico como fonte documental primdria ou
exclusiva. Metodologias e técnicas que se encontram ainda em constru¢do no
proprio seio das pesquisas em teatro atualmente em curso, na drea da historia das
artes do espetdculo. (RABETTI, 2006:33)

Assim, a metodologia em processo de elaboracdo torna inevitdvel o didlogo com fontes
documentais de diversas procedéncias, que tecem um emaranhado de conjecturas do que teria
sido o espetaculo teatral, buscando alcancar, de alguma forma, a memoria teatral de um
periodo ou analisar os aspectos tensionados na cena do presente, que ndo tardard a verter-se
em fendmeno ja ocorrido. A consequéncia disso é que o pesquisador obterd uma leitura
pessoal de todo o material estudado, resultando, ndo necessariamente no que poderiamos
chamar de memoria do que foi o teatro em certo periodo e lugar, mas em uma interpretagao,

um ponto de vista entre muitos que poderiam focalizar esse teatro. Isso porque em

nossa inevitdvel subordinacdo ao passado, nos nos emancipamos, ao menos no
sentido de que, embora permanecendo condenados a conhecé-lo exclusivamente
com base em seus rastros, conseguimos, todavia, saber bem mais a seu respeito do
que ele resolvera nos dar a conhecer [...] Olhando bem, trata-se de uma grande
revanche da inteligéncia sobre o mero dado concreto (BLOCH apud GINZBURG,
2007:10)

Inteligéncia do pesquisador que ird perceber, por exemplo, que de cronicas publicadas nas
paginas dos jornais de meados do século XIX — ainda que impregnadas pela passionalidade de
seus autores, que transformavam, muitas vezes, suas preferéncias teatrais em registros
jornalisticos, ou talvez até por isso mesmo — brotam dados relevantes para o entendimento do
cendrio teatral do periodo. Entretanto, o pesquisador ndo se deixard influenciar por tudo o que
ja foi ponderado sobre o assunto, pois faz parte de seu trabalho avaliar cuidadosamente por
que angulo ird observar o objeto estudado, tendo em mente que ele estd convidado a iniciar

sempre uma nova abordagem sobre o tema e que “deixar-se banhar pela experiéncia vivida
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nao nos deverd afogar num mar de impossibilidades analiticas e reflexivas” (RABETTI,
2006:45).

Na conjuntura do teatro musicado do século XIX no Brasil, mais especificamente no Rio de
Janeiro, tema do pré—projeto1 de mestrado “O papel feminino no teatro musicado no Brasil da
segunda metade do século XIX: Aimée como Euridice em Orphée aux enfers (1865-1868)”,
ha constante repeticdo de um ponto de vista (FARIA, 2001; MAGALDI, 1997; PRADO,
2008), no qual € salientada a posi¢cdo dos literatos do periodo ao inferir que os espetaculos
desse género seriam os responsdveis pelos percal¢os enfrentados pelo teatro pautado na
literatura dramadtica. Tais perspectivas vao ao encontro do que ja foi exposto sobre a tendéncia
dos estudos teatrais de atribuir o cerne dessa arte ao texto.

A metodologia a ser adotada no projeto nao deve, porém, considerar essas abordagens pontos
de partida, mas referéncias do que ja foi levantado com relacdo ao objeto. E,
concomitantemente, buscar novos rastros, que irdo tracejar informagdes lacunares de como
teriam decorrido os eventos teatrais e suas consequéncias no periodo estudado para que, em
seguida, o pesquisador possa projetar, em certa medida, suas impressdes quanto ao objeto

analisado, mesclando prudentemente esses dois olhares, pois

principio de realidade e ideologia, controle filologico e projecdo no passado dos
problemas do presente se entrelacam, condicionando-se reciprocamente, em todos
os momentos do trabalho historiogrdfico — da identificagdo do objeto a sele¢do dos
documentos, aos métodos de pesquisa, aos critérios de prova, a apresenta¢do

literdria. (GINZBURG, 2007:328)

Quando o objeto estudado diz respeito a cena teatral no Brasil de meados do século XIX, os
documentos analisados poucas vezes remeterdo a registros imagéticos de espetidculos. A
tentativa de entender o acontecimento cénico habitualmente incide sobre apreciacdes
publicadas em jornais e revistas da época. Em primeira instancia, ndo se trata de textos
escritos com o intento de propelir informacdes para o futuro. Pelo contrario, comumente trata-

se da elucidacdo de aspectos que afetavam diretamente a sociedade de entdo e expunham

'o pré-projeto, resultante de pesquisa anterior realizada com apoio da Fundagdo Casa de Rui Barbosa,

foi aprovado pela UNIRIO nos exames de selegdo realizados em 2012.2. Apds ajustes e atualizagGes tera
desenvolvimento a partir de agosto de 2013, com orientagdo de Maria de Lourdes Rabetti (Beti Rabetti), no
ambito da Linha de Pesquisa Histdria e Historiografia do Teatro (HHT) do Programa de Pds-Graduagdo em
Artes Cénicas.



impressdes pessoais que nos permitem obter testemunhos involuntdrios sobre o fendmeno
teatral e sua recepg¢do, seus atores e atrizes, autores, estabelecimentos de atuagao, etc.

A importancia das releituras de objetos jornalisticos do passado vai ao encontro das
proposi¢des tecidas por Ginzburg em O fio e os rastros, em que assinala a relevancia de
objetos narrativos, como romances da Idade Média e testemunhos orais coletados em atos
processuais laicos e eclesidsticos, para obten¢do de dados particularmente ricos acerca dos
objetos investigados. Analogamente a Ginzburg (2007:283), que muitas vezes, ao se deparar
com os testemunhos orais dos processos inquisitoriais, teve a “impressdo de estar postado
atrds dos juizes para espiar seus passos”’, durante a leitura das aprecia¢des publicadas em
matérias jornalisticas sobre os espetdculos teatrais do século XIX, guarda-se a impressao de
estar sentado ao lado do espectador/autor, ouvindo comentdrios pessoais proferidos para quem

os quiser ouvir. Segundo Ginzburg,

escavando os meandros dos textos, contra as intengées de quem os produziu,
podemos fazer emergir vozes incontroladas [...] Ler os testemunhos historicos a
contrapelo [...] contra as intengdes de quem os produziu — embora, naturalmente,
deva-se levar em conta essas intengbes — significa supor que todo texto inclui
elementos incontrolados. (GINZBURG, 2007:11)

O periodo a que diz respeito esse projeto de mestrado corresponde aos anos de 1864 a 1868,
quando esteve presente no Rio de Janeiro a atriz, cantora e dangarina francesa Aimée (ou
Celestine Marie-Aimée Tronchon — nome a confirmar) (?, 1852-Paris, 1887 — locais e datas a
confirmar) com o espetdculo Orphée aux Enfers, entre outros. No entanto, uma melhor
percepc¢do da participagdo desse espetaculo no circulo teatral da época demanda lancar olhos
sobre anos anteriores.

Em 1859 chega ao Rio de Janeiro uma trupe parisiense que inaugura na antiga Rua da Vala,
hoje Rua Uruguaiana, no Centro do Rio de Janeiro, o Alcazar Lirico Fluminense, pequeno
teatro, muitas vezes referido como calfé—concerto,2 voltado para a cena musicada francesa.
Administrado pelo francés Joseph Arnaud e apartado do quinhio privilegiado com subvenc¢ao

publica, esse teatro cai no gosto popular e divide o aparelho cultural da Corte em setores

% «As origens do café-concerto remontam a segunda metade do século XVIII, quando surgiram em Paris, nas
proximidades dos teatros dos boulevards e do Palais Royal, os primeiros estabelecimentos em que se podia beber
e ouvir musica. Eram os chamados cafés-cantantes, que foram se transformando com o passar dos tempos, até
encontrar a sua forma definitiva a partir de meados do século XIX” (In GUINSBURG, FARIA, LIMA (org),
2009:77).



diversos e também em publicos dispares. Alguns antncios publicados no Jornal do
Commercio e no Correio Mercantil convocavam as familias para apresentacdes extras, que
seriam oportunidades para que pessoas diferentes do publico habituado a frequentar o Alcazar
assistissem ao espetdculo ajustado aos distintos espectadores. E possivel, portanto, que as
apresentacdes habituais tivessem movido Joaquim Manuel de Macedo (1988:112) a escrever
em Memorias da Rua do Ouvidor que o Alcazar teria sido “o teatro dos trocadilhos obscenos,
dos cancds e das exibi¢cdes de mulheres seminuas, [que] corrompeu os costumes e aticou a
imoralidade”.

Ao tratar da nova empreitada espetacular que aportara no Rio de Janeiro naquele ano,
Machado de Assis, em cronica publicada em O Espelho de 25 de setembro de 1859, faz clara
alusdao aos boulevards franceses e ao surgimento de um tipo diferente de espectador:
“Habituaram a plateia aos boulevards; elas esqueceram as distancias e gravitam em um
circulo vicioso. Esquecem-se de si mesmas; e os czares da arte lisonjeiam-lhes a ilusdo com
esse manjar exclusivo que deitam a mesa publica” (ASSIS apud FARIA, 2008:135).

A partir dessas colocacdes de figuras que presenciaram a efervescéncia provocada pelo teatro
francés no Rio de Janeiro, percebe-se a impressio gerada na Corte pelo novo
empreendimento. Claro, a andlise de tais textos deve estar cercada de cuidados, pois, muitas
vezes, eles estdo densamente permeados por aspectos culturais capazes de afetar a recepcao e
a aceitacdo de alguns géneros espetaculares considerados, no periodo, corruptores dos bons

costumes. Isso porque,

a rigor, ndo existe este olhar absolutamente espontdneo, isento de premissas e
expectativas, e relacionando-se direta e imediatamente com a obra. Este suposto
olhar é, na verdade, moldado pelas convengcées habituais e pelas perspectivas
dominantes (tdo habituais e dominantes que parecem naturais, ndo construidas).

(MATERNO, 2000:37)

No entanto, apesar de algumas manifestacdes publicas de reprovacdo, a concorréncia ao
Alcazar ndo decepcionava seus administradores. E ainda houve quem desse mostra de
entusiasmo nas paginas de jornais e revistas que circularam no Rio de Janeiro de entao,
incluindo periddicos que iniciaram suas edi¢des no dpice do sucesso do Alcazar, e mantinham
secdes sob seu pretexto, como, por exemplo, a revista semanal Ba-ta-clan, que comegou a ser

editada em junho de 1867.



Foi nesse teatro que em 3 de fevereiro de 1865 estreou Orphée aux Enfers, escrito por Hector-
Jonathan Crémieux (Paris, 1828-Paris, 1892) e Ludovic Halévy (Paris, 1834-Paris, 1908),
normalmente atribuido a Jacques Offembach (Colonia, 1819-Paris, 1880), compositor das
musicas. Orfeu, musico do mito grego que se aventura no inferno em busca de sua amada
Euridice e a perde na saida, foi tema recorrente em obras musicais do Ocidente. Na opereta
francesa, entretanto, tem abordagem diferenciada: a relagdo do casal é permeada por conflitos
conjugais, o que atesta teor comico ao enredo. A peca, com libreto dividido em dois atos,
estreou em Paris em 1858 no Théatre des Bouffes-Parisiens, fundado por Offenbach em 1855.
A férmula encontrada por seus criadores para agradar ao publico de Paris, inicialmente
denominada 6pera-bufa, tornou célebre o nome de seu compositor em diversos outros paises.
Orphée aux Enfers teria sido o marco do género, posteriormente renomeado opereta.

Ao que tudo indica, essa também foi a primeira opereta a estrear com grande expressividade
no Brasil. Até 1867 contabilizou mais de 300 apresentacdes no Alcazar, segundo fontes do
Jornal do Commercio. E o inicio de uma longa trajetéria do género opereta — “intensa cultura
musical esparramada pela sociedade brasileira até a década de 1920” (MACIEL; RABETT]I,
2011:4).

Décio de Almeida Prado (2009:84), em A personagem no teatro, ressalta o valor da
personagem para o espetdculo teatral. Em sua opinido, no teatro, “as personagens constituem
praticamente a totalidade da obra: nada existe a ndo ser através delas”, visto que “teatro é
acdo”, e quem executa a acdo € a propria personagem, sem necessidade de intermedidrios,
como o narrador dos romances, por exemplo.

Nesse sentido, para estudar a opereta, considera-se fundamental pensar a personagem,
sobretudo a feminina. Em primeiro lugar, devido a marcante presenca da personagem
feminina desempenhando fun¢@o importante na acao dramética de obras do género, como La
belle Hélene e Barbe Bleue, ambas com libretos de Halévy e Henri Meilhac (Paris, 1831-
Paris, 1897) e miusicas de Offenbach. Em segundo lugar, pelo forte apelo que exercia frente
ao grande publico que, frequentemente, comparecia aos teatros motivados pelas belas atrizes
no palco.

Ao se pensar sobre a presenga de mulheres no teatro, € possivel ter em mente tanto a

personagem quanto a atriz que a desempenha. Ao observar andlises de atuagao do periodo em



8

questdo, notamos uma escrita que tende a aproximar as figuras da personagem e da atriz, com
ténue linha de separagdo entre elas.

O papel de Euridice na montagem de Orphée aux enfers foi desempenhado pela ja referida
Aimée desde sua estreia no Rio de Janeiro, em 18635, até a volta da atriz para a Europa, em
1868. Aimée teria causado verdadeira agitacdo na cidade. Segundo Prado, entre as atrizes que

estiveram no palco do Alcazar, foi

a que reinou por mais tempo nos coragées nacionais, dentro e fora de cena, desde
que os espetdculos variados dos primeiros tempos da companhia foram substituidos
por operetas completas. Dizem as mds linguas da época que por ocasido da sua
partida, em 1868, apds quatro anos de Brasil, as esposas e mdes de familia
soltaram rojoes, comemorando a volta ao lar dos maridos e filhos (PRADO,
2008:92).

Essa imagem € atribuida a atriz recorrentemente. A presenga provocativa de Aimée na cidade
do Rio de Janeiro passa sucintamente pelos escritos de alguns estudiosos do teatro, quando
eles tecem breves capitulos sobre o teatro musicado no Brasil do século XIX. Seus atributos
artisticos, entretanto, permanecem ofuscados pelo que teria sido mais marcante em sua estada
na cidade: a sensualidade nos palcos e suas relacoes fora dele.

Em folhetim publicado no Correio Mercantil, o cronista, que assina simplesmente Osiris,
coloca-se na posicdo impoluta de espectador de apresentagcdes extras, fora do conjunto de
récitas programadas, voltadas para o publico “familiar” e justifica seus motivos: “Ao templo
da Rua da Valla s6 vou em soirées particulares. E a razdo é simples: nas reunides particulares
o canca de Mlle. Aimée é mais inocente” (Correio Mercantil, 11/08/1867:1). Comentarios
desse tipo sobre o famoso canca executado pela atriz pululavam nas cronicas e publicacdes
pagas de periédicos como Jornal do Commercio e Correio Mercantil. As criticas positivas
ficavam por conta de sua fisionomia provocante, seu fino nariz e suas pernas perfeitas (Ba-ta-
clan, 08/06/1867:6).

Nos estudos desenvolvidos sobre o assunto, pouco se fala sobre as companheiras de palco de
Aimée, talvez porque ndo tenham causado tanta agitacdo por onde passaram e, por isso, nao
despertaram tanto interesse. Ou talvez porque ndo alcangaram sua conterranea no primor e
competéncia artistica. O teor do que ja foi escrito a respeito de Aimée levaria a crer que a

primeira op¢ao corresponde mais adequadamente ao caso. Afinal,
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destinadas a esfera privada, por largo tempo, elas [as mulheres] estiveram ausentes
das atividades consideradas dignas de serem registradas para o conhecimento das
futuras geracoes, excetuando-se as situacées em que perturbavam a ordem.
(SOIHET, 2003:34-35)

Mesmo as mulheres que puderam atuar na esfera publica, como as atrizes, por exemplo,
muitas vezes, sO acarretaram estudos mais detalhados a partir de critérios muito singulares,
como o furor causado por Aimée nos anos em que esteve no Rio de Janeiro. O fato de as
atrizes participarem, de certa forma, da vida publica social, ndo lhes permitia necessariamente
ter igualdade frente aos homens. Em Violéncia simbdlica — saberes masculinos e
representacdes femininas, Rachel Soihet aponta posicdes de intelectuais defensores da
igualdade entre os homens, mas adversos a participacdo feminina em sociedade, em que nos

interessa notar que as mudancas

ocorridas nos séculos XVIII e XIX, relativas a crengas tradicionais sobre o corpo e
a sexualidade humana, sdo utilizadas para ratificar os pressupostos de
desigualdade entre os sexos ao nivel social. Ultrapassa-se a concepgdo, quanto a
semelhangas estruturais entre o corpo masculino e o feminino, da homologia dos
orgdos genitais, cuja diferenca pensava-se residir apenas em estar oculto nas
mulheres o que nos homens era aparente. Agora, as novas diferengas reconhecidas
nos genitais serviam de indicadores para as ocupagdes diversas de cada sexo:
esfera privada para as mulheres e piiblica para os homens. O corpo feminino é
utilizado para negar toda possibilidade de comparacdo entre homens e mulheres,
em termos de um critério comum de cidadania. (SOIHET, 97:9)

O mesmo corpo que era pretexto para reclusdo das mulheres as esferas privadas, serviria para
a inclusdo das atrizes no meio social destinado ao publico masculino, mas, ainda assim,
afastado de qualquer semelhangca em “termos de um critério comum de cidadania”. Nao sao
raras as mengdes a apresentacdes de “mulheres seminuas” como na citagdo de Joaquim
Manuel de Macedo. A partir dessas alusdes a exibi¢do dos corpos femininos nos espetaculos
de género alegre, como a opereta, forjaram-se imagens persistentes das atrizes de teatro
musicado como mulheres que “realizaram, alimentaram e estimularam sonhos erdticos
masculinos” (VENEZIANO, 2010:24), resistindo até o dpice do teatro de revista, ja no inicio
do século XX.

Nao € possivel afirmar que a participacdo feminina no teatro musicado brasileiro ndo tenha
ocorrido como tem sido difundido; contudo, muito ainda pode ser inferido sobre as fontes que

testemunharam as noites de espetdculo daqueles anos. A convic¢ao de Ginzburg (2007:8) ao
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afirmar que “entre os testemunhos, seja os narrativos, seja os ndo narrativos, e a realidade
testemunhada existe uma relacdo que deve ser repetidamente analisada” atende a necessidade
de rever minuciosamente os dados disponiveis do periodo em questdo, buscando perceber
indicios que remetam a atuacdo dessas atrizes, neste caso, Aimée. A arguicia do pesquisador
contribuird para a compreensao dos textos analisados, evitando um olhar viciado ao que ja
estd explicitamente revelado, desviando-se da influéncia parcial das particularidades culturais
do periodo e atendo-se aos pormenores que certamente irdo exigir alguma medida de
interpretacdo. Assim, a

interpretacdo do historiador passa a ser tdo significativa quanto a ‘fala’ de seus
dados documentais [...] quando falamos a respeito da historia, quando a estudamos
ou pesquisamos, nela estamos interferindo, na medida em que nosso ato jd
comporta, de alguma maneira, implicitamente, atualizacdo e interpretagdo.

(RABETTI, 2006:45)

Em meio a diversas informagdes sobre os atributos estéticos das belas atrizes, € possivel
deparar-se com testemunhos como “Euridice vai bem e estd muito bem distribuido o papel
porque estd justamente no cardter de Mlle. Aimée, e julgo impossivel que o natural seria
melhor desempenhado: tudo quanto representa nesse papel vai-lhe perfeitamente” (Jornal do
Commercio, 04/01/1866:1). Aqui, podem ser notados detalhes que aludem a um tipo de
atuacdo peculiar, em que o estar “‘justamente no cardter de” e “tudo quanto representa nesse
papel vai-lhe perfeitamente” podem indicar o fato de os papéis serem distribuidos de acordo
com as caracteristicas fisicas ou comportamentais das atrizes, apontando, talvez, para um
modo de interpretar caracteristico do género ou uma estruturacdo c€nica a partir de papéis
estereotipados, entre outras possibilidades. Com a ado¢do desse tipo de metodologia, que
inclui releituras atentas a rastros “deixados mais ou menos involuntariamente” (GINZBURG,
2007:11) por seus autores e visando a interpretacdo de tal material nio como prova de
realidade, mas como ‘“textos entranhados de histéria” (idem) é possivel alcancar dados que
indiquem que a participagdo das mulheres no teatro musicado no Brasil em meados do século
XIX tenha contribuido mais para a cena teatral brasileira do que somente sensualizado os

géneros alegres, como a referéncia pejorativa a seus corpos seminus tem demonstrado.

PERIODICOS PESQUISADOS

Ba-ta-clan — de junho a setembro de 1867.
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Correio Mercantil — de janeiro de 1865 a outubro de 1867.

Jornal do Commercio — de janeiro de 1864 a outubro de 1867.
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