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Introducao

Um dos grandes sucessos teatrais do ano de 1908 ¢ Os Guaranis,
“pantomima historica” encenada no Circo Spinelli pelo popular ar-
tista Benjamin de Oliveira. Baseada em duas versoes de O Guarani’,
ambas obras simbolos do patriotismo brasileiro — a original, o ro-
mance historico escrito por José de Alencar (em 1857), e a sua
adaptacido operistica (de 1870), de autoria do compositor brasileiro
radicado na Itdlia Carlos Gomes —, Os Guaranis tinha como peculia-
ridade ser encenado e protagonizado por um clown negro, intérprete
do indio Peri. A carreira bem sucedida da peca pelos Estados de Sao
Paulo e do Rio de Janeiro, em cujos palcos circulou desde 1902, cul-
mina em sua migracio do picadeiro a tela do cinema, no filme
homoénimo exibido, a partir de setembro de 1908, no carioca
Cinema-Palace, acompanhado por uma “orquestra aumentada”
especialmente para a ocasido (“Cinema-Palace” 1908a, 6).

Este artigo considera que, para a compreensido dos usos dos
sons no cinema silencioso, é fundamental o desbastamento do ema-
ranhado da teia social no interior da qual o cinema era engendrado.
Procura, portanto, refletir sobre os sentidos construidos pela adapta-
cao de Benjamin de Oliveira, ao palco do circo-teatro e, enfim, ao
cinema, colocando-se em primeiro plano os deslocamentos operados
pela producao cultural em tempos de primeiro cinema. Para isso,

' Agradeco as leituras cuidadosas de Eduardo Morettin e dos pareceristas deste
periodico, fundamentais ao melhoramento do texto, bem como a Carlos Roberto
de Souza, cujos conhecimentos no campo da histéria do cinema muito
colaboraram para o estabelecimento da metragem da fita Os Guaranis, e, enfim, a
Fernando Neves, que conhece de ber¢o a histéria do circo-teatro no Brasil, pelas
longas e ricas conversas a respeito do tema.

2 Universidade de Sio Paulo, Escola de Comunicacdes e Artes, 05508-020, Sio
Paulo, Brasil. P6s-Doutoranda da Escola de Comunica¢des e Artes da Universidade
de Sio Paulo, bolsista FAPESP (15/06383-4).

® Optei por atualizar a ortografia das citacdes, dos nomes proprios, bem como dos
titulos de livros e de filmes.

* Ndo pude aferir o nimero costumeiro de integrantes da orquestra do Cinema-
Palace. No entanto, a referéncia ao seu incremento quando da exibi¢io de Os
Guaranis é por si s6 digna de nota.
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retrilhard o percurso da criacio de José de Alencar, do livro im-
presso as cenas operistica, teatral, circense e, enfim, cinematografica
— ponderando, no que tange a mdasica, no papel desempenhado pela
partitura de Carlos Gomes em cenas tdo dispares. O objetivo aqui é
compreender o cinema da aurora do século XX no interior do cadi-
nho cultural de seu tempo e, dai, a relacio de mao-dupla que tal arte
estabelecia com o Aambito dramatico e o musical, e a presenca, na sala
do cinema, da polifonia social/ sonora. Dada a auséncia empirica da
matéria filmica, o percurso se tecera a partir dos registros escritos e
visuais que restaram da obra (andncios, artigos, cronicas, fotogra-
fias), espalhados por arquivos brasileiros como o Centro de
Documentacio e Informacio da Fundacio Nacional das Artes
(CEDOC-FUNARTE), O Arquivo Nacional e a Hemeroteca Digital
Brasileira (que disponibiliza a integra dos principais periodicos pu-
blicados a época).

O plural ao qual se refere o titulo da obra de Benjamin de
Oliveira — Os Guaranis — relé, pela chave critica, a personagem-titulo
concebida por José de Alencar e Carlos Gomes. Protagonista da pan-
tomima e do filme, o clown negro Benjamin — artista multifacetado,
eximio mimico, humorista, instrumentista e cantor — inverte os si-
nais que historicamente silenciaram o papel das etnias africanas na
conformacdo da identidade brasileira, elevando-as simbolicamente
ao papel de protagonismo, ao inserirem-nas no cerne das cenas cir-
cense e cinematografica do Rio de Janeiro, crescentemente
frequentadas pelas elites sociais. Artista que usualmente utilizava a
madscara branca — a mascara primordial do pagliaccio da commedia del
arte, segundo Dario Fo, donde mais tarde se originard o Pierrot
(apud. Silva 2007, 44) — abandona-a em Os Guaranis, surgindo no
picadeiro num s6 tempo negro e indio, interpretacio derrisoria que
merece o plural que da titulo a peca.

A denominacao Os Guaranis acena, ademais, para a mescla en-
tre a cultura erudita e a popular que caracterizava a sociedade
brasileira da época — mescla que o ambito circense tio bem explicita,
ja que historicamente se apropria, com a disruptiva sem-cerimonia
que lhe é tipica, dos repertorios dramatico e musical eruditos, inse-
rindo-o no centro do picadeiro, adequado as caracteristicas
individuais da trupe e as dimensdes mais exiguas do palco e da banda
circense. Na sala do Cinema-Palace, aquela “orquestra aumentada”
especialmente para o programa do qual fazia parte a fita (“Cinema-
Palace” 1908a, 6. Cf. Imagem 1) provavelmente mimetizava a ence-
nacdo circense da obra de Benjamin, fazendo com que a musica
grandiloquente de Gomes conduzisse as sombras cinzentas a desem-
penharem a milenar arte da pantomima, que o cinema soube tio bem
eternizar. O andncio que convida o publico a prestigiar a fita deno-
mina-a “farsa”, arrematado ato derrisorio, ji que arrastava a obra-
fonte aquele que a hierarquia classica considerava o rés-do-chio dos
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géneros artisticos, transformando em baixa comédia um drama de
fundacao da identidade nacional.

Os Guaranis do clown Benjamin de Oliveira

Em 23 de fevereiro de 1907, uma das Fagulhas do cronista A. A. tecia
comentarios entusidsticos ao espetaculo ocorrido dois dias antes no
Circo-Teatro Spinelli, comemorativo ao centenario de apresentacoes
da companhia naquele sitio que ficava no Boulevard de Sao Cristo-
vao, entre o Mangue e o matadouro, no Rio de Janeiro:

Quereis ver o povo na sua manifestacdo mais pitoresca, quereis
apanhi-lo em flagrante? Nio o procureis nas avenidas da moda,
nem nos teatros, nem mesmo no Passeio Publico: ide ao circo Spi-
nelli.

(..)

Mas que publico bem-humorado e alegre, e como se vé que ele quer
bem a todo o pessoal do circo! Que boas, que sadias gargalhadas! (A.
A.1907,2)°

Por detras da alcunha de A. A. estava Arthur Azevedo, o mais
popular teatrélogo de seu tempo, autor de dezenas de comédias, sai-
netes, operetas, revistas de ano; homem que se bateu durante porcao
consideravel da vida em prol do teatro nacional e da classe teatral,
nao poucas vezes defendendo publicamente artistas profissionais
(que entio possuiam fama pouco lisonjeira) da detracio de seus co-
legas cronistas (Mencarelli 1999; Neves 2006). A surpresa
explicitada pelo autor, que era dos mais profundos conhecedores do
teatro popular, frente a companhia de Spinelli, prova cabalmente o
modo enviesado como a critica olhava o circo, e o lugar por ele ocu-
pado entdo no interior dos géneros teatrais. A cronica de Azevedo
propoe um deslocamento do olhar de seus leitores, demasiado volta-
dos, entdo, as vias centrais da cidade, recém-reformadas pelo poder
publico (sobretudo a Avenida Central e a Avenida Beira-Mar), de
acordo com a pompa europeia (Dimas 1883; Souza 2003; Autor
2014), fazendo-os mirar o arrabalde.

O artigo é, até onde se tem noticia, o primeiro a olhar a sério a
arte da companhia de Spinelli, bastante apreciada pelo publico — dai
o numero ndo desprezivel de récitas que ela dava por onde passava —
mas ainda desprezada pela “elite” social do periodo, da qual o cro-
nista cobra atencdo.’ Mais que isso, o texto é documento precioso de

® Devo a localizag¢do da cronica a Lucinéia A. dos Santos (2015, 139) e a Erminia
Silva (2007, 230-231).

° Cabe aqui uma referéncia ao 6timo trabalho de Silvia Souza, sobre o ambito
teatral carioca dos anos de 1832 a 1868, no qual a autora defende a
heterogeneidade do publico que, entdo, frequentava os circos. Todavia, a passagem
do tempo ndo parece ter incorrido no incremento desta frequentacio pela elite
social carioca, ou das referéncias a ele por parte dos cronistas do periodo — por
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guarda da histéria do Spinelli e, mais especificamente, dos meus ob-
jetos de estudo neste artigo: o clown Benjamin de Oliveira e a
“aparatosa pantomima de costumes indigenas” (Circo Spinelli 1906a)
Os Guaranis, também denominada entdo “original e grande panto-
mima de costumes nacionais.” (“Circo Spinelli” 1904, 8) ou “farsa”
(Circo Spinelli 1906d, 2) — os limites escorregadios dos géneros de-
safiam o analista contemporaneo, especialmente quando — e é este o
caso — a obra em questao se perdeu.

Os Guaranis interessa-me, sobretudo, devido a sua posterior
migracdo do picadeiro do circo-teatro de S. Cristdvao a tela do cen-
tral Cinema-Palace, em fita rodada por Antonio Leal, da
Photocinematografia Brasileira, e exibida, como ocorria a maioria da
producio cinematografica da época, em meio a um conjunto de fitas
curtas. Neste caso especifico, Os Guaranis em sua estreia fechou um
programa de quatro titulos nacionais, rodados pela companhia em
questao, 1- “Os capadocios da Cidade Nova”, 2- “S0 Lotéro e nha
Ofrasia com seus produtos a Exposicao” e 3- “Tudo pela higiene”.
Todas de vieses cOmicos, a se apoiarem em géneros teatrais caros ao
publico carioca, como a comédia de costumes e a farsa — a segunda
fita citada realizava uma fusio de géneros, unindo a comicidade a
faceta documental, jA que tinha como pano de fundo a “Exposi¢ao
Nacional” comemorativa aos cem anos da abertura dos portos,
evento que procurava inserir o Rio de Janeiro no calendario dos pai-
ses civilizados, nos quais as “Exposicoes Universais” davam o tom da
modernidade (Gunning 1994). A contar pela indicacdo do anuncio,
era comica mesmo a fita Os Guaranis, embora fosse baseada num
romance que, pelo seu cunho de narrativa de formagdo nacional
(Candido 1959), investia densamente na dramaticidade.

isso, o papel fundamental da citada cronica de Arthur Azevedo. (Souza 2002, 246-
247).
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Imagem 1: Antncio do programa do Cinema-Palace com a estreia de Os Guaranis.
(“Cinema-Palace” 1908a, 6) | © Hemeroteca Digital Brasileira.

Além de a fita Os Guaranis nio ter sobrevivido ao tempo, ndo
restam discursos substanciais a seu respeito, uma vez que as peliculas
da época eram, quando curtas (como é o caso desta, de cerca de 10
minutos de duracdo), referidas apenas brevemente na imprensa. Por-
tanto, procurarei doravante reconstruir o percurso da pantomima as
telas, buscando num s6 tempo refletir sobre a apropria¢do do teatro
pelo cinema, e sobre os sentidos historicos do gesto do Benjamin de
Oliveira. Ora, o titulo dado a peca — Os Guaranis, no plural (qui¢id em
alusao a “dinastia de Manoel Pery”, nas palavras de Arthur Azevedo
no supracitado artigo, a qual trabalhava entio no Spinelli) — tomava
criticamente a personagem-titulo de Alencar e Gomes, os quais bu-
rilaram um indigena de fortes tracos europeus, num esforco de
construcido de uma identidade nacional que atrelasse o Brasil a civili-
zacdlo do Velho Mundo, pensamento vigente no periodo.
Protagonista da pantomima e do filme, o clown negro Benjamin in-
vertia os sinais que historicamente silenciaram o papel das etnias
africanas na formacio da identidade brasileira, elevando-as ao papel
de protagonismo, a0 mesmo tempo em que acenava para a mescla
entre a cultura erudita e a popular que caracterizam a sociedade bra-
sileira.
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Esta mescla estd muito bem posta pelos contornos da panto-
mima circense encenada por Benjamin de Oliveira, sobre a qual
restam relatos mais extensos — nos quais me deterei, no intuito de
preencher a lacuna deixada pela auséncia da pelicula. Relata a bio-
grafa de Benjamin, Erminia Silva, que a pantomima estreou em Sio
Paulo em 1902, como uma explicita adapta¢io ao picadeiro da obra
de Alencar, com o titulo de D. Antonio e os Guaranis (Episédio da
Historia do Brasil), obra de autoria Manoel Braga dotada de “22 qua-
dros, 70 pessoas em cena e 22 numeros de musica”, arranjada a
banda da companhia pelo maestro Jodo dos Santos (a partir da origi-
nal de Carlos Gomes) e encenada por Benjamin de Oliveira e Cruzet
(Silva 2007, 210) — este altimo deixa de ser mencionado ja em 1903,
quando a Companhia apresenta-se no Rio de Janeiro’. O registro
publicado no Estado de S. Paulo, citado por Erminia Silva (2007, 210-
211), é, até onde pude observar, o tinico que apresenta em detalhes a
relacio das personagens principais da pantomima. Sao elas: Ceci
(Miss Ignez); Peri (Mr. Benjamin); D. Antonio (Mr. Theophilo); O
inglés (Mr. Salinas); O criado (Mr. Vampa); Cacique (Mr. Cruzet)®;
Mulher do Cacique (Maria da Gloria); Guerreiras (Miss Luisa, Miss
Candinha, Mlle. Vitdria e Mlle. Aveline).

O entrecho da obra de José de Alencar (1857) é, em linhas ge-
rais, o seguinte: D. Antonio de Mariz é um dos nobres portugueses
que emigraram ao Brasil nos principios da coloniza¢io (tendo, em
meados do século XVI, composto as hostes do governador Mém de
S4 em suas incursoes contra os invasores franceses e na fundacio da
cidade do Rio de Janeiro). José de Alencar sublinha, n’O Guarani, os
lastros que desejava estabelecer da personagem com a realidade’. No
momento em que se passa a historia, inicio do século XVII, D. Anto-
nio habita as matas dos arredores do rio Paquequer, num rincao do
Rio de Janeiro, com a mulher, os filhos (além de Cecilia/Ceci, D.
Diogo de Mariz, que por engano mata uma indigena Aimoré, durante
uma cacada, e acaba inadvertidamente sendo responsavel pela

7 No ano seguinte, Benjamin de Oliveira era a grande estrela da companhia. Tanto
que, por ocasido do deslocamento do Spinelli de Niter6i ao Rio de Janeiro, a folha
O Fluminense publica uma carta assinada apenas pelo artista, na qual ele agradece
0s obséquios do publico e da imprensa locais, lamentando nio poder se despedir
pessoalmente de cada um dos amigos, e anuncia sua partida préoxima a capital
federal, juntamente com a trupe (“Circo Spinelli” 1903, 3).

® Cruzet fora, conforme ja apontado, co-encenador da montagem primordial da
pantomima, juntamente com Benjamin de Oliveira, tendo a sua esposa Ignez
Cruzet desempenhado o papel de Ceci. A partir de 1 de fevereiro de 1908, os
principais papéis femininos da trupe do Spinelli caberiam a Lili Cardona, que além
de atriz era “acrobata, equilibrista, ginasta excéntrica e aramista” — como
Benjamin, uma artista completa. (Silva 2007, 242)

° A descricio de que D. Antonio de Mariz tratava-se de “fidalgo portugués cota
d’armas e um dos fundadores da cidade do Rio de Janeiro”, o escritor ajunta a
seguinte nota de fim de capitulo: “Este personagem ¢ historico, assim como os
fatos que se referem ao seu passado, antes da época em que comeca o romance.
Nos Anais do Rio de Janeiro tomo 1°, pig. 328 lé-se uma breve noticia sobre sua
vida.” (Alencar 1857, I Parte, 11, 171).
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débdcle da casa paterna) e um rol de aventureiros que visavam as
investidas no sertdo. Dentre esses homens estd o italiano Loredano,
ex-frade carmelita, que abandonara a batina com o sonho de fazer
fortuna explorando uma mina de prata cujo mapa lhe caira em maos.
Para atingir os seus propositos, Loredano emprega-se no bando de D.
Antonio, conhecendo a loura, branca, pura e heraldica Ceci'®, por
quem se apaixona lascivamente — como o eu-narrativo prodigamente
ressalta. Caberd ao indio guarani Peri — que, por sua vez, era “de alta
estatura, linha as mios delicadas; e a perna agil e nervosa (...), apoi-
ava-se sobre um pé pequeno, mas firme no andar e veloz na corrida”,
etc. (Alencar 1857, I Parte, 33) - salvar a mocinha das mios do aven-
tureiro e do sem-numero de perigos que a afrontam, até que,
abracando a fé crista, ele ganha o direito de retirad-la da casa paterna,
ja em posse da tribo dos Aimorés. No desfecho, sobram apenas Peri e
Ceci, agarrados a uma palmeira arrastada pela torrente, espécie de
releitura da fabula biblica de Noé.

A documentacio historica serve a Alencar de ponto de partida
a0s voos imaginativos e a exacerbacio de um contetdo programai-
tico: a obra inventava a génese da nacdo brasileira a maneira do
pontuado pelo cientificismo do século XIX e por agremiacdes como
o Instituto Historico e Geografico Brasileiro, o IHGB, do qual, con-
forme aponta Lilia Schwarcz, foram so6cios varios escritores
romanticos, a exemplo de Alencar. Foge ao meu objetivo penetrar
profundamente a literatura acerca do IHGB. Cabe ressaltar, em li-
nhas gerais, apoiando-me na obra de Schwarcz O espetdaculo das
ragas, o anseio dos membros da agremiacao de “formular uma histo-
ria [‘oficial’] que, a exemplo dos demais modelos europeus, se
dedicasse a exaltacio e gloria da patria” (Schwarcz 1993, 102), ou
entdo o papel da Independéncia do Brasil na construc¢io do ideario
romantico (Schwarcz 1993, 104) e, ainda assim, o louvor a dinastia
portuguesa (tanto que D. Pedro II, considerado “protetor perpétuo”
da casa, era seu presidente honorario e doador maidsculo), bem
como o louvor ao regime monarquico e a escravidao:

Concretizado alguns anos ap6s o movimento de Independéncia, o
instituto é de alguma forma filho dileto de um espirito de época que
nesse momento se difunde. ‘A Independéncia tem um papel deci-
sivo para o ideal romantico’, afirma Antonio Candido ao
caracterizar esse periodo em que a literatura torna-se um recurso de
valorizacdo do pais, quer reproduzindo o que se fazia na Europa,
quer exprimindo uma realidade especifica e local. (...) Fazer historia

«D. Cecilia (...) era a deusa desse pequeno mundo que ela iluminava com o seu
sorriso, e que alegrava com o seu génio travesso e a sua mimosa faceirice. (...)/ Os
seus grandes olhos azuis, meio cerrados, as vezes se abriam languidamente como
para se embeberem de luz, e abaixavam de novo as pilpebras rosadas./(...). Sua tez
alva e pura como um froco de algodio, tingia-se nas faces de uns longes cor de
rosa, que iam, desmaiando, morrer no seu colo de linhas suaves e delicadas. (...)
Seus longos cabelos louros, enrolados negligentemente em ricas trancas,
descobriam a fronte alva (...).” (Alencar 1857, I Parte, 19, 43-44).
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da patria era antes de tudo um exercicio de exaltacio. (Schwarcz
1993, 107)

Se 0 IHGB procurava construir uma historia com base no rigor
documental, a historiadora igualmente vé emergir dele um esforco
seletivo. Do projeto de nagdo forjado pelo grupo ficariam de fora os
negros e os indios, considerados, os primeiros, incivilizaveis; e to-
mados, os segundos, ora como simbolos da identidade nacional, na
esteira da tradicdo literdria ocidental, ora como seres passiveis da
“civilizag¢do” por meio da catequizac¢io e do jugo do trabalho (consi-
derado, nesta visio etnocéntrica, “enobrecedor”) (Schwarcz 1993,
111, 113)". Dai o apagamento do negro da historia forjada pelo
IHGB e a defesa de um “aperfeicoamento” racial que tinha como
ponto de chegada o elemento branco (Schwarcz 1993, 112). Neste
sentido, é simbdlica a especificidade do amalgama racial forjado em
O Guarani, no qual a uniao entre Peri e Ceci apenas ocorre uma vez
que o indio se dobra a fé cristi."

Ao se observar Os Guaranis do Circo-teatro Spinelli a contra-
pelo da obra de Alencar, salta aos olhos como a historiografia oficial
conviveu com propostas outras de historiografias, atentas a vasta
gama de etnias que construiram o Brasil, ja que originarias no seio
delas. Neste deslocamento do olhar do centro as bordas, ¢ funda-
mental que se atente a arte oriunda de grupos dedicados a géneros
artisticos de cunho popular, desconsiderados por uma critica cujos
parametros de avaliagdo pautaram-se historicamente pelos pressu-
postos da arte erudita (Thomasseau 2009). Circos-teatros como o
Spinelli sdo prodigos exemplares disso e fundamentais para que pen-
semos o primeiro cinema, que tanto bebeu desses géneros.

Destaque-se que, em comparacao a obra de José de Alencar, o
elenco da pantomima de Benjamin ¢é bastante reduzido. Elimina-se,
por exemplo, a personagem de Isabel, filha adulterina de D. Antonio
com uma india (portanto, meia-irma de Ceci), que representa no
romance o elemento oriundo da miscigenacao do colonizador com o
povo autdctone, “Era um tipo inteiramente diferente do de Cecilia;
era o tipo brasileiro em toda a sua graca e formosura, com esse en-

" para um resumo desses debates, conferir Morettin 2013.

2 Embora o cerne deste trabalho nio seja a analise cerrada de O Guarani de José de
Alencar ou da inclinacdo politica do autor, vale aqui destacar trabalhos mais
recentes que colocam em perspectiva os paradigmas teoéricos defendidos por
estudiosos como Antonio Candido e Alfredo Bosi, que enfatizam a “tendéncia fito-
colonialista” (Oliveira 2005, 137-138) de Alencar. Efetivamente, na exegese nos
periodicos contemporineos a Alencar realizada para a escrita deste artigo, pude
recolher a seguinte referéncia ao autor, alusiva a sua atuacio como deputado, que
problematiza os pressupostos explicitados numa obra como O Guarani: “O
ilustrado Sr. José de Alencar, em 7 de julho, submeteu a camara o seu projeto n.
121, permitindo ao escravo a formacdo de um pecalio destinado a sua
manumissio.” (s.a. 1871, 4). A sua defesa legal de que os negros tivessem direito a
amealhar uma soma em dinheiro destinada a alforria coloca em debate a filiacio
estrita do autor no que concerne ao esforco de apagamento do elemento africano
da historia nacional, proposta pelo IHGB.
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cantador contraste de languidez, de malicia, e de vivacidade ao
mesmo tempo”. (Alencar 1857, I Parte, 46). O jovem europeu Al-
varo, dileto funcionirio de D. Antonio o qual o velho senhor a
principio deseja unir a Ceci, porém que no desfecho se apaixonara
por Isabel e perecerd junto dela, tampouco surge na peca. Ja o vilio,
o italiano Loredano, transforma-se na pe¢a num inglés, com fins
provavelmente comicos — na distribuicio dos papéis da montagem
primeva da pantomima, publicada por Erminia, pode-se observar que
o elenco tinha preposto aos nomes os titulos de Mr. e Ms., e Arthur
Azevedo destaca do seguinte modo a falicia do sotaque daquela
trupe, segundo ele, eminentemente brasileira:

Conquanto os palhagos finjam sotaque estrangeiro, o pessoal do
circo Spinelli é todo nacional, todo a excec¢ido de um japonés, que
tem mais anos do Brasil que do Japio, e é pai de uma cambada de
brasileirinhos, todos insignes acrobatas, como o pai. (A. A. 1907, 2).

Do conjunto de personagens, Azevedo destaca, claro, Benja-
min de Oliveira, que ele considera, “um saltador admiravel, um
emeérito tocador de violdo, um artista que faz da cara o que quer, pa-
recendo ora um europeu louro como as espigas do Egito, ora o indio
vermelho apaixonado pela filha de D. Antonio de Mariz;”, conclu-
indo pela assertiva de que “ele é o nosso Tabarin” — elogiosa, ja que
insere o artista brasileiro na mesma tradicao de representacio a qual
pertencera o célebre prestidigitador e comico dos teatros de feira
parisienses do século XVI-XVII". Porém, o teatrélogo igualmente
chama aten¢do para a personagem do criado, funcionario dileto de D.
Antonio na obra original, transformado, na adaptacio, numa espécie
de Sancho Panca: “Um dos Perys, o mais novo, creio, fez-me rir a
perder no papel do velho Ayres (...)”, diz Azevedo (A. A. 1907, 2). A
parddia é caracteristica cara a géneros teatrais de cunho popular,
tendo migrado a circos como o Spinelli, que, a partir de fins do XIX,
somavam os numeros de funambulismo as encenagdes teatrais, re-
presentadas, na segunda parte do espetdculo, entre o palco e o
picadeiro.

Outro traco incontornavel deste género, também comum a
outros exemplares do teatro popular (como a 6pera-bufa, a opereta e
a revista de ano) é a rutura das barreiras entre o erudito e o popular.
Os Guaranis era acompanhado por “22 nameros de lindos trechos de
musica extraidos da bela partitura — O Guarany, do imortal maestro
Carlos Gomes.” (“Circo Spinelli” 1906e, 4), segundo anuncio da
pantomima. A reducdo da partitura da Opera aos instrumentos da
banda circense soma-se ao investimento na espetacularidade,
caracteristica comum aos palcos populares e incontornavel ao circo
— cuja primazia pertence aos numeros de destreza fisica. A
pantomima concluia-se numa apoteose denominada “A fuga de Pery
com Cecy”. Seu prologo igualmente possuia a dimensiao de tableau

'3 Para um compéndio de sua obra publicado 4 sua época, conferir Tabarin (1622).
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vivant, e, ao contrario do final apoteoético, ndo tinha relacio com o
romance de Alencar. Denominado “A primeira missa no Brasil/
desembarque das tropas e comitiva de Pedro Alves [sic] Cabral”
(“Circo Spinelli” 1906¢, 3), fazia men¢io a portentosa pintura
historica de Victor Meirelles “A primeira missa no Brasil” (de 1861,
portanto, contemporanea ao romance), pintura que valeu ao artista
um prémio do imperador e igualmente pertencia ao intuito da nova
nacio de construir os seus simbolos identitarios (cf. Morettin 2000).
Ao comparecer no espaco do circo cujo protagonista era um clown
negro, a cena tem os seus significados redefinidos, e seu sentido
original questionado — lembre-se que tal passagem ja deu ensejo a
corrosivas leituras alegoricas, como aquela presente em Terra em
Transe (1967), de Glauber Rocha, na qual, alids, igualmente
comparece a trilha sonora de Il Guarany.

Na citada cronica que dedica ao Spinelli, Arthur Azevedo
constata: “Nio digo que a peca arrancasse exclamacoes de
entusiasmo a José de Alencar e Carlos Gomes” (A. A. 1907, 2).
Efetivamente, se o elemento espetacular estd presente na obra de
Gomes e mesmo na de Alencar (na qual o viés historiografico da
maos aos desvarios proprios ao Romantismo), o sentido da peca de
Benjamin é todo outro, determinado pelo género teatral que a
enforma, e pela sem-ceriménia com que se casam, nela, o popular e o
erudito. Como esta caracteristica acabard por resvalar a cena
cinematografica, tecerei a seguir uma anilise comparativa entre a
obra de Benjamin e aquelas que lhe serviram de modelo.

Veredas do Guarani: o romance histdrico, a opera ballo, a
pantomima circense, a fita cinematografica.

Uma mudanc¢a fundamental da pantomima circense de Benjamin de
Oliveira com relacio ao romance de José de Alencar é o seu
deslocamento da seara do drama — ou melodrama — em direcido a
farsa. Estudos recentes produzidos nos ambitos das teorias da
literatura e do teatro procuram dar conta do entremear, em obras
com contornos semelhantes a O Guarani, de caracteristicas de
géneros literarios considerados, segundo a hierarquia classica,
“baixos”, como o folhetim jornalistico ou o melodrama teatral**. No

" Thomasseau tece as seguintes consideracbes sobre a questio, tomando como
foco o melodrama teatral:

“Desta forma, refor¢ou-se uma hierarquia indiscutivel e rigorosa de géneros que
colocava a tragédia no topo da pirAimide dos valores teatrais. Imediatamente apos a
Revolucio, no imenso deslocamento politico e social que se opera, os valores sio
redistribuidos, uma vez que a pirimide das certezas estéticas, juntamente com
aquela da sociedade, alterara-se a partir da base. O género melodramético, nascido
naquela época, depois de ter rapidamente adquirido, gracas ao surgimento de um
novo publico, a plenitude dos seus meios, encontrou-se de saida no centro de
tensbdes contraditorias, atraindo conjuntamente o desprezo de detratores classicos
e rominticos, mas também o fervor das multiddes.” (Traducdo da autora). No
original: “S’est de la sorte renforcée une indiscutable et stricte hiérarchie des
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que toca a esta obra de Alencar, ¢ incontornavel a sua aproximac¢ao
dos canones da literatura folhetinesca, impressa a granel em jornais e
revistas desde principios do século XIX. Observe-se, na constru¢ao
da narrativa, a tipificacdo dos caracteres, a equiparacio do ambito
moral e do fisico das personagens (tornando-se, assim, a alvura e a
envergadura fisica reflexos da limpidez moral, e o sarcasmo, a
sensualidade e a impassibilidade reflexos das maculas morais)'®, a

presenca, entre um capitulo e outro, dos “ganchos” — sincopes
narrativas cujo intuito ¢ titilar a curiosidade do publico para o que
vem adiante —, e a relevancia atribuida as cenas de ac¢do, dai a

prodigalidade com que as destrezas fisicas do indio Peri colocam-se
em exibicdo no romance, ou a prodigalidade com que se narram os
episodios derradeiros da historia: a tentativa de sequestro de Ceci
por Loredano; a tomada da fortaleza de D. Antonio de Mariz pelos
Aimorés e a fuga de Peri e Ceci entre a densa floresta dominada
pelos indigenas e, finalmente, sobre a palmeira que vaga solitdria
sobre o turgido Paquequer. O ritmo 4agil da narrativa, a
preponderancia das cenas de acido e dos quiproquods narrativos ao
burilamento poético do texto — enfim, a exacerbacio do ambito
optico dos episddios narrados — sdo elementos que aproximam este
romance de exemplares populares da literatura e do teatro do
Oitocentos, os quais enfatizam a visualidade da cena em detrimento
do 4dmbito literario. Thomasseau (2009), um dos principais
estudiosos do género, faz sobre ele as seguintes consideracgoes:

E em torno dos anos de 1820 que o espirito dos dramas mudari no
Boulevard. Sua qualidade essencial é, no entanto, a faculdade de
comover menos pelas palavras que pelo olhar, assim como sublinha
ainda Geoffroy, para quem a arte do teatro, a exemplo do que
ocorria com seus contemporaneos letrados, é ainda e acima de tudo
a arte da linguagem: “Tratam-se de espetaculos de Optica, de
mecanica e de industria mimica, absolutamente estrangeiros a arte
do teatro propriamente dito; as palavras sio deixadas de lado em
prol do mercado, o que se diz é um acessOrio que nio serve pra

genres qui placait la tragédie tout en haut de la pyramide des valeurs théatrales.
Immédiatement apres la Révolution, dans I'immense brassage politique et social
qui s’opere, les valeurs se redistribuent car la pyramide des certitudes esthétiques,
avec celle de la société, a bougé de la base. Le genre mélo — dramatique, né a cette
époque, apres avoir tres vite acquis griace a I'’émergence d’un nouveau public la
plénitude de ses moyens, s’est alors d’emblée trouvé au centre de tensions
contradictoires, s’attirant conjointement le mépris des zoiles classiques et
romantiques mais aussi la ferveur des foules.” (Thomasseau 2009, 8)

> Observem-se as descricbes de Loredano nas passagens a seguir: “Loredano nio
pode reprimir a risada sardonica que lhe veio aos 1dbios.”; “Os olhos do italiano
lancaram uma faisca; mas o seu rosto conservou-se calmo e sereno.”; “A fisionomia
de Loredano nio se alterou, e conservou a mesma impassibilidade; apenas o seu ar
de indiferenca e sarcasmo desapareceu sob a expressio de energia e maldade que
lhe acentuou os tragos vigorosos.” (Alencar 1857, 26, 27, 30)



D’ O GUARANI DE JOSE DE ALENCAR E CARLOS GOMES AOS GUARANIS DO CLOWN BENJAMIN | 89

nada; o que se vé é essencial, é para isso que se paga.” (Thomasseau
2009, 38. Traducio da autora.)'

A critica citada pelo estudioso num s6 tempo explicita a
dimensao Optica incontornavel aos géneros teatrais de cunho
popular — a exemplo do melodrama —, quanto, ao trazer as verrinas
que os letrados do periodo lhes dirigiam, relaciona o conjunto de
géneros desconsiderados pela critica. Este volume de Thomasseau,
compéndio de ensaios que se debrucam sobre pecas fundamentais
do repertdrio melodramatico francés, ¢ um manancial para o estudo
do teatro do século XIX, testemunhando o desabrochar de uma
cultura cada vez mais voltada para a visualidade, que, nos estertores
do século, teria no cinema um dos seus mais importantes
desdobramentos. As analises que ele propoe a exemplares do género
melodramatico nos permitem entrever as semelhancas entre tais
obras e um romance como O Guarani, parido como obra séria,
imbuido de missio histérica e nacionalista.

A emergéncia visual do romance de José de Alencar
determinou a sua extra¢io nio apenas a cena operistica, por Carlos
Gomes, como a teatral, numa variante da obra que, embora seja hoje
pouco conhecida (ji que jamais veio ao prelo), foi igualmente bem
sucedida junto ao seu publico contemporaneo. Ambas, a 6pera e a
peca, tém em comum o investimento na espetacularidade.
Classificada a primeira como “opera ballo”", igualmente reduz o
numero de personagens. As vozes/ tipos principais sdo Peri (tenor),
Cecilia (soprano), D. Alvaro (tenor), D. Antonio de Mariz (baixo) e
Gonzales (baritono) — como se vé, a tipologia das personagens
exacerba-se a partir dos timbres dos cantores, a maneira do
melodrama, a vilania intensificando-se pela gravidade do timbre do
baritono. Outra personagem secunddria é Pedro, homem de armas de
D. Antonio, cuja identidade com o patrio se estabelece pelo
compartilhamento do timbre do baixo. Todas personagens, como
pudemos observar, transpostas a pantomima de Benjamin de
Oliveira — note-se, todavia, a alteracao na nacionalidade do vilao da
historia, espanhol ao invés de italiano (provavel concessao de Carlos
Gomes ao pais que o acolheu e estreou a sua producio)'®. Redigido
quatro anos mais tarde, o drama toma como modelo menos o
romance que a Opera, para a qual ja havia sido realizado um bem-

' No original: “C’est autour des années 1820 qu’au Boulevard, I’esprit des drames
va changer. Leur qualité essentielle demeure cependant la faculté d’émouvoir
moins par les mots que par le regard, ainsi que le reléve encore Geoffroy pour qui
l’art du théitre, comme pour tous ses contemporains lettrés, est encore et d’abord
celui du langage: ‘Ce sont des spectacles d’optique, de mécanique et d’industrie
mimique, absolument étrangers a 'art du théatre proprement dit ; les paroles y
sont par dessus le marché ce qu'on y dit est un accessoire compté pour rien ; ce
qu’on y voit est I’essentiel, c’est cela que I'on paie.””

n Guarany (1870), opera ballo/melodrama em quatro atos, com musica de Carlos
Gomes e libreto de Antonio Scalvini e Carlo d’Ormeville. (Scalvini, Ormeville
1870)

'® Il Guarany estreou no prestigioso Teatro alla Scala, de Milio.
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sucedido enxugamento da trama. Isto nio significa que o drama ou a
opera deem de ombros ao texto original, malgrado José de Alencar
tenha publicamente demonstrado repudio a encenacio da peca e
mesmo esbocado reservas, em ambito privado, a 6pera. No que toca
a criacdo de Carlos Gomes, ele teria dito a Taunay: “O Gomes fez do
meu Guarani uma embrulhada sem nome, cheia de disparates,
obrigando a pobrezinha da Ceci a cantar duetos com o cacique dos
Aimorés, que lhe oferece o trono da sua tribo, e fazendo Peri jatar-se
de ser o ledo das nossas matas” (Faria 1982, 60)."

Imagem 2: Peri (Benjamin de Oliveira) e Ceci (Lili Cardona).
© Pasta Benjamin de Oliveira (CEDOC—FUNARTE)ZO.

O autor toca numa questao fulcral ao ambito melodramatico,
que, embora esteja presente no romance — ainda que de forma mais
sutil —, exacerba-se na o6pera: o investimento na subjetividade,
transformada em chave de acesso a coletividade; a narrativa
historiografica filtrada pelas paixoes individuais. Enquanto no
romance Peri e Ceci sido construidos como polaridades

' Jodo Roberto Faria realiza um pormenorizado levantamento da questio. No que
toca a reagdo do escritor frente a encenacio da 6pera de Carlos Gomes, findo o
espetaculo, Alencar teria recebido “educadamente” a parte que lhe coube das
demonstragdes populares: enquanto que o maestro fora chamado a cena uma
dezena de vezes, carregado em apoteose por uma plateia em éxtase e recebido
pessoalmente congratulacdes de D. Pedro II, o romancista fora visitado pela
mocidade efusiva, a quem agradecera e louvara as qualidades. A confissio sobre
seu desagrado no que toca a producido se dera, sobretudo, aos amigos pessoais
(Faria 1982).

% Agradeco A instituicio pela cessio dos direitos de uso, neste artigo, desta
imagem e da seguinte.
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diametralmente opostas, ambos altamente idealizados (a deusa
virgem e seu escravo submisso), funcionando como alegorias
respetivamente do europeu e do povo autdctone — sugerindo-se a
sua aproximacio carnal apenas quando o indio adere a fé cristi e,
portanto, se dobra ao colonizador —, na 6pera as duas personagens
enquadram-se a moldura convencional do género, transformadas
desde o principio no par romantico protagonista.”! Isto se explicita
no notorio primeiro dueto de ambos, prenhe de lirismo. Observe-se,
no entrecho que se segue, que a simultaneidade da melodia e dos
versos do dueto (outra caracteristica sine qua non da Opera
tradicional italiana, cf. Abbate e Parker, 2015) simboliza um
encantamento romantico compartilhado: Peri: “Sinto uma forca
indomita/ que a cada hora mais me aproxima de ti,/ mas nio a posso
exprimir,/ nem te dizer por qué./ Sei que uma sé palavra tua, 0
virgem/ um sorriso teu, um olhar/ como um dardo afiado,/ ferem o
meu corac¢ido.”; Cecilia: “(Eu também, eu também em vao/ imploro a
mim mesma a cada hora/ o que é essa sensac¢do angelical,/ que me
comove o cora¢do./ O seu olhar tdo vivido/ Sinto refletido em
mim,/ em vao eu me questiono,/ mas nio sei dizer para mim mesma
por qué.)”**. (Traducio da autora. Scalvini; Ormeville 1870, 11).

Alencar menciona com igual amargura o dueto de Ceci com o
cacique dos Aimorés, cena inexistente no romance, outra convengao
do género operistico, cuja exceléncia determina-se pela tessitura da
relacdo contrapontistica das vozes. Embora a obra de Carlos Gomes
também respondesse ao intuito de construcio de uma memoria
nacional de cunho laudatorio, fomentada pelo Instituto Histérico e
Geografico Brasileiro — fazendo-o ademais desde um centro cultural
europeu, o que lhe potencializava a relevancia —, fazia-o balizado
pelas regras do género que manejava. Além do citado dueto entre
Ceci e o Cacique, a obra de Carlos Gomes tem um extenso ballet
indigena (coreografado a la europeia), correspondente aos ritos
antropofagicos da tribo Aimoré no desfecho dos quais Peri pereceria,
o qual cumpre com a espetacularidade requerida pelo género. Em
suma, Gomes estabelece com o romance uma relacio de liberdade,
servindo ao género no interior do qual trabalhava.

*' A histéria da Opera italiana centraliza-se nas paixdes de apenas um casal
protagonista, dai ser eliminado da cena o par Isabel e Alvaro — menos idealizado
no romance, ainda que igualmente alegérico (ela, a mameluca passional, resultado
da relacdo do colonizador com a india; ele, o europeu por ela seduzido — relacio
que mimetiza a miscigenacio do povo brasileiro). Isto faz com que certos
contornos deste casal sejam transpostos ao par Peri e Ceci.

** A tradugio tem o intuito de facilitar a compreensio do texto. Nio se deve
perder de vista, todavia, que os versos originais sio cantados em italiano: Peri:
“Sento una forza indomita/ che ognor mi tragge a te;/ ma non la posso esprimere,/
né ti so dir perché./ So che un tuo detto, o vergine,/ un tuo sorriso, un guardo,/
come un acuto dardo,/ scende a ferirmi il cor.../”. Cecilia: “(Io pure, io pure
invano/ chieggo a me stessa ognor/ che & mai quel senso arcano,/ che mi
commuove il cor./ Lo sguardo suo si vivido/ sento riflesso in me;/ ma invan me
stessa interrogo,/ ma né mi so dir perche.)”
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As conexOes tematicas e formais existentes entre a Opera e o
melodrama teatral determinam as semelhancas entre Il Guarany de
Carlos Gomes e a obra homdénima de Visconti Coroacy e Pereira da
Silva. Alias, o repertorio operistico erudito historicamente desce de
bom grado aos palcos populares, nio s6 melodramaticos como
comicos, amoldando-se igualmente bem as telas, como terei a
oportunidade de demonstrar ao longo deste artigo.®* A estreia da
extracdo teatral de O Guarani é anunciada para 9 de maio de 1874,
ap6s uma extensa polémica envolvendo os autores, a companhia de
Heller — onde se daria a encenacio — e José de Alencar**. Tratava-se,
segundo o anuncio publicado no Jornal do Comércio, de um “drama
de grande espetaculo, em um proélogo, quatro atos e onze quadros
extraido do romance do mesmo titulo com o consentimento do autor
o Exmo. Sr. Conselheiro José de Alencar, por Visconti Coroacy e
Pereira da Silva, muasica do maestro Carlos Gomes” (Teatro Lirico
Fluminense... 1874a, 6) — observem-se destacadas tanto a permissio
do autor do romance a sua versido teatral quanto a utilizacio da
musica da opera.

Desdobrado a cena dramitica, O Guarani explicita a sua
inconteste filiacdo com a cena operistica. Além da presenca da
musica de Carlos Gomes a pontuar a a¢io (ensaiada e conduzida pelo
maestro Mesquita), a encenacio procurava sublinhar seu dmbito
espetacular, demonstrando a veracidade do que assevera Victor
Hugo no Preficio de Cromwell: “le théatre est un point d’optique”
(apud Thomasseau 2009, 24). No conjunto de quadros citados
abaixo, observe-se o destaque dado aquele que se denomina “Campo
dos Aimorés”, composto por uma vasta sequéncia de bailados que
nada deviam a 6épera de Gomes, nos quais tomava parte um vultuoso
numero de pessoas. Dignas de nota sio também as cenas
pertencentes ao ambito do maravilhoso, fundamentais a géneros
teatrais de cunho popular, a exemplo das pecas fantasticas (também
denominadas “magicas”), cujos enredos estavam num segundo
plano, em detrimento das encenagdes faustosas (Mencarelli 1999) —
o anuncio do espeticulo destacava os responsaveis pelo vestudrio,
aderecos e maquinismos da peca, o que atestava a sua dimensio
espetacular:

Prologo e primeiro quadro: O Segredo das Minas/ 2° quadro: O Mar
de Prata/ 3° quadro: Palicios Encantados/ 1° ato — 4. quadro: O
Guarany/ 2° ato — 5. quadro: Os Aventureiros/ 3° ato — 6. quadro:
Desafio e Trai¢cdo/ 7° quadro: A Revolta/ 8° quadro: A Seta do
Indio/ 4° ato — 9. quadro: O Campo dos Aimorés: Neste quadro, em
que tomam parte mais de 250 pessoas, executar-se-a0: A banda
selvagem; Os grandes bailados; O passo das flechas; A marcha dos

¥ Faz-se preciso sublinhar aqui que a presenca do repertorio musical erudito no
Rio de Janeiro da aurora do século XX era intensa e ultrapassava a barreira das
classes sociais, ao contrario do que se da hoje.

2* para detalhes sobre a polémica, remeto o leitor ao ji citado ensaio de Faria
(1982).
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Aimorés; A corrida veloz e fantdstica; A grande entrada triunfal; O
Cacique no seu palanquim; Entrada dos aventureiros; Combate
final; tudo ensaiado pelo 1. bailarino Poggiolesi que toma parte em
todos os bailados em companhia da 1a bailarina Bernardelli./ 10°
quadro: A Explosido/ 11° quadro: A Inundac¢io/ O rio Paquequer em
ocasido de enchente a sumir-se ao longe iluminado pelo Arco-Iris.
Peri e Cecilia, abragados, sdo levados pela corrente sobre o grelo de
uma palmeira. (Teatro Lirico Fluminense 1874b, 6)

O repudio de José de Alencar a pec¢a — uma das clausulas do
contrato que assinara com os autores e o empresario da Fénix
Dramitica proibia a publicacido de seu texto — procurava escamotear
a proximidade existente entre a versido teatral e a obra original.
Embora as adaptacdes sejam fruto de uma selecio, é digno de nota
que mesmo as cenas mais extravagantes desta peca sejam exploradas
ou sugeridas pelo romance caudaloso, composto de mais de 700
paginas e quatro partes paulatinamente narradas, numa tradicdo que
remete ao roman-fleuve produzido por autores como Honoré de
Balzac e Victor Hugo.”® Obra dada nio apenas aos arroubos
sentimentais como a serializacdo, duas premissas caras ao cinema
narrativo que, desde o principio do século XX, nutre-se da literatura
como dela se nutrira o teatro, no século anterior. As inumeras cenas
do romance voltadas a exploracao das destrezas fisicas de Peri ou aos
idilios de Ceci as margens do (ou sobre o) Paquequer, prenhes de
visualidade, realizam-se a perfeicio pelo teatro popular, ja que sdo a
sua razao de ser.

O final apoteodtico do romance, no qual o barco que conduz
Ceci e Peri desliza fragil na cheia do Paquequer, é espagco por
exceléncia para que o “Sr. Caetano”, o maquinista da Fénix, esgrima
os seus dotes — afirma Jean-Marie Thomasseau que o uso cénico das
inundacdes com fins dramaiticos ou espetaculares passa a ser
recorrente as encenacoes teatrais de cunho popular, a partir de fins
do XIX*°. Ademais, a encenacio da obra foi realizada pelo principal
artifice do teatro popular em acdo no Rio de Janeiro nos anos de
1870, Correia Vasques — o popularissimo, alcunha que vale por uma
descricao completa —, homem que comporta grandes semelhancas
com Benjamin de Oliveira, conforme aponta Silvia Souza: Artista
multifacetado, ator, encenador e autor — ¢é dele a autoria da

> Remeto o leitor 4 primeira edicdo da obra, que compde a colecdo da Biblioteca
Brasiliana, disponivel para download e consulta online no link citado na Bibliografia.
*° 0 estudioso reporta-se a um caso notodrio: o concernente ao melodrama Os dois
garotos (Les Deux Gosses, Decourcelle, Berton, 1896), grande sucesso mundial, no
qual o cendrio da eclusa da Ponte D’Austerlitz — que utilizava igua verdadeira —
obrigou 4 importacio de maquinirio da Inglaterra (Thomasseau 2009, 271). No
Rio de Janeiro, espeticulos do tipo eram igualmente comuns. No mesmo dia em
que a pantomima cinematografica Os Guaranis era exibida no Cinema-Palace, a
Companhia Equestre Frank Brown fazia exibir, no Teatro S. Pedro de Alcantara, a
“pantomima aqudtica” O S. Pedro Debaixo d’dgua, “com extraordinirios incidentes
e diversbes, terminando com uma assombrosa torrente, inundando a pista em 35
segundos 100.000 litros d’dgua.” (“Teatro Sio Pedro de Alcintara...” 1908, 6).
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adaptacio a cena brasileira da obra de Jacques Offenbach Orphée aux
enfers (transformada em Orfeu na roga), obra que, por meio de um
denso exercicio metatextual, fazia bulha num s6 tempo da mitologia
grega e do sisudo teatro realista (Souza 2002, 234-239).
Transformado no encenador do teatro Gindsio Dramdtico, nio
demorou ao artista fazer ali uso dos talentos adquiridos nos teatros
de feira em que se exercitara quando jovem, encenando pecas que
estabeleciam relacio intertextual com a cena teatral do periodo, a
exemplo daquelas alusivas ao “Grande Circo Oceano”, entao na
cidade. A homenagem, prestada no recinto que era o ber¢o brasileiro
da dramaturgia realista, num s6 tempo conferia relevincia aquele
grupo circense e procurava absorver a multidao que frequentava o
estabelecimento (Sousa 2002, 246-247).

Quando o igualmente popular Benjamin conduziu a trupe do
Circo-teatro Spinelli pela esteira do Guarani, ele tinha atras de si uma
vicejante tradicdo teatral popular, para a qual o repertorio erudito é
fonte de apropriacao e ressignificacdo. As semelhancas existentes
entre as adaptacoes do romance a dpera e ao teatro colocavam em
xeque a dicotomia estrita que, segundo a tradi¢io classica, separava
os géneros entre “altos” e “baixos”. Mesmo Carlos Gomes nio era
infenso a mescla. Um analista seu, um século depois da estreia de sua
opera, diria — de modo, alids, detrator — que o seu ja mencionado
ballet estabelecia “uma frequente e perigosa vizinhanca com musica
de circo” (Kiefer 1977, 95). Na cena teatral do século XIX havia,
como se nota, uma permeabilidade entre os géneros, explicitada por
meio da vizinhanga que certos trechos da musica de Gomes
estabeleciam com os espeticulos circenses, da inser¢io dos
principais trechos musicais da opera Il Guarany no melodrama
homonimo, ou das parddias do repertorio exibido na cidade que
Vasques levava a cena do Gindsio Dramdtico nos idos de 1860. Como
sensivel observador da 6pera de Gomes e continuador espiritual de
Vasques, Benjamin de Oliveira levou a sua encenac¢ido a construir
uma relacdo metadiscursiva com a obra-fonte, reinterpretando-a.

E impossivel precisarmos como isso se deu, ji que, conforme
foi apontado, os registros remanescentes a esse respeito sdo raros.
Mas as imagens disponiveis da encena¢do (Imagem II e III) dio a
ver, 2 maneira de tableaux, um Peri galardoado e uma Ceci ora
passivamente prostrada, ora a entoar uma prece, tendo de um lado o
indio a protegé-la e, de outro, o aventureiro espanhol (como se pode
observar, sua nacionalidade alterara-se, quando comparada a
montagem de 1902) a intimida-la. Ao fundo, um cenario pintado
simboliza a murada da fortaleza de D. Antonio de Mariz. Encenacao
sem didlogos, a moda da pantomima cldssica — o que leva certo
espectador fluminense a solicitar, em 1906, a publicacio de sua
“explicacdo” por parte do encenador”’ —, a cria¢io de Benjamin apela

27 . . . . . . .
“Circo Spinelli: Tem agradado muito a pantomima Os Guaranis, e muito
satisfeitos ficariam os espectadores se o ensaiador Benjamin de Oliveira publicasse
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a memoria coletiva. J4 o estatismo dos tableaux remete ao género
melodramatico, demasiado conhecido das plateias de entio.

A anilise de um objeto evanescente como a pelicula Os
Guaranis convida-nos a colocd-lo em didlogo com outras obras
analogas contemporineas que sobreviveram ao tempo. Dois artigos
de The sounds of the early cinema debru¢am-se sobre a questdo. John
Fullerton analisa comédias dinamarquesas anteriores ao ano de 1910,
atentando para a existéncia, nelas, da “experiéncia auditiva do circo”.
O autor analisa a presenca sonora naqueles filmes a partir de um
duplo viés: na figuracio do som no interior da diegese filmica e na
introducido dos elementos sonoros a partir do ambito da sala de
exibi¢do. Assim, os jump cuts*® sincronizavam-se as insercdes
sonoras, ambos relacionando a espectatorialidade filmica a circense:
“os sons e os saltos estimulariam uma resposta multimedial no
espectador, trazendo alguns dos eventos auditivos associados a
performance circense a experiéncia de se assistir a um filme”
(Fullerton 2001, 90)*°. Por seu lado, Dominique Nasta reflexiona
sobre os melodramas filmicos anteriores a 1915, norte-americanos e
europeus. No que toca aos filmes norte-americanos, destaca a
presenca incontornavel de musica e sons, tanto como pano de fundo
emocional as ag¢des quanto no anuncio das “pausas da acio ou
interlidios extra-filmicos”, a maneira dos melodramas teatrais e
operisticos que lhe serviram de modelo. J4 no que se refere aos
filmes europeus, a autora constata que os modelos anteriores —
fossem teatrais, fossem operisticos — ofereceram influéncias menos
no ambito conteudistico e mais no estilistico. Debrucando-se sobre a
grande presenca de sons figurados na diegese filmica, sobre as
“reacOes auditivas” de personagens aos sons encenados em pelicula —
estimulando, no publico, o dmbito auditivo a partir do optico —,
Nasta aponta para o comparecimento, naquelas fitas, da “moral
oculta” do género melodramatico™: “o ato de ouvir ou escutar
frequentemente permite tanto aos protagonistas quanto a audiéncia
considerar o som a chave a transcendéncia, a subjetividade mental
ou A psicologia da personagem.” (Nasta 2001, 96).>" A presenca

uma explica¢io sobre ela, a fim de melhor orientar o publico./ Esperamos ser
atendidos./ Pagante & C.” (“Circo Spinelli” 1906b, 3).

2 Também conhecido como raccord ou salto, trata-se da montagem de dois planos
a partir de uma mesma tomada, removendo-se parte do interior da mesma, o que
gera uma transic¢io brusca entre eles e o efeito de “salto” na a¢io. (Aumont e Marie
2003).

* Traducio da autora. No original: “sound and the jump cut would have stimulated
a multimedial response in the historical spectator, bringing some of the aural
events associated with live circus performance to the experience of viewing the
film.”

0 Palavras de Peter Brooks, que a autora recupera (Brooks 1976, 20-21, apud.
Nasta 2001, 96).

** Traducio da autora. No original: “the very act of hearing or listening frequently
allows both the protagonists and the audience to consider sound as the key to
transcendence, to mental subjectivity or to character psychology.”
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indelével da musica no melodrama remete, ademais, para a ace¢ao
histérica do género: obra dramdtica cujo texto é acompanhado de
mausica.

Imagem 3: Peri (Bené] min de Oliveira), Ceci (Lili Cardona) e o aventureiro espanhol

(Cardona)® | © Pasta Benjamin de Oliveira (CEDOC-FUNARTE).

Os registros historicos que nos chegaram acerca d’Os Guaranis
de Benjamin de Oliveira remetem-no, como vimos, tanto a farsa
quanto ao melodrama. O analista incauto corre o risco de alinhar os
picadeiros estritamente ao ambito farsesco, deixando de lado uma
questao fundamental: a farsa cdustica e o mais pungente melodrama
— ou seja, o entremear de humor e drama — eram consubstanciais aos
circos d’outrora.®® O lirismo da musica de Carlos Gomes, presente
fosse na memoria coletiva do publico, fosse empiricamente — pela
execucdo da banda do Cinema-Palace —, cooperava na constru¢ao dos
sentidos, aproximando afetivamente, a priori, aquele negro que se
fazia de indio e a jovem branca que com ele contracenava: forjando-
se simbolicamente uma nova identidade nacional, que dava ao negro
o protagonismo historicamente negado. ApOs reportar-se as
“aventuras idilicas” das duas personagens, Arthur Azevedo aproxima
Benjamin doutra personagem célebre, prenhe de densidade
dramatica: “um negro que, metido nas suas bombachas de clown, me

2 A referéncia ao intérprete desta ultima personagem nos é fornecida por Lili
Cardona, no verso da fotografia (Pasta Benjamin de Oliveira).

% Tais caracteristicas sio percebidas hoje em espeticulos brasileiros como
Pagliacci, da companhia circense La Minima (La Minima, 2017), ou Maria do Caritd
(dirigido por Jodo Fonseca e produzido por Fernando Neves em 2010), alinhados
ao circo-teatro tradicional.
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pareceu Otelo, que saltasse das paginas de Shakespeare para um circo
da Cidade Nova.” (A. A. 1907, 2). O clown ganhara realeza
shakespeareana.

A relevancia de Benjamin de Oliveira na cena teatral do
periodo fomentaria o convite para que ele e a trupe do Circo-teatro
Spinelli interpretassem a pantomima diante da objetiva de Antonio
Leal, da Photocinematografia Brasileira. Vicente de Paula Aratjo, um
dos historiadores pioneiros do cinema brasileiro do periodo, afirma
que a filmagem deu-se no Spinelli, com cAmera imdvel (Aratijo 1976,
264). Enquanto que a assertiva acerca da posi¢io da cdmera
provavelmente esteja correta, nio é impossivel que a fita tenha sido
rodada no estabelecimento de outro de seus produtores, Labanca,
afamado fotografo, cujo atelié de vidro costumava frequentar as
paginas de anuncios das folhas cariocas. Julio Ferrez, outro
cinematografista pioneiro da cidade, redige umas memorias
saborosas sobre o espaco, quando narra detalhes concernentes a
encenacdo de uma fita sua ali rodada um ano mais tarde, A Vitva
Alegre.

Na Rua dos Invilidos havia um atelier envidracado do Sr. Labanca
que serviu para diversos filmes, inclusive um filme nacional A
Moreninha feito pelo Leal. Aproveitei deste studio assaz vasto para
poder movimentar uma troupe de opereta. Nio se conhecia ainda
os primeiros planos para os artistas principais, assim mesmo
delimitava a a¢do com giz no chao obrigando as vedetes a vir cantar
a frente®*,

O que Julio Ferrez diz sobre A Vitva Alegre — uma das obras
comercialmente mais bem-sucedidas da época — ajuda a iluminar
uma fita como Os Guaranis, sobre a qual as informacdes sio escassas.
A proximidade dos atores com relacdo a cimera atesta que o cinema
brasileiro ji havia deixado de lado o plano aberto, tributario do
ponto de vista do espectador teatral, como escolha univoca. Isto nos
remete novamente as Imagens 2-3 — é provavel que tais fotografias
mimetizassem o registro cinematografico das cenas, tomando-se as
personagens num plano mais aproximado, como se eles se
chegassem ao proscénio, a maneira como se dava nas phonoscenes da
Gaumont.>® Caso Os Guaranis tenha sido rodado no atelier de
Labanca, é provavel que as limitacdbes do espaco obrigassem a
supressdo da célebre cena da inundacio, aproximando-se a fita de
forma mais cerrada da versao operistica do romance. A reducio faria
jus as caracteristicas técnicas do filme: nas memorias supracitadas,
Julio Ferrez faz mencdo a existéncia, entio, de rolos de pelicula de

* Cf. Arquivo Nacional: Fundo Familia Ferrez — Julio Ferrez: FF-JF: 2.0.2,

documento 5/2.
35 . . . . . . ~

Tais fitas correspondem a alguns dos primeiros esforcos de sincronizacio entre
o cinematografo e o fondgrafo. Os cantores eram filmados segundo a encenacio
teatral: surgiam em cena, cantavam o numero que lhes cabia e se retiravam,
retornando ocasionalmente a cena para receberem os aplausos da plateia exterior a
diegese filmica. A este respeito, conferir Carvalho (2017).
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no maximo 60 metros, o que lhe obrigara a atentar para a duragao
dos numeros de canto de uma obra longa como A Vitiva Alegre (com
cerca de 1000 metros de extensao, ou cerca de 1h00 de duracgio, caso
o filme tenha sido projetado na velocidade de 16q/s*®) em relacio a
extensao dos rolos, cuidando para que cada rolo terminasse “num
compasso firme” (Firma Familia Ferrez), de modo a conseguir-se um
bom efeito de continuidade nos momentos de troca dos rolos.

Enquanto A Vitiva Alegre ocupava todo um programa
cinematografico, Os Guaranis toma a parte final de programas
compostos por quatro fitas (como se observa na Imagem 1),
transformando-se, assim, no ponto culminante dos espeticulos.
Considerando que o programa exibido pelo Cinema Palace possuia
aproximadamente a duracio de A Vitiva Alegre; considerando-se,
ademais, o tempo gasto na troca das quatro fitas do programa, supoe-
se que cada fita media cerca de 180-240 metros de extensio. Assim,
Os Guaranis durava aproximadamente 9-12 minutos®’, a a¢iio sendo
condensada nos principais episddios que funcionavam, como ja
apontei, a guisa de tableaux vivants (como bem explicitam as Imagens
2 e 3); quadros tributarios do teatro melodramatico, que levavam a
emocao a um paroxismo. Misto de farsa e drama, oferecia a orquestra
a ocasiao de fechar cada programa com os compassos altissonantes
da masica de Gomes, 2 maneira do que ocorria nos programas
teatrais dos tempos de Correa Vasques.

Consideracoes finais: um tecido cultural

A relacio intermidial estabelecida no século XIX entre romance e
teatro encorpa-se, no século XX, com o advento do cinematografo.
Examinando-se as folhas de 1908, observamos que “Guaranis”
variados conviveram na cena carioca: sendo a fita Os Guaranis ora
exibida no Cinema-Palace concomitantemente a récita da 6pera de
Gomes, pela “Grande Companhia Lirica Italiana” que entio ocupava
o Teatro Apolo (“Cinema-Palace” 1908b, 20; “Teatro Apolo...” 1908,
20); ora exibida no dia anterior a apresentacio de ambas a
pantomima Os Guaranis, no Circo-teatro Spinelli, e a 6pera de Carlos
Gomes, pela mesma companhia italiana, agora no palco do Teatro
Sdo Pedro de Alcantara. Os sentidos da fita da trupe de Benjamin
construiam-se nesses meandros, na polifonia sonora que ressoava na
metropole — polifonia que as telas do Cinema-Palace sublinhavam, ja

% Conforme Jalio Ferrez descreve nas supracitadas memérias, A Vitiva Alegre
tinha “cerca de mil e tantos metros” (cf. Arquivo Nacional: Fundo Familia Ferrez —
Jalio Ferrez: FF-JF: 2.0.2, documento 5/2). Na Tabela de metragens apresentada
por Usai em Silent Cinema: an introduction (2000), um filme 35 mm (fora utilizada
nas filmagens de A Vitiva Alegre uma cimera Pathé, que utilizava rolos de 35 mm)
com extensio de 1000 metros comporta, quando exibido na velocidade de 16
quadros por segundo, 55 minutos de dura¢io (Usai 2000, 170-174).

%" Segundo a supracitada tabela, cada 60 m. de fita projetados a 16q/s tem a
duracio de 3,16 min. (Usai 2000, 170-174).
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que a orquestra devia desdobrar-se em ritmos varios, a acompanhar
as fitas de tematicas e géneros dispares que corriam pelo pano.

Esta mencionada variabilidade de registros fazia os programas
dos cinematografos remeterem aqueles dos circos e dos teatros
populares (ou circos-teatros), tio desdenhados pela hierarquia
classica. Adaptada pela orquestra do Cinema-Palace, provavelmente
com base na extracdo da partitura da oOpera a banda circense
(realizada pelo maestro Irineu de Almeida), a partitura de Carlos
Gomes conviveria com temas musicais populares, cabiveis a grande
quantidade de fitas cOmicas que preenchiam os programas. Ha que se
considerar igualmente, a luz do que aponta Kiefer, o flerte que a
propria musica de Gomes estabelecia, vez por outra, com o
repertorio circense — considera-lo nio para desprestigiar o fato, mas
para ainda uma vez ratificar o amalgama: a mescla de erudito e
popular que o analista critica em Gomes ¢ um dos elementos que
tingiu de cor local a sua musica tipicamente europeizante.

Inserida no seio do cinematdgrafo, esta caracteristica da
musica de Carlos Gomes seria de novo sublinhada. Embora a
partitura utilizada no Cinema Palace nao tenha sido conservada,
aventamos a seguir uma reflexio sobre o provavel acompanhamento
musical da fita, na esteira do que aponta Martin Marks em Music and
the Silent Film (1997): supondo-se que a orquestra do Palace tenha
adaptado os propalados “22 ntimeros” de musica da encenacio do
Spinelli a fita rodada por Leal, podemos cogitar sobre quanto a
costura de tdo variado conjunto de temas, em blocos descontinuos,
no interior de uma fita curta, ndo favorecia a sua aproximacio a
esfera da pantomima. Tais consideragdes tomam como base a analise
que Marks empreende na partitura de An Arabian Tragedy, filme
curto de 1912 que narra, de modo fragmentario — mimetizado pela
musica que fora composta para ele —, uma larga quantidade de
episddios concernentes a tragédia em questdo. Afirma Marks: “Com
tantas mudancas [fragmentos musicais escritos para se fecharem em
si mesmos, na esteira das sequéncias filmicas que desenhavam o
passo a passo da tragédia] a musica parece-se pantomimica.” (Marks
1997, 83). A cena cinematografica/musical que abriga Os Guaranis é,
portanto, tio miscigenada quanto o her6i de Benjamin de Oliveira.

Entre fins de 1908 e o inicio de 1909, principia-se a rodagem
de fitas falantes nacionais, nas quais a voz que correspondia a mimica
apresentada na tela era emitida ao vivo, por artistas velados pelo
pano branco. Tais fitas eram eminentemente musicais e reproduziam
trechos do repertorio popular e erudito, que ji experimentavam
sucesso de publico, nos teatros e nas ruas. Entre eles, dois sdo
extraidos da 6pera de Gomes, A Cang¢do do Aventureiro (1908) e o
Dueto do Guarany (1909), ambos produzidos por William Auler,
dono de uma fibrica de moveis e serraria que resolve nio apenas
investir no ramo da exibi¢do (é de sua propriedade o Cinematdgrafo
Rio Branco) como patrocinar a rodagem de “fitas falantes nacionais”
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— o berco plebeu que acalentou o cinema da alvorada do século XX
foi decisivo nessa sua vocacio a heterogeneidade®®.

Por meio de uma pesquisa de viés transdisciplinar, procurou-
se demonstrar a relacdo que historicamente o cinema estabeleceu
com a producido cultural de seu tempo. Dai a explicitada
proximidade entre a estrutura dos programas cinematograficos da
época do primeiro cinema e dos espeticulos teatrais populares, um e
outro mesclados e descosidos, e embalados por uma polifonia musical
que integrava o repertorio erudito e o popular, igualmente amados
pelo publico, entdo. O fato de o cinematografo no Brasil ter sido,
neste periodo do qual me ocupo, um entretenimento sobretudo do
operariado, das camadas médias da populacio e da elite, demonstra
quao importante ele foi na apresentacido de alternativas ao
imagindrio oficial de nacdo, bem como na veiculacio de outros
escopos de criacdo artistica para além da seara da arte erudita, donde
o papel fundamental desempenhado por figuras como o clown
Benjamin de Oliveira.
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