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RESUMO

Esta tese, intitulada A Dramaturgia do Visconde de Taunay: auséncia histérica e
inovacdao estética romantico-realista, tem como objetivo refletir sobre a excluséo critica
da dramaturgia do Visconde de Taunay nas obras de historiografia literaria brasileira e
propor uma leitura metacritica e comparativa a respeito delas. O autor, consagrado pelo
romance Inocéncia (1872) e pelo relato de guerra A retirada da Laguna (1871), também
escreveu quatro obras dramaticas, pouco, ou nada, conhecidas pelo publico brasileiro,
sendo duas comédias roméanticas, Da mdo a boca se perde a sopa (1874), Por um triz
coronel! (1880), e dois dramas de casaca realistas, Amélia Smith (1886) e A conquista do
filho (1896). Inicialmente, expomos 0s possiveis motivadores para ter ocorrido a excluséo
critica ou o desconhecimento da dramaturgia citada, tomando por base a leitura das
principais obras de referéncia historiogréfica de literatura brasileira. Em seguida,
apresentamos a leitura analitica das obras dramaticas de Taunay, comparando as
comédias com os enredos das pecas de Martins Pena e 0s dramas de casaca com as pecas
de José de Alencar. Nesta etapa, também utilizamos como suporte metodoldgico os
relatos historicos sobre a dramaturgia romantica e realista, as duas Unicas criticas a
respeito da dramaturgia de Taunay, produzidas por Sabato Magaldi (2003) e Maria Lidia
Lichtscheidl Maretti (2206), o0 modelo actancial de Greimas, no esquema adaptado Para
ler o teatro (2013), de Anne Ubersfeld, e o Dicionario etimoldgico de nomes e
sobrenomes (1981), de Rosério Farani Mansur Guérios. A partir das leituras do enredo e
da metacritica chegamos a conclusao de que as comédias romanticas e os dramas realistas
do Visconde apresentam fusdes e inovagdes estéticas, tais como a instancia critica, o
naturalismo, o simbolismo e até aspectos pré-modernistas, completando algumas lacunas
existentes em nossa dramaturgia oitocentista, apontadas por Décio de Almeida Prado
(2003). Por fim, pretendemos justificar a necessidade de inclusdo deste teatro para além
da mera classificagdo por periodo, pois compreendemos que héa inovacdes estéticas
capazes de justificar um “lugar” para a dramaturgia do Visconde de Taunay na historia
da literatura brasileira.

Palavras-chave: Literatura brasileira; Visconde de Taunay; Dramaturgia; Historiografia
literaria brasileira; Metacritica.



ABSTRACT

This thesis, entitled The Dramaturgy of the Viscount of Taunay: historical absence and
romantic-realistic aesthetic innovation, aims to reflect on the critical exclusion of the
dramaturgy of the Viscount of Taunay in the works of Brazilian literary historiography
and to propose a metacritic and comparative reading about them. The author, consecrated
by the novel Innocence (1872) and by the war report A Withdrawal from the Lagoon
(1871), also wrote four dramatic works, little or nothing, known by the Brazilian public,
being two romantic comedies, From hand to mouth the soup is lost (1874), By a close
colonel! (1880), and two realistic dramas, Amélia Smith (1886) and A Son’s Conquer
(1896). Initially, we expose the possible motivators for the critical exclusion or the
unknown mentioned dramaturgy to have occurred, considering as basis the reading of the
main historiographic reference works of Brazilian literature. Then, we present the
analytical reading of Taunay's dramatic works, comparing the comedies with the plots of
Martins Pena's plays and the dramas with José de Alencar's plays. In this stage, we also
used historical reports on romantic and realistic dramaturgy as methodological support,
the only two criticisms of Taunay's dramaturgy, produced by Sabato Magaldi (2003) and
Maria Lidia Lichtscheidl Maretti (2206), Greiméas' actamental model, in the adapted
scheme To read the theater (2013), by Anne Ubersfeld, and the Etymological Dictionary
of names and surnames (1981), by Rosario Farani Mansur Guérios. From the readings of
the plot and the metacritics, we came to the conclusion that the romantic comedies and
realistic dramas from Viscount present fusions and aesthetic innovations, such as the
critical instance, naturalism, symbolism and even pre-modern aspects, filling in some
gaps that there are in our 19th century dramaturgy, pointed out by Décio de Almeida
Prado (2003). Finally, we intend to justify the need for inclusion of this theater beyond
the mere classification by period, because we understand that there are aesthetic
innovations capable of justifying a “place” for the dramaturgy of Viscount of Taunay in
the history of Brazilian literature.

Keywords: Brazilian literature; Viscount of Taunay; Dramaturgy; Brazilian literary
historiography; metacritics.
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INTRODUCAO

Esta tese tem como objetivo central situar historicamente a producéo dramaturgica
do Visconde de Taunay, praticamente ausente nas principais antologias de literatura e
teatro brasileiras, e propor leituras comparativas e metacriticas delas, a partir das quais
concluimos a existéncia de inovagdes criticas e estéticas importantes para agregar
qualidades a historia da literatura brasileira do século XIX.

Taunay é autor de quatro textos teatrais, sendo duas comédias, Da mao a boca se
perde a sopa (1874) e Por um triz coronel! (1880), e dois dramas, Amélia Smith (1886) e
A congquista do filho (1896). Entendemos que as pecas do autor reinem as principais
caracteristicas da dramaturgia brasileira do século XIX — periodo de formacéo do teatro
nacional — e, por isso, j& mereceriam ser lidas e reconhecidas. No entanto, ha outros
motivadores, 0s quais destacaremos a seguir.

Para executar nosso método, dividimos a tese em quatro capitulos. Em cada um
deles, procuraremos expor o0s percursos realizados pela critica e historiografia, 0s
possiveis motivadores da exclusdo do nome do Visconde de Taunay como dramaturgo
brasileiro, além de evidenciar caracteristicas estéticas das obras em andlise que nos
permitem justificar a importancia de inseri-las nesta lacuna historica.

No primeiro capitulo, intitulado O teatro do Visconde de Taunay: exclusdo ou
desconhecimento?, trataremos da simultaneidade de formacdes. Por meio de uma
abordagem historica, evidenciaremos um pais em formacao sociopolitica durante o século
XIX (recém-liberto pela independéncia de 1822); uma literatura em formagéo e afirmacéo
independente e nacionalista; um teatro em formacao espacial e em busca de uma estética
propria; além de um escritor em formacéo intelectual e estética (Visconde de Taunay).

Dividido em cinco subcapitulos, analisaremos obras de autores classicos da
historiografia literaria brasileira, tais como Afranio Coutinho, Alfredo Bosi, Antonio
Candido, Jodo Luiz Lafetd, Jose Verissimo, Massaud Moisés, Nelson Werneck Sodré e
Silvio Romero, além dos autores de historiografia especifica de teatro Décio de Almeida
Prado, Jodo Roberto Faria e Sabato Magaldi, com a finalidade de confirmar a excluséo

do nome de Taunay enquanto dramaturgo do periodo supracitado.
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Apos a demonstracdo de tal lacuna historico/critica, nos capitulos subsequentes
apresentaremos o que consideramos serem os possiveis motivadores da exclusdo do nome
do Visconde de Taunay na histéria da dramaturgia brasileira. Para tanto, utilizaremos as
andlises das historiografias mencionadas, a autobiografia de Taunay Memorias (2005) e
a tese de doutoramento de Maria Lidia Lichtscheidl Maretti, publicada em livro —
Visconde de Taunay e os fios da memdria (2006), sobre as quais destacaremos as
multiplas perspectivas do autor como artista brasileiro “poligrafo”, fator que pode ter
gerado o desconhecimento de outras producdes realizadas por ele.

Encerraremos o primeiro capitulo e justificaremos o trajeto analitico dos seguintes
a partir das questBes lancadas e da premissa levantada por Sabato Magaldi na critica
“Taunay Dramaturgo” (2003) — praticamente a Unica abordagem critica sobre os quatro
textos cénicos encontrada nas obras pesquisadas —, a qual funcionard como nosso
propulsor e justificativa para a proposta de adicdo do Visconde de Taunay como um dos
autores de contribuicdo para a formacdo do teatro brasileiro. Além deste, ha ainda outro
texto que cita as quatro pecas, de Lothar Hessel & Georges Raeders (1986), porém nele
h& apenas breves mengGes sobre a dramaturgia do Visconde, sendo Magaldi a principal
referéncia.

No segundo capitulo da tese, intitulado H& um teatro roméntico (de comédia
de costumes) em Taunay?, centraremos na estética romantica, a que frequentemente é
mais atribuida ao Taunay ficcionista. As antologias de historia e de critica literaria
incluem o autor sempre em capitulos que agrupam caracteristicas romanticas, embora
algumas também apontem alguns aspectos realistas de suas obras. Contudo, as criticas
consideram apenas as narrativas do autor, quase sempre com foco no romance Inocéncia
(1872). Assim, neste capitulo, o trabalho sera realizado com o suporte tedrico de obras de
historia e de critica especificas sobre teatro brasileiro e, a partir delas, separaremos
inicialmente a estética de um periodo e de outro, tendo como base neste capitulo as
principais caracteristicas evidenciadas na escola romantica.

Partindo das andlises criticas, dividiremos o capitulo em cinco subcapitulos,
contendo ainda outras cinco subdivisdes, nos quais apresentaremos comparacdes das
obras de Taunay com aspectos que consagraram Martins Pena como 0 mais importante
representante de nossa comédia de costumes, além de caracteristicas peculiares que

evidenciam o Visconde como um autor de qualidade literaria também na dramaturgia.
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Desse modo, atributos das pecas O Juiz de Paz da Roga (1838), Quem casa quer casa
(1845) e O Novico (1845), de Pena, agrupam-se num subcapitulo que servira de referéncia
para outros dois sobre as comedias de Taunay, cada um contendo anélises especificas
sobre uma das obras: Da mao a boca se perde a sopa (1874) e Por um triz coronel (1880).
Por fim, apés as leituras comparativas e metacriticas, proporemos analises baseadas no
modelo actancial adaptado “para ler o teatro” de Anne Ubersfeld e a significacdo dos
nomes e sobrenomes das personagens, referenciadas pelo dicionario etimoldgico de
Roséario Farani Mansur Guérios, para apontar inovac@es tematicas e estéticas presentes
nas obras de Taunay, compondo “a instdncia critica” nas comédias oitocentistas
brasileiras.

No terceiro capitulo, H4 um teatro realista em Taunay?, também faremos as
analises com base nas criticas especificas de teatro brasileiro, mas, desta vez, valer-nos-
emos das caracteristicas apontadas como fundamentais da estética realista —
compreendida como ponto de maturidade e profundidade das obras para além dos fildes
nacionalistas — e das pecas produzidas por Joseé de Alencar. Destarte, em outros seis
subcapitulos analisaremos os dois dramas realistas de Taunay, Amélia Smith (1886) e A
conquista do filho (1896), estabelecendo comparagdes com as qualidades evidenciadas
nas pecgas As asas de um anjo (1858) e O que é casamento (1861), de José de Alencar,
considerado pela critica como a referéncia dramatica do periodo. Mais uma vez, apds as
comparac0es, utilizaremos 0 modelo actancial para teatro de Ubersfeld e o dicionario
etimoldgico de Guérios para ampliar as relacOes; nelas, sera possivel apontar que a
dramaturgia do Visconde de Taunay pode completar a lacuna naturalista (determinista)
existente na historia da dramaturgia brasileira, além de outros aspectos inovadores, tais
como o simbolismo e o pré-modernismo.

Cabe ressaltar que esta tese pretende situar historicamente as pecas produzidas
pelo Visconde de Taunay com base nas obras de historiografia literaria e justifica-la pela
capacidade das pecas em reunir as principais caracteristicas estéticas que formaram o
teatro brasileiro, além de outras inovacfes. Assim, 0 viés sera totalmente justificado pela
diegese das obras, ndo cabendo nesta pesquisa 0s aspectos cénicos e estruturais
caracteristicos da dramaturgia, o que seria importante de ser realizado em futuras

pesquisas. Ressaltamos, também, que a escolha por referenciais tedricos, praticamente
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todos, brasileiros foi feita por se tratar de uma inclusdo na historiografia local, algo que é
objeto de reflexdo quase que exclusivamente de tais antologias.

Por fim, Taunay: um capitulo a mais na histéria da dramaturgia brasileira
sera 0 quarto e Ultimo e, nele, trataremos de analisar a producdo dramaturgica do
Visconde como uma das importantes constituintes do movimento de transi¢cdo entre o
Romantismo e o Realismo e entre a formac&o da literatura brasileira e do teatro nacional.
Compreendemos que 0 autor inseria-se como um escritor de transicdes estéticas e
tematicas durante um periodo de efervescéncia cultural do Brasil, também em transicao,
movimentando-se no tempo e no espago e produzindo maltiplas perspectivas literérias e
culturais, o que nos permitird concluir a existéncia da lacuna historiografica e a
importancia de inseri-lo neste campo de analises.

Por conseguinte, dividiremos esta etapa, a derradeira da tese, em dois
subcapitulos, nos quais abordaremos a vigéncia e a “faléncia” criticas para situarmos e
justificarmos a importancia da dramaturgia de Taunay para a compreensdo da formacéo
da literatura brasileira. Ao evidenciar os aspectos romanticos e realistas presentes no
corpus literario do autor, proporemos uma leitura para além da categorizagéo por escolas
literarias e, para tanto, utilizaremos como suporte teérico as obras Faléncia da critica
(1973), de Leyla Perrone Moisés, e O Demoénio da Teoria (2010), de Antoine
Compagnon. Das reflexdes sobre 0 momento histérico e da formacéo do teatro brasileiro
no seculo XIX, chegamos a conclusao de que Taunay, além de ser um autor que marcou
seu nome durante aquela trajet6ria, apresenta aspectos estéticos e tematicos que
ultrapassam os geralmente consagrados naquela época, podendo a sua dramaturgia ser
considerada “romantico-realista” ou até mesmo inclassificavel do ponto de categorizagao
por periodo.

Em suma, pretendemos, com todo este trajeto de pesquisa, referenciar o Visconde
de Taunay como um escritor importante ndo somente como produtor de narrativas
romanticas, mas como um autor também de teatro e um importante escritor brasileiro do

século X1X, engajado no processo de construcdo e consolidacédo da literatura brasileira.
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1. O TEATRO DO VISCONDE DE TAUNAY: EXCLUSAO OU
DESCONHECIMENTO?

Neste primeiro capitulo, apresentaremos a exclusdo do nome do Visconde de
Taunay como dramaturgo na historiografia literaria brasileira. De todas as obras citadas
nos proximos cinco subcapitulos, apenas trés fazem algum tipo de analise sobre os textos
teatrais do autor: O Teatro no Brasil sob Dom Pedro Il (1986), de Lothar Hessel &
Georges Raeders, O Visconde de Taunay e os fios da memdria (2006), de Maria Lidia
Lichtschedil Maretti, e “Taunay Dramaturgo” (2003), ensaio critico de Sdbato Magaldi.

Isso posto, iniciaremos o trajeto de pesquisa a partir do seguinte questionamento:
houve a exclusdo do nome de Taunay como dramaturgo nas principais antologias de
historia da literatura e do teatro brasileiro ou havia desconhecimento sobre tal producao
do escritor?

E provéavel que ambas as questdes sejam validas, ou parcialmente cabiveis em
todos 0s casos, ou que uma seja motivadora de parte da exclusdo critica e a outra
motivadora de outra parte. E uma questdo dificil de ser comprovada, pois precisariamos
dos relatos dos autores das antologias para demonstrar se houve desinteresse ou
desconhecimento. Por outro lado, ndo consideramos ser esta a descoberta mais
importante, mas sim uma premissa fundamental para gerar as reflexdes que avaliamos
serem essenciais para apontar o esquecimento e justificar a exclusdo. Logo,
sintetizaremos a exclusdo e o desconhecimento na tese inicial de que os autores (criticos
e ficcionistas — incluindo o préprio Taunay) deram menor importancia para a producéo
dramatica do que deram para as producdes narrativas e liricas em suas antologias criticas.

Portanto, os préximos cinco subcapitulos apresentarao diferentes abordagens que
contribuiram para a inexisténcia de uma fortuna critica a respeito da dramaturgia de
Taunay, sendo concebidas como motivadoras.

O primeiro motivador que consideraremos sera o fato do préprio autor ndo ter
analisado ou citado tais produg6es em seu extenso livro de Memdrias. O segundo, as obras
classicas de historia da literatura brasileira ndo se dedicarem ao estudo de dramaturgia. O
terceiro, as obras especificas de historia e critica de teatro darem importancia a poucos

autores como representantes das duas escolas de formagéo da dramaturgia brasileira. O
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quarto, a vasta producdo cultural exercida por Taunay, o que fez uma sobrepor-se a outra,
causando encobrimentos — aqui nos valeremos da teoria do “poligrafo”, de Maretti. Ainda
se pode mencionar um quinto motivador: o politico, pois 0 Visconde era um monarquista
em plena ascensdo do regime republicano. Por ser este um fator externo as nossas
referéncias bibliogréficas, ndo nos debrucaremos sobre, mas o proprio pode ser
implicitamente apreciado nas mencdes que faremos a respeito dos ultimos anos de vida
de Taunay em que ele abandonou seus cargos politicos e tentou encenar seus dois dramas
realistas. Por fim, além das consideracdes de Maretti, também utilizaremos a obra de
Lothar Hessel e Georges Raeders e 0 ensaio de Magaldi (Gnicos que contém analises sobre
0s quatro textos teatrais de Taunay) como propulsores para as futuras analises literarias,

comparatistas e metacriticas que faremos nos préximos capitulos.

1.1. O Visconde de Taunay na histdria e no canone brasileiro!

Alfredo d Escragnolle Taunay, doravante Visconde de Taunay, nasceu no Rio de
Janeiro, entdo capital do Império do Brasil, em 22 de fevereiro de 1843. Filho de familia
rica e tradicional francesa, radicada na capital fluminense, o escritor usufruiu, durante a
infancia, de bons estudos em colégios renomados, além de poder ampliar seu
conhecimento por meio do diferenciado convivio familiar do qual fazia parte. Deles,
Taunay recebeu, desde nascido, importante influéncia?, uma vez que seus familiares
ocupavam cargos de destaque na capital e levavam para casa diversas informacdes e uma
vasta cultura politica e social. O autor, em seu livro autobiografico, Memarias (2005),

relata tal vivéncia:

Foram meus pais Félix Emilio Taunay, naquela época diretor da
Academia das Belas-Artes, filho do célebre pintor da Escola Francesa, e
membro do Instituto de Franca, Nicolau Antonio Taunay, e de D. Gabriela
d’Escragnolle Taunay, filha do Conde e da Condessa d’Escragnolle Taunay,

! Neste capitulo, utilizo parte do material e das reflexdes feitas em minha dissertacdo de mestrado (Ficcdo
Histéria e Ideologia nas reedigdes criticas do Visconde de Taunay — UFMS, 2010), na qual demostrei a
importancia da formac&o e da vivéncia do escritor para compor 0s seus romances de viagens, aqui tais
abordagens far-se-do necessarias para tragar o perfil do “escritor poligrafo”.

2 Aqui o termo “influéncia” é tratado com o sentido de educacio recebida por Taunay em sua formagéo,
oriunda dos av0s e pais, de geracéo a geracao.
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esta da familia de Beaurepaire, Adelaide de Beaurepaire (TAUNAY, 2005, p.
29).

A presenca desta considerada alta cultura na familia —em especial no que concerne
a arte — seria fundamental para o desenvolvimento do futuro escritor. Com 0s
ensinamentos do pai, Taunay criou apreco pela observacdo do ambiente, retratando-o
anos mais tarde em seus desenhos e pinturas. Mas foi, também, a partir dessa influéncia
que o Visconde observou o sertdo e o sertanejo e compds uma descri¢do até entdo rara na
literatura brasileira. O critico Antonio Candido discorre sobre a importancia desta

formacéo:

Raras para o tempo foram também condi¢cdes como as que encontrou
no lar franco-brasileiro, na tradicdo de uma parentela de artistas e escritores,
que haviam contribuido para delimitar entre nds certas areas de sensibilidade
pré-romantica [...]

Entre alguns desses homens - tios, primos, amigos — que se
apaixonaram a Chateaubriand pela beleza Gmida e rutilante da floresta
carioca, nasceu e se formou Alfredo d’Escragnolle Taunay. Os pais e tios
prepararam-no para senti-la com um amor avivado de exotismo, e ele se
orgulhava de saber apreciar a paisagem com mais finura e enlevo do que seus
patricios [...] (CANDIDO, 2000, p. 95-96).

Simultaneamente a tais influéncias familiares, formou-se o Visconde de Taunay
no curso colegial no ano de 1858. Em 1859, matriculou-se na Escola Militar, onde se fez
“soldado do 4° batalhdo artilharia de pé€”. Estudou ainda no Colégio Central, em 1863,
“cursando o quarto ano de matematicas”. Ja em 1864, aos 21 anos de idade, apresentou-
se a Escola Militar da Praia Vermelha e formou-se engenheiro militar. Em 1865, Taunay
foi convocado pelo Exército para a “expedi¢do de Mato Grosso” (cf. TAUNAY,
Memorias, 2005; Segunda Parte, p. 97-131). Comecaria, neste momento, um percurso
marcante em sua trajetoria: a do “escritor viajante™3.

Na expedi¢cdo de Mato Grosso, quando enfrentaria a Guerra contra o Paraguai,
Taunay percorreu as entdo provincias de Sdo Paulo, Minas Gerais, Goias e Mato Grosso.
Diferente de seus companheiros do Exército, devido a formacao artistica que recebera, o

escritor apreciava os ambientes pelos quais transitava:

Com a educacdo artistica que recebera de meu pai, acostumado desde
pequeno a vé-lo extasiar-se diante dos esplendores da natureza brasileira, era

3 Termo de Antonio Candido em Formacao da literatura brasileira (1957).
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eu o Unico dentre os companheiros, e portanto de toda a forca expedicionaria,
que ia olhando para os encantos dos grandes quadros naturais e Ihes dando o
devido apreco. Como achei majestoso o Rio Grande, divisa de S&o Paulo e
Minas, o copioso contingente do Parand! (TAUNAY, 2005, p. 179).

Desse modo, 0 Visconde de Taunay comegou a Compor Seus primeiros escritos.
Encarregado em expedicdes a redigir os fatos, comeca, a partir de entdo, a ter apreco pela

escrita:

Em Uberaba comecei a redigir o Relatorio Geral da Comisséo de
Engenheiros, reunindo as notas que os colegas me entregavam e afinal
deixaram de ministrar-me, o que se tornou mais cdmodo para mim e para eles.
Aos meus cuidados ficou tudo entregue (TAUNAY, 2005, p. 181).

Em cinco de outubro de 1865, chega o Exército brasileiro ao caminho de Cuiaba
para Coxim. No mesmo periodo, os paraguaios “invadiam” o territdrio da entdo Provincia
de Mato Grosso, provocando sérios danos ao local. Assim, o Exeército brasileiro foi
incumbido de ir de encontro aos paraguaios, planejamento que vinha do Rio de Janeiro,

entdo Império. Taunay, nas Memorias, questionou as ordens da capital:

[...] Os paraguaios, em 1865, tinham chegado até ali e sd parando junto ao Rio
Piquiri, perto do qual ainda praticaram tropelias e incendiaram casas e paiois
de viveres.

Todos os planos que partiam do Rio de Janeiro eram errados e s
patenteavam a incompeténcia dos que os formularam e o absoluto
desconhecimento das vastissimas regides em que havia sido abandonada aos
azares da sorte a nossa triste e resumida coluna (TAUNAY, 2005, p. 193).

Dessa maneira, Taunay iniciou, entdo, uma de suas trajetorias: a de escritor
viajante e documental. Nela, apresentou vivéncias e fatos que o marcariam como um
importante registrador de andlises historicas do século XIX. Ressaltamos, a seguir,
algumas dificuldades do Visconde e dos demais militares do Exército durante uma
expedicdo. Distantes da capital, de onde vinham os planos para a expedicdo, os militares

viram-se diante de percalcos:

Comecgou entdo periodo de enorme sofrimento, ameagados na
conservacdo da vida pela falta absoluta de viveres. Gado, com efeito, havia e
mostrava-se a mitido, mas em extremo arisco e tdo veloz na carreira como 0s
mais ageis cervos, podendo por isto facilmente escapar dos nossos atiradores,
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cujas espingardas, de pederneira e cagoleta, pessimamente correspondiam aos
nossos famintos projetos.

De mais a mais recomegaram as chuvas, de maneira que aquelas
imperfeitas armas andavam sempre molhadas e mais nenhum servico podiam
prestar-nos.

Em tdo apertada conjuntura, os soldados se viam reduzidos a chupar o
miolo da palmeira mbocaia, conhecida em outras provincias por macaiuba,
macaiba, bocailva e também coco de catarro, miolo que os indios do Sul de
Mato Grosso denominam especialmente namuculi e de que fazem grande
consumo em épocas de apuros (TAUNAY, 2005, p. 239. Grifos do autor).

Embora com todas as adversidades sofridas durante o percurso, foi na estadia na
Provincia de Mato Grosso, em Coxim, na Serra de Maracaju e no distrito de Miranda, que
Taunay pode fazer suas melhores observacdes e descri¢cdes do local. Estas viriam ajuda-
lo a compor o enredo, 0 espaco e, até mesmo, as personagens de suas obras. A primeira
composicdo artistica de Taunay foram desenhos que o autor foi produzindo

simultaneamente as suas observacoes:

Os meus desenhos eram numerosos, mas a cole¢do deixada nos
bauzinhos que constituiam a minha mais modesta bagagem, quando
marchamos para a fronteira do Apa, em abril de 1867, foi em parte destruida
no saque daquela infeliz provocagdo, duas ou trés vezes queimada pelos
paraguaios. Perto das minhas canastras estripadas, ajuntei quantas folhas pude
apanhar, umas totalmente estragadas pela chuva e pelo barro, outras mais
preservadas, de envolta como se achavam com o manuscrito das Cenas de
viagem, que dei a estampa no Rio de Janeiro em 1868.

Esses desenhos, em geral a lapis, alguns a pena e uma ou outra aquarela,
foram feitos nas horas de largo lazer com bastante cuidado (TAUNAY, 2005,
p. 210).

Apesar da perda de alguns desenhos, Taunay compilou material suficiente para
publicar, em 1868, Cenas de viagem, seu primeiro livro. Outro incidente no periodo da
Guerra danificaria manuscritos que o escritor juntava para compor um vocabulario da

lingua chané:

Ao regressarmos a Nioaque, apds os horrores da retirada da Laguna, foi
das primeiras coisas que Vi, junto ao barranco do corrego Urumbeva, aquela
minha canastra estripada e ao lado, rotas, espalhadas, sujas de barro,
maculadas pelas chuvas, muitas das paginas do meu manuscrito e os desenhos
do album. Cuidadosamente recolhi o que ndo estava la muito estragado e, com
efeito, uma vez no Rio de Janeiro, pude recompor quase tudo quanto
escrevera, perdendo, entretanto, ndo pouco do vocabulério da lingua chané,
por mim organizado com particular cautela e zelo (TAUNAY, 2005, p. 400).



22

O que restou do vocabulario da lingua chané o Visconde de Taunay acabou por
publicar em seu retorno ao Rio de Janeiro.

Durante as viagens e a partir de anotacdes e observagdes, Taunay foi organizando
material para suas futuras obras. Os relatos dos fatos vividos pela expedi¢do foram
publicados no Diario do Exército, em 1870.

Contudo, além das obras de carater historico e documental, o Visconde também
passou a publicar obras ficcionais. Apds regressar ao Rio de Janeiro, publicou o0s
romances A mocidade de Trajano (1871), Inocéncia (1872), Lagrimas do coracdo (1872)
e Ouro sobre azul (1875) e as obras Historias brasileiras (contos, 1874) e Narrativas
militares (1878).

Para exemplificar este momento de intensa producdo entre os relatos de
experiéncia e criacdo ficcional, citamos outro trecho do seu livro de memorias, no qual
discorre sobre a producdo de Narrativas militares e Céus e terras do Brasil (1882), a
primeira de contos e a segunda de relatos memorialisticos e apreciacfes artisticas do

espaco, obras que fundem o ficcional com algumas rememoraces de fatos vividos:

Assim mesmo o que nos salvou a todos naquele desgracado pouso
foram os rebotalhos meio putrefatos de um garrote (touro novo, j& acima do
mamote ou novilho grande) morto por uma onga, sem davida para lhe chupar
0 sangue. Em todo o caso, abengoada onca! E desta laudatéria e grata
exclamacdo ja fiz uso no meu livro Narrativas militares, narrando, mais por
extenso, este trecho daquela desgracada exploragéo [...]

Todas essas peripécias trouxeram, contudo, uma vantagem, modificar
radicalmente 0 nosso modo de pensar a respeito dos soldados de cavalaria [...]

Poderiam, talvez, merecer todos os castigos, da terra e dos ceus, por
passados crimes; mas, forca é confessar, para convosco foram verdadeiros
modelos de obediéncia, dedicacdo, zelo e atividade, sempre prontos para
todos os servigos e trabalhos, por mais arduos que fossem, sempre alegres e
do rosto prazenteiro, sempre vigilantes, em nos pouparem as fadigas
excessivas, tdo comuns em travessias daquela zona. Serviu de tipo a fiel
descricdo que fiz do Camarada num dos meus livros (Céus e terras do Brasil)
(TAUNAY, 2005, p. 240. Grifo do autor).

Do periodo de regresso a capital e de rememoragdo das viagens, Taunay publicou,
ainda, um novo album de desenhos, intitulado Viagem pitoresca a Mato Grosso (1874).
Mas, podemos destacar que, neste momento, o “escritor viajante” ndo ¢ mais apenas
reconhecido como militar e escritor documental, aparecendo o ficcionista. Dentre essas
duas vertentes surgem, num intervalo de um ano, as suas duas obras marcantes: A
Retirada da Laguna (1871) e Inocéncia (1872).
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A primeira é um relato de um episddio da Guerra contra o Paraguai, narrando 0s
conflitos de batalhas, posicdes politicas, estratégias adotadas e o territdrio percorrido. A
segunda é um texto ficcional, um romance, considerado a obra-prima do autor. Apesar
das diferengas, ambas foram compostas sob a influéncia das observacoes e vivéncias de
Taunay no periodo em que esteve com o Exército nas terras de Mato Grosso. D’A

Retirada da Laguna relata:

Uma semana depois de nossa chegada a Nioaque, apareceu-nos a
coluna, que tomou posi¢do no angulo formado pelo encontro do Ribeirdo
Orumbeva com o Rio Nioaque, ambos de purissimas aguas correntes, ficando
0 acampamento com a frente voltada para o Sul, isto €, para o lado da fronteira
paraguaia. Muito interessante e pitoresca é a localidade e dela dei ligeira
descricdo nas primeiras paginas da Retirada da Laguna (TAUNAY, 2005, p.
301).

E da criagéo das personagens de Inocéncia:

No dia 30 de junho estavamos no vasto rancho do Sr. José Pereira, bom
mineiro que nos acolheu otimamente e era o primeiro morador que
encontrdvamos a saida do sertdo bruto de Camapua e a entrada do de Sant’ Ana
do Paranaiba, um pouco mais habitado [...]

Ai vi 0 andozinho, mudo, mas um tanto gracioso, sobretudo agil nos
movimentos, que me serviu de tipo ao Tico do meu romance Inocéncia
(TAUNAY, 2005, p. 360. Grifos do autor).

Mais adiante, ainda sobre Inocéncia:

[...] ndo contava mais de dezoito anos, devia em breve casar-se com uma
prima, naturalmente tdo entanguida, caquética e desamoravel como o noivo.
Dai quem sabe? Nao foi de um desencontro desses que tirei o assunto do meu
romance Inocéncia, cuja heroina, pela beleza e elegancia, devia encontrar
alguns pousos além deste do Vau (TAUNAY, 2005, p. 363).

Em suma, Taunay esteve na Guerra contra o Paraguai, em 1869, retornou ao Rio
de Janeiro e, de 1870 a 1875, dos seus vinte e sete anos até aos trinta e dois, publicou seis
obras, quatro dos seus seis romances, um dos seus trés livros de contos e o relato da
Guerra contra o Paraguai, A retirada da Laguna. Temos, assim, configurada a trajetoria
do escritor viajante, esta que marcou o nome do Visconde de Taunay na historia da
literatura brasileira, praticamente a Unica fase consistente nas analises das antologias de

historia e critica literaria nacional — conforme verificaremos mais adiante.
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Apos um periodo de intensa vivéncia e producgéo bibliografica, Taunay, ja militar,
engenheiro, desenhista e escritor de talento reconhecido, decide tentar outra carreira: a de
politico. De 1875 a 1889, segundo a historiografia, ndo publicou nenhuma obra narrativa
e, na nova carreira, ocupou cargos politicos de importancia, elegendo-se Senador pela
provincia de Santa Catarina e estreitando sua amizade com o Imperador Dom Pedro II.

Segundo Jodo Luiz Lafetd, a decaida na producao literaria do periodo ndo ocorreu
somente com o Visconde de Taunay. O critico acredita que poucas obras do Romantismo
sdo de importancia e apenas quatro escritores brasileiros se destacaram no periodo (cf.
LAFETA, 2004, p. 274).

Em 1889, com a queda do Império e a consolidacdo da Republica, Taunay, fiel
aos preceitos monarquistas e a amizade com Dom Pedro Il, entregaria todos 0s seus
cargos politicos. Em seu livro Memdrias, descreve o afeto e fidelidade que possuia pelo

Império:

Fiquei sendo o que era e sempre fui, profundo admirador da monarquia
que o Sr. D. Pedro 1l fundara no Brasil e por cingienta anos sustentara,
fazendo deste Pais um Império Unico no mundo — muita grandeza moral,
esperancas imensas, emolduradas por natureza inexcedivelmente bela!...
(TAUNAY, 2005, p. 578).

Terminada a carreira de politico, o Visconde de Taunay voltaria a pratica de
escritor, publicando dois romances: O encilhamento (1894) e No declinio (1899) e outro
livro de contos Ao entardecer (1902). A diferenca em relagcdo as obras anteriores € que
estas ndo sdo sertanistas ou de viagens e tratam do ambiente urbano, a maneira francesa
de narrar®. A influéncia de seus familiares faz-se presente mais uma vez, pois Taunay
herdou os costumes franceses de seus antecedentes. Alguns deles, oriundos da Franca,
exerciam funcdes artisticas relacionadas com o pais europeu, como foi o caso de seu avd
Nicolas-Antoine Taunay (importante artista da expedicdo de remodelacdo do Rio de
Janeiro no periodo inicial do Império de D. Jodo VI no Brasil, 1808-1821). Acerca disso,
também é notavel o fato de Taunay ter publicado a obra A retirada da Laguna no idioma

francés®.

4 Sobre a influéncia da literatura francesa na obra de Taunay, conferir a Tese de Doutorado As marcas
francesas na obra do Visconde de Taunay, de Norma Wimmer (ver em Referéncias Bibliograficas).

5 Além da sua Gltima peca teatral, A conquista do filho, em 1896, que teria a contribuicio de seu amigo e
tradutor francés Olivier du Tauguy e tinha como meta ser encenada em Paris, onde ocorre o préprio enredo
da obra.
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Outra diferenca consideravel em relacdo aos romances considerados urbanos é
que estes nao foram tdo reconhecidos pela critica e pelo publico, assim como as suas obras
dramaticas, configurando uma lacuna critica acerca de sua producdo literaria. Também
cabe ressaltar que os Ultimos dez anos de vida de Taunay, pds-carreira politica, foram
dedicados, sobretudo, a elaboracdo de seu livro Memorias. Nelas, o escritor expde as
lembrancas de sua vida, desde a infancia até a fase de politico, relatando criticas ao
Exeército, ao escritor José de Alencar e narrando suas aventuras amorosas pelo sertdo de
Mato Grosso.

Devido a tais confissdes, Taunay deixou sua obra a cargo e sigilo do IHGB na
Biblioteca Nacional, destinada a ser retirada pelos seus filhos. O escritor deixou também,
junto aos escritos, um pedido para que a obra s6 fosse publicada cem anos ap6s o seu
nascimento, ou seja, em 1943. O autor encadernou 0s manuscritos originais com um
material lacrado e resistente para que suportasse o decorrer dos anos, preservando, assim,
por um tempo, sua imagem de importante figura piiblica e a “imagem” das demais pessoas
citadas no relato autobiografico. Os escritos originais foram resgatados por seus filhos
em 1946, cento e trés anos apds o nascimento do Visconde de Taunay, e publicados com
o titulo de Memorias, incluindo a organizagao do capitulo “Notas esparsas” ¢ um prefacio
dos organizadores Affonso de Taunay e Raul de Taunay, filhos do autor.

Resumido todo o periodo de producdo literaria de Taunay, em que momento foram
publicadas as suas obras dramaturgicas?

Temos, nesta questdo, o primeiro motivador de auséncia critica e esquecimento:
Taunay, conforme acima exposto, produziu relatos, em suas memarias, sobre 0 processo
de composicdo de suas obras documentais, artisticas e narrativas ficcionais, mas nao
analisou as producdes cénicas®, pois a década derradeira de sua vida (os anos de abandono
da carreira politica e de regresso a literatura) foi dedicada de maneira intensa a producéo
das Memodrias, porém esta acabou por ser prejudicada por uma doencga que 0 perseguiu

durante seis anos:

® Por este motivo, durante a producdo de minha dissertacdo de mestrado (ja citada em nota anterior), de
2008 a 2010, apds ler todo o livro de Memérias, eu desconhecia a carreira de Taunay como dramaturgo,
uma vez que li toda a obra biogréfica e esta ndo continha andlises sobre as pecas. Este fato levou-me, em
2016, quando descobri a existéncia dos quatro textos dramaticos, a reler os capitulos finais das Memdrias
e a fortuna critica utilizada para os estudos sobre as narrativas, constatando a lacuna critica existente em
ambas, mas percebendo também que, no momento da producdo da dissertagdo, por ter foco apenas na
producdo narrativa/sertanista, ndo notei algumas mencdes a producdo dramaética, sobretudo da obra Amélia
Smith.
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[...] Mas ir-me-ia alongando demasiado a encher volumes e volumes destas
Memdrias, quando tanto ainda tenho que relatar! Falta-me tempo, disposicao
de corpo e de espirito, a lutar com bem penosas nevralgias de fundo diabético.
Assaltaram-me em meados de 1893 e, desde entdo ndo me deixaram
mais, fazendo-se sentir com intensidade maior ou menor. S&o ferroadas, como
que ferozes agulhadas de ferro em brasa, errantes, a correrem de um ponto do
corpo para outro, espécies de pontas de fogo saltitantes a morder-me a carne,
pungindo-a, felizmente de fundo diabético (TAUNAY, 2005, p. 482).

E o processo doloroso dos anos finais de producdo de suas memorias, conforme
narrado por Taunay acabou por acentuar-se. O escritor, atrapalhado pela forte diabete,
ndo conseguiu concluir seu projeto. A obra foi recebendo “volumes e volumes” (como
narra o préprio autor), descrevendo com minucias a infancia, o periodo de estudos no
Colégio Militar, a estadia na regido de Mato Grosso, o periodo da Guerra contra o
Paraguai e o de producéo e publicacdo de suas obras. No entanto, apesar de muito
volumosa (mais de quinhentas paginas), a obra nao foi concluida pelo autor. A fase de
politico e a posterior ficaram apenas editadas no final da obra em um capitulo intitulado
“Notas esparsas” e organizado postumamente por seu filho Affonso de Taunay.

E neste periodo, de 1880 a 1899, que Taunay tentou a carreira de dramaturgo e
escreveu trés de seus quatro textos teatrais, deixando a ddvida se estes seriam descritos
nos capitulos finais de suas memorias caso néo tivesse falecido em 1899 e estado antes
outros seis anos doente (sobre o qual temos a sensacdo positiva, visto a extensao e
detalhamento dos volumes anteriores) ou se seria este apenas mais um dos motivadores
de excluséo da linha historica e critica de nossa literatura do século XIX.

Contudo, é possivel tracarmos um perfil do Visconde de Taunay. Os relatos
criticos feitos ao longo do século passado (nosso proximo objeto de estudo) mostram um
escritor que vivenciou uma realidade distinta dos demais escritores do periodo e que
comp6s uma obra significativa durante o periodo romantico. A obra Memorias retrata
essa vivéncia e apresenta a transicdo pelo espaco fisico, contendo descri¢des dos locais,
dos tipos e dos costumes do sertdo brasileiro. As Memdrias retratam passagens da fase
mais produtiva do Visconde de Taunay para a literatura brasileira, a fase do sertanismo
romantico, do escritor viajante, nos guiando para a necessidade de situar historicamente
a importancia que as obras dramaéticas também tém para a formacéo do teatro nacional e,

por consequéncia, da literatura brasileira durante o século XIX.
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1.2.  Aexclusdo do teatro na historiografia literaria brasileira

Ao longo de todo o seculo XX, a critica literaria discutiu a producéo bibliografica
do Visconde de Taunay. O autor foi sempre mencionado como um importante escritor
entre 0s anos finais do Romantismo e os anos iniciais do Realismo. Alguns criticos
levantaram a hipotese de que a obra de Taunay seria de transicdo de um periodo para o
outro, principalmente devido ao senso estético que o autor possuia ao descrever o espaco,
a paisagem e o0s personagens sertanejos do Brasil Central. Por ter percorrido as
localidades descritas e conhecido a cultura do sertanejo, Taunay compds uma obra mais
proxima da realidade vivida na época, fundindo-a numa ficcao verossimil, o que acarretou
em uma literatura, no minimo, distinta da até ent&o existente na literatura brasileira.

No entanto, outros criticos literarios consideram que houve apenas uma
modificacdo por parte do autor, e de outros “Sertanistas” do periodo, nas descri¢des
“fiéis” do local e dos costumes. Para tais criticos, 0 conteudo e a consciéncia da obra de
Taunay e dos Sertanistas € de carater romantico, sendo a nova maneira de descrever
apenas uma nova fase da escola. Embora seja possivel reportarmos aqui um embate critico
(discutiremos esta questdo na quarta parte da tese), no geral, a historiografia considerou
o0 Visconde de Taunay como um importante escritor brasileiro do periodo. Destacaremos,
a seguir, algumas dessas consideracoes.

Cabe assinalar que as obras de historiografia brasileira séo muitas e quase todas,
muito extensas. Seria um trabalho interminavel, diante dos prazos que esta pesquisa
necessitava cumprir, citar e analisar todas elas. Dessa maneira, consideramos importante
analisar aquelas que foram referéncias durante muitas décadas e que orientaram — e ainda
orientam — as escolhas dos conteudos didaticos dos materiais de estudo de lingua
portuguesa no Brasil. Em suma, consideramos que a nossa abordagem sobre a exclusao
ou desconhecimento do nome do Visconde de Taunay como dramaturgo brasileiro do
século XIX comprova-se pela leitura das consagradas obras de historiografia citadas a
sequir.

Ainda no seculo XIX, em 1888, Silvio Romero publicou a sua Histéria da
literatura brasileira (revisada e ampliada em 1902), sendo esta considerada a primeira
grande obra de historiografia literaria em nosso pais. Composta de dois tomos e mais de

mil paginas, esta sintetiza suas principais reflexdes até o ano de 1870, periodo anterior as
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publicagdes literarias do Visconde de Taunay. Contudo, a partir da terceira edicdo, em
1943, a obra foi ampliada por Nelson Romero, que incluiu outras publicacdes de Silvio
Romero, passando dos dois volumes para cinco. Dentre esses, destaca-se o ensaio “O
Visconde de Taunay (O homem de letras)” de 1906.

Anteriormente a este ensaio, Romero, em uma breve sintese em sua Historia da
literatura brasileira, havia considerado o Visconde de Taunay um autor que produziu
“em géneros mais variados: politica, critica literaria, romance, conto, drama, oratoria,
narrativas de viagens, magistério, masica, critica musical, histdria, em tudo isto tocou
mais ou menos intensamente” (1906, p. 306), mas que se destacou apenas com 0s
romances e propaganda politica, “as duas manifestagdes mais poderosas de sua
individualidade” (p. 307). Romero afirma ainda que 0 estudioso da obra de Taunay
deparar-se-ia com uma contradigdo entre o romancista e o politico “aquele um dos mais
brasileiristas havido; este um dos mais estrangeiristas aparecidos em plagas nacionais”
(idem, grifos do autor, p. 307).

Silvio Romero cita Taunay como autor do drama Ameélia Smith, mas considera que
em sua producéo literaria so ha valor nas descri¢cdes da paisagem e nas obras A retirada
da Laguna e Inocéncia, sendo um escritor com falta de imaginacdo e secundario se
comparado a José de Alencar e Machado de Assis, conforme destacamos nos trechos a

seqguir:

Possuia 0 autor de Inocéncia em maior escala que Machado de Assis 0
sentimento da paisagem, mais do que Alencar o conhecimento direto da
natureza brasileira e como F. Téavora, posto que em grau inferior, 0 tom
realistico da reproducdo dos costumes populares, da sociedade campestre. E
0 maior elogio que Ihe pdde ser feito; porque em tudo mais ndo suporta o
paralelo nomeadamente com aqueles dois grandes mestres do romance
nacional. A sua obra, tomada em conjunto, como férma e como fundo, é
consideravelmente inferior & do autor de Senhora e & do escritor de Bras
Cubas. Revela um espirito muito mais limitado e menos possante. Faltam-lhe
a imaginacdo, a poesia; a eloquéncia, a graca que enchem as paginas de
Alencar, a finura, a perspicécia, a elegéncia e distin¢do no dizer, que avultam
nas de Machado de Assis.

Os seus romances, contos e dramas, considerados do ponto de vista dos
tipos que pretendeu criar ou do ponto de vista do enredo ou do estilo ou da
linguagem, sdo de ordem secundéria. A inspiracdo do artista ndo transborda
fogosa, ardente, irrefredvel; mostra-se, ao invés, acanhada, detida pelo mér
embaraco de que sofria o escritor: a falta de imaginacdo (ROMERO, 1906, p.
313-314).
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No ensaio posterior, Romero procura amenizar as criticas feitas a Taunay. O
historiador compreende que o trabalho critico sé deve ser feito apds a morte dos autores,
pois s6 assim € possivel vislumbrar no conjunto as caracteristicas de seu sistema literéario.
Esta retratacdo de Romero também nos serve de motivadora para a compreensdo da
necessidade de incluir as outras obras de Taunay (aqui no caso a produgdo dramatdrgica)

na historiografia literaria:

A publicagdo de um livro péstumo do visconde de Taunay — Ao
Entardecer, a publicacéo de um livro de autor por mim tantas vezes em vida
combatido, desperta-me ideia que ndo raro me tem vindo a mente: por um
acordo, tacito ou expresso, 0s criticos s se deveriam ocupar de escritores
mortos.

As vantagens de tal pratica seriam indmeras. Evitar-se-iam
condescendéncias ou rigores exagerados, atritos desagradaveis, polémicas
irritantes; reinaria maior imparcialidade na espera das lides literarias. Estes
resultados ndo seriam ainda os mais notaveis. Outro de maior vulto havia de
ser vantajosamente obtido. Quero falar de forte raz&o doutrinaria em favor de
tdo salutar sistema: quer se queira, quer ndo, a lei da evolucdo rege
implacavelmente o perene desenvolvimento das ideias, das doutrinas, das
escolas literarias (ROMERO, 1905, p. 187).

Embora reconheca ter utilizado um rigor exagerado com o Visconde de Taunay
ainda vivo e terminando sua producdo ficcional, Romero, em seguida, repete grande parte
de sua critica anterior, reconhecendo as qualidades de Taunay como paisagista, o valor
das obras A retirada da Laguna e Inocéncia e condenando o autor por falta de imaginagao.
Dentre as poucas modificacBes em relacdo ao texto anterior, destaca-se uma pequena

analise sobre a obra dramatica Amélia Smith:

Em Amélia Smith a protagonista é mais espalhafatosa do que realmente
comovida; os seus pais, Ayres Peres e Llcia Peres, dois refinados patifes,
revelam mais vida nas poucas vezes que aparecem; a nobre figura de John
Smith é demasiado apagada (ROMERO, 1905, p 205).

Romero nao cita as outras trés obras dramaticas de Taunay e encerra o capitulo
enfatizando que as ultimas décadas de vida do visconde foram marcadas pelo desencanto
artistico e pela decepcao politica (cf. 1905, p. 206).

Em 1915, José Verissimo publica a sua Historia da Literatura Brasileira. Nela, o
historiador considera o Visconde de Taunay como um importante escritor de transi¢do do

romantismo para o realismo e destaca-o como “um dos escritores mais versateis e



30

fecundos de seu tempo” (1915, p. 142). Contudo, Verissimo também relata que tal
versatilidade causou falta de coeséo no projeto literario de Taunay, destacando também a

superioridade das obras A retirada da Laguna e Inocéncia:

A sua obra, considerada pela copia e ainda pela qualidade, faltou coesdo e
intensidade que lhe dessem mais solidez e distingdo. E como quer que seja
dispersiva, feita com facilidade que roga pelo banal e inconsequente. Além da
propriamente literaria, romance, critica, teatro, compreende viagens e exploracdes
de engenheiro, relatérios técnicos, relagdes de guerra, estudos etnograficos,
escritos politicos e sociais, questdes publicas, biografias, histéria e pecas
musicais. Dois livros destacam-se de toda ela, que Ihe asseguraram em vida
nomeada de bons quilates e Ihe ddo um lugar na nossa literatura: a narrativa, feita
com grande talento literario, de um episodio da guerra do Paraguai, a Retirada da
laguna e o romance de costumes sertanejos Inocéncia, ja referido (VERISSIMO,
1915, p. 142).

Mais adiante, Verissimo exalta qualidades descritivas de Taunay, colocando-o
neste aspecto como um escritor de qualidades superiores a Joaquim Manuel de Macedo,
Bernardo Guimardes e até mesmo a José de Alencar. No entanto, as analises sao voltadas,
no geral, ao romance Inocéncia, do qual o historiador nunca escondeu sua admiracgao,

escrevendo posteriormente um ensaio critico para exaltar as qualidades da obra:

Na época do seu aparecimento [1872], era o romance de Taunay uma
perfeita novidade em nossa literatura, uma obra distinta, pouco parecida com
0 que entdo tinhamos. Estavam na voga os romances de Alencar, de Macedo,
de Bernardo Guimardes, para ndo citar sendo os trés principais romancistas.
Machado de Assis s0 viria a publicar o seu primeiro romance dai a trés anos
[...] (1977, p. 151)

E Taunay quem com a Inocéncia, sem nenhuma intencéo talvez [...]
inaugura no Brasil o romance verdadeiro da vida brasileira em um de seus
aspectos, o romance real, exato, copiado do natural, quase sem esforco da
imaginacdo, e apenas recoberto da emoc¢do humana que a mesma poesia das
paisagens, os proprios sentimentos, agradaveis ou dolorosos, dos homens, as
mesmas “lagrimas das coisas” de que falou o poeta latino, provocam no
romancista (VERISSIMO, 1977, p. 152).

Ainda na Histdria da Literatura Brasileira, Verissimo, que ja havia mencionado

Taunay como autor de teatro, cita mais uma vez o drama Amélia Smith:

Ensaiou igualmente Taunay o teatro (Amélia Smith) e a critica (Estudos
criticos, 1881-1883), mas em nenhum destes géneros deixou obra
consideravel. O seu lugar na histdria da nossa literatura sdo 0s seus romances
somente que merecidamente Iho conferem (VERISSIMO, 1915, p. 144).
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Verissimo considera que Taunay sé deixou obra consideravel no género narrativo
e ndo analisa Amélia Smith e também n&o cita as suas outras trés obras dramaticas, o que
se confirma no capitulo posterior que escreveu: “O teatro e a literatura dramatica”. Neste,
o historiador faz um percurso da producdo dramética realizada em solo brasileiro,
partindo do teatro jesuitico, ainda no seculo do descobrimento, e concluindo que somente
durante o Romantismo (a partir do ano de 1838) houve teatro genuinamente brasileiro,
sendo as producdes anteriores apenas teatro portugués em solo brasileiro. Verissimo
percorre todo o século XIX e cita, principalmente, as produgdes de Gongalves de
Magalhaes, Martins Pena (o qual considera “o verdadeiro criador do nosso teatro”, 1998,
p. 360), Joaquim Manuel de Macedo, José de Alencar e Artur Azevedo, ndo mencionando
nada a respeito do Visconde de Taunay.

Durante as décadas finais do século XIX e a primeira metade do século XX, as
criticas produzidas por Silvio Romero e José Verissimo foram as referéncias de anlise
literaria no Brasil. Os dois historiadores foram responsaveis pela formacgéo canonica de
n0ssos escritos e escritores, sendo até hoje lidos e rediscutidos. Importantes historiadores
e criticos de literatura brasileira — que serdo citados posteriormente neste capitulo, tais
como Antonio Candido, Alfredo Bosi, Décio de Almeida Prado, Sabato Magaldi, entre
outros — valeram-se de suas abordagens. Jodo Roberto Faria, estudioso do teatro

brasileiro, sobretudo o do século XIX, ressalta a importancia dos dois autores:

Em que pesem algumas perspectivas criticas que envelheceram ou
mesmo alguns conceitos ultrapassados, as obras de Romero e Verissimo sdo
fontes indispensaveis para o estudo do teatro brasileiro. A falta de um grande
historiador que tivesse se dedicado unicamente ao teatro entre nds no século
XIX, é nelas que vamos colher as primeiras visdes sistematicas acerca desse
género. Séo, portanto, o ponto de partida das histdrias do teatro brasileiro que
serdo escritas no nosso século (FARIA, 1998, p. 105).

Faria também faz reflexfes sobre a historiografia literaria brasileira posterior a
Silvio Romero e José Verissimo e relata que essas adotaram outra perspectiva em relagdo

ao teatro como texto literario:

O estudioso do teatro e particularmente da literatura dramatica esta
sempre as voltas com um delicado problema epistemoldgico: a peca teatral é
literatura? (1998, p. 95).

As novas concepgles trouxeram um problema adicional aos
historiadores da literatura; o que fazer com a dramaturgia? Inclui-la nas
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histérias da literatura ou exclui-las? Em ambos os casos, com que
argumentos? Consultar as histérias da literatura brasileira, verificar o
tratamento que é dado a dramaturgia e refletir sobre os impasses e as possiveis
solugdes que foram encontradas nos séculos X1X e XX sdo os procedimentos
previstos para se abordar tais questdes e talvez o caminho para se
compreender também como se constituiu ao longo do tempo a propria
historiografia do teatro brasileiro (FARIA, 1998, p. 96).

Consideramos este 0 segundo motivador da exclusdo do nome do Visconde de
Taunay como dramaturgo brasileiro: muitas obras ndo deram nenhuma importancia para
o0 teatro como texto literario, ou deram importancia menor do que para a narrativa e a
lirica. Para tanto, ressaltamos a nota introdutéria de Antonio Candido em sua famosa
Formacao da Literatura Brasileira:

Haja vista a exclusdo do teatro, que me pareceu recomendavel para
coeréncia do plano, mais importa, em verdade, num empobrecimento, como
verifiquei ao cabo da tarefa. O estudo das pecas de Magalhées e Martins
Pena, Teixeira e Souza e Norberto, Porto-Alegre e Alencar, Gongalves Dias,
e Agrério de Menezes teria, ao contrério, refor¢cado os meus pontos de vista
sobre a disposicdo construtiva dos escritores, e carater sincrético, ndo raro
ambivalente, do Romantismo. Talvez o argumento da coeréncia tenha sido
uma racionalizacdo para justificar, aos meus proprios olhos, a timidez em face
dum tipo de critica — a teatral — que nunca pratiquei e se torna, cada dia mais,
especialidade amparada em conhecimentos praticos que ndo possuo
(CANDIDO, 2000, v. 1, p. 12).

Candido justifica a exclusdo do teatro em sua obra historiografica inicialmente
como algo que parecia mais coerente ao seu plano, mas reconhece que a lacuna causou
empobrecimento na leitura em conjunto dos projetos literarios dos autores analisados. O
critico reconhece também a falta de especialidade em praticar andlise teatral, num
exercicio de rara humildade intelectual, principalmente quando se trata de uma obra como
outras que aborda tantos autores e textos distintos no tempo e no espaco.

As proximas obras consagradas de histéria da literatura brasileira a serem
apresentadas demonstram a reflexdo de Jodo Roberto Faria: ou ndo incluem o teatro como
texto literario ou ddo menor importancia a dramaturgia do que para 0s textos em prosa e
em versos. Dando continuidade a analise das criticas produzidas no século XX, além de
Antonio Candido, escolhemos obras de Nelson Werneck Sodré, Afrénio Coutinho,
Antdnio Soares Amora, Massaud Moisés e Alfredo Bosi.

Em 1938, Nelson Werneck Sodré publicou outra obra que se tornaria referéncia
para os estudos de literatura no Brasil, também intitulada Histéria da Literatura
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Brasileira. A incursdo critica de Sodré passou por revisdes e ampliacdes — a edi¢do que
utilizamos aqui € a sexta, de 1976 — e também incluiu 0 nome de Taunay como um
importante autor do nosso romantismo, considerando-o, até mesmo, como 0 romancista

capaz de salvar o sertanismo do periodo de sua perdic&o:

Com o Visconde de Taunay é que vamos deparar um romancista capaz
de salvar o sertanismo de sua perdicdo completa, mesmo permanecendo
dentro dos seus rumos e dos seus moldes. Com uma extraordinaria memoria
visual, reconstituiu os ambientes do interior com uma mitda fidelidade que
tantos confundiram com realismo, enquanto transfere também a alguns tipos
essa fidelidade, copiando-os simplesmente da vida e esmerando-se em situa-
los na moldura exata em que os conheceu — como falavam, como procediam,
como sentiam as coisas e 0s sentimentos — enquanto se desmanda, como era
da regra romantica, na urdidura da intriga, descuidado da verossimilhanca.
Tal verossimilhanca, entretanto, esta presente nos outros tracos desse
paisagista feliz, e por isso sobrevive ao que, nele, foi a carga deformadora da
escola. Sobrevive pelo menos em Inocéncia, livro singular em nossas letras,
de longa vida e afortunada, difundido e lido através do tempo (SODRE, 1976,
p. 325-326).

Mais uma vez os elogios a Taunay referem-se a sua capacidade de descrever o
ambiente e 0s costumes do sertdo. Sodré considera ainda que o visconde tornou-se “um
precursor daqueles que buscaram o pitoresco na lingua, esforcando-se por trazer ao
romance a maneira coloquial de contar” (1976, p. 326). Contudo, conclui (assim como os
historiadores anteriores) dando valor somente as duas obras mais conhecidas: “De sua
extensa obra, em que as repeticdes se sucedem, salvam-se Inocéncia e A Retirada da
Laguna” (ibidem), ndo analisando as demais produgdes, inclusive o teatro, do autor.

Na segunda metade do século XX, a partir de 1955, Afranio Coutinho publica uma
longa série de seis volumes intitulada A Literatura no Brasil. Daremos destaque ao ultimo
volume (de 1971), no qual o autor produziu capitulos reflexivos sobre as producdes
literarias brasileiras durante a histdria e separando-os por géneros. Assim, apresenta um
capitulo intitulado “A evolucdo da literatura dramatica”, produzido em parceria com 0
estudioso do teatro brasileiro do século XIX, Décio de Almeida Prado. Nele,
compreendem, assim como fizera Verissimo, que a nossa dramaturgia iniciou-se apenas

no século XIX, durante o romantismo:

Com a chegada de D. Jodo VI tomam-se providéncias para dotar o Rio
de Janeiro de um teatro a altura de suas novas prerrogativas reais. E com a
Independéncia e o Romantismo surge, finalmente, o teatro brasileiro,
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consciente do seu nacionalismo e orgulhoso de sua missdo. E uma espécie de
eclosdo, de florescimento stbito (COUTINHO, 1971, p. 9).

O capitulo da obra de Coutinho passa por essa eclosdo otimista de nosso teatro
durante o inicio do romantismo e analisa obras de Gongalves de Magalhaes, Martins Pena
(a quem também considera o fundador de nossa nacionalidade), Alvares Azevedo,
Goncalves Dias e Castro Alves e também pelo surgimento do teatro realista e a derrocada
do movimento anterior, no qual analisa as obras de Joaquim Manuel de Macedo e,
principalmente, as de José de Alencar. Por fim, aborda a rapida queda das producées
teatrais brasileiras, evidenciando que o novo movimento (realista/naturalista) “apesar da
imediata influéncia que exerceu sobre o romance brasileiro, e mesmo sobre a poesia,
jamais alcangou os nossos palcos” (1971, p. 18), e analisa as décadas finais do século
como tomadas pela reproducdo de pecas francesas e com alguma relevancia nas
producdes de Artur Azevedo, ndo mencionando em nenhum dos movimentos a
dramaturgia do Visconde de Taunay.

No mesmo ano de 1955, Anténio Soares Amora, entdo consagrado professor de
Literatura Portuguesa e de Literatura Brasileira na Universidade de Sao Paulo (USP) e
fundador da Faculdade de Ciéncias e Letras de Assis (atual UNESP), publicou a sua obra
Historia da Literatura Brasileira. Mais adiante, o historiador ampliou a obra em volumes,
desta vez intitulada A literatura brasileira — a qual utilizamos aqui em edicdo de 1967.

No segundo volume, subintitulado “O Romantismo”, Amora produziu um
capitulo somente sobre Taunay e listou as obras do autor. Contudo, a listagem é
incompleta, contendo da dramaturgia apenas a citacdo a Amélia Smith. Todo capitulo
praticamente desenvolve-se acerca do romance Inocéncia, do qual o historiador relata que
“se consagrou, desde logo, e merecidamente, como o melhor de nossos romances
romanticos sobre o ‘pitoresco’ do sertdo bruto, do Brasil Central” (1967, p. 285) e conclui
que nao foi “apenas uma obra bem realizada, pela escolha e tratamento dos materiais; foi
também uma obra muito significativa na evolugdo da ficgdo romantica” (idem, p. 292).

No mesmo volume, Antbnio Soares Amora também desenvolve um capitulo
somente sobre o “Teatro” brasileiro do século XIX. Nele, compreende que a nossa
dramaturgia formou-se de 1833 a 1838 e “evoluiu, até o fim do Romantismo, na altura de
18807 (1967, p. 305), tendo a partir de entdo a sua queda para as representacdes ao estilo

francés. No percurso pelas décadas citadas, o critico apresenta varios legados que as
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producBes roméanticas e realistas proporcionaram a formacdo da literatura brasileira e
destina subcapitulos aos autores que considera os mais relevantes, sendo eles: Martins
Pena (sobre o qual discorre varias paginas e tambeém considera o nosso fundador da
nacionalidade), Gongalves Dias e José de Alencar (a quem igualmente da bastante
importancia e considera o renovador da comédia brasileira). Amora também n&o cita a
dramaturgia do Visconde de Taunay.

Em 1957, surge a primeira edi¢do do ja citado Formacéo da literatura brasileira,
de Antonio Candido. A obra foi considerada por muitos pesquisadores, estudiosos e
universidades como a mais importante da historiografia literaria brasileira,
principalmente pela formulagdo da teoria sobre o ‘“sistema literario”, concepcao
explorada por praticamente toda a critica sequente e pelo préprio autor em Literatura e
sociedade (1965) e em outros ensaios — esta também sera utilizada na segunda parte desta
tese.

A obra, dividida em dois volumes, tem como base de desenvolvimento de analises
a tese de como se formou a nossa literatura. Para tanto, passa por periodos de nossa
colonizacao, pelas transicOes, até chegar a0 momento em que o sistema se consolida —
sendo este exatamente o que produziu Taunay —: durante o romantismo. Nesse trajeto,
Candido escreve um capitulo sobre o autor, intitulado “A sensibilidade e o bom senso do
Visconde de Taunay”.

No capitulo, o historiador discorre sobre a importancia de Taunay ter trazido para
a nossa literatura a sua “rica experiéncia de guerra e do sertao, depurada por sensibilidade
e cultura nutridas de masica e artes plasticas. Esta combinagdo de senso prético e
refinamento estético fundamenta as suas boas obras e compde o tracado geral da sua
personalidade” (2000, p. 275). Candido também evidencia a sensibilidade descritiva do
visconde, que considera musical e marcante em nosso romantismo, influenciando até

posteriormente Os sertdes, de Euclides da Cunha:

Predominava nele, todavia, a sensibilidade musical. Compbs com
facilidade e elegancia, escreveu com acerto sobre assuntos de musica; e
mesmo nas descri¢des do sertdo percebemos que também o ouvido elaborava
as impressdes da paisagem. No primeiro capitulo de Inocéncia (“O Sertdo e o
Sertanejo”), a paisagem ¢ a vida daqueles ermos sdo apresentados a partir de
alguns temas fundamentais, compostos em seguida num ritmo que se diria
musical. Dai o tom de ouverture dessa pagina, alids admiravel na sua
inspiracdo telUrica, uma das melhores da literatura romantica, onde se
preformam [sic] certos movimentos d’“A Terra” e d’“O Homem”, n’Os
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Sertdes, de Euclides da Cunha (CANDIDO, vol. 2, 2000, p. 275-276. Grifos
do autor).

A partir dessas concepgoes, o historiador destaca a capacidade de “impressao e
lembranga” dos primeiros romances de Taunay, os usos de “modelos conscientes” e a
“for¢a do inconsciente” em suas obras, dando destaque A Retirada da Laguna e,
sobretudo, a Inocéncia. Todavia, aborda a “evolucdo do romancista”, cita os seus outros
romances, e da valor estético a alguns e questionando o valor de outros. Por fim, Candido
n&o cita a dramaturgia do Visconde de Taunay.

Cabe ressaltar que a obra de Antonio Candido, por ter como parametro a formacao
da literatura brasileira, encerra suas analises na data de 1880 e até esta data o Visconde
de Taunay havia publicado somente um de seus textos dramaticos. Também ja foi
mencionada a nota introdutoria do autor em que relata ndo ter analisado as obras teatrais
dos escritores incluidos em sua historiografia, 0 que comprova o desinteresse e ndo o
desconhecimento, uma vez que, em nota no final do livro, menciona, na listagem das
obras publicadas por Taunay, as quatro dramaturgias (cf. 2000, p. 343), algo raro nas
antologias. Além disso, a obra de Candido ¢é de certa maneira um divisor de aguas nos
estudos sobre o Visconde de Taunay, porque, diferentemente das anteriores, o0 critico
entende que é preciso estudar outras obras do autor, como no caso do conto “Ierece a

Guana”:

[...] um belo conto, 0 melhor de quantos [Taunay] escreveu — “lerecé a
Guand”, publicado em 1874 nas Histérias Brasileiras, com o pseudoénimo de
Silvio Dinarte; e, indiretamente, o que ha de mais profundo em Inocéncia: o
perfume indefinivel da donzela sertaneja e a tristeza dos seus amores
frustrados.

O conto relata, com um minimo de fantasia, a paixao silvestre que
termina com a morte da india abandonada pelo amante. Em todo ele perpassa
uma ternura e encantamento que o tornam dos bons trechos de nossa prosa
romantica. Nem lhe falta a situacdo descrita por Chateaubriand em René e nos
Natchez, retomada com o mais alto impulso lirico por Alencar, em lracema,
e que simboliza um aspecto importante da literatura americana: o contato
espiritual e afetivo do europeu com o primitivo (CANDIDO, 2000, p. 280).

Foi por intermédio desta citagdo que Sérgio Medeiros republicou o conto “Ierecé
a Guand” (esquecido por mais de cem anos) em um volume desmembrado do original
Historias Brasileiras, e contendo outros trés artigos criticos produzidos para a edi¢éo,

além do capitulo de Candido sobre Taunay em Formacao da literatura brasileira e um
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estudo do proprio Visconde sobre a lingua chané, produzido em sua expedicdo pelo Mato
Grosso. A partir do olhar critico de Candido para o restante da obra de Taunay, surgiram
artigos, dissertagcdes de mestrado (inclusive a nossa) e teses que citam o historiador como
justificativa para a producéo de uma visdo mais ampla a respeito do projeto literario do
Visconde de Taunay, uma vez que, segundo o critico “Faz falta, sobre ele, um estudo
amplo, tanto biografico quanto critico” (2000, vol. 2, p. 368).

Durante a década de 1970, outro historiador produziu importantes reflexdes sobre
a historia de nossa literatura: Massaud Moisés, que ocupou a cadeira de professor de
literatura portuguesa e brasileira de Anténio Soares Amora na Universidade de S&o Paulo,
publicou em volumes a sua Historia da Literatura Brasileira, da qual utilizaremos o
segundo, subintitulado “Romantismo”, da segunda edi¢ao de 1985.

Moisés também destina um subcapitulo ao escritor, “Taunay”, no qual faz um
resumo inicial de sua producédo e cita a peca Amélia Smith. Contudo, as suas analises

criticas sdo destinadas ao contraponto que considera representar duas fases do Visconde:

Ao contrério do que faz pensar o romance Inocéncia ou do que tem
afirmado a histéria literaria, a carreira de Taunay transcorreu sob o signo do
paradoxo, fato tanto mais digno de nota quanto mais o sabemos
contemporaneo do Realismo e Naturalismo. Duas fases, cronologicamente,
podem ser descortinadas ao longo dessa evolugio (MOISES, 1985, p. 278).

O historiador faz entdo uma ampla analise do romance mais conhecido do autor e
considera que “Com efeito, raras obras romanticas entre no6s e nenhuma das que o autor
produziu, ostentam a harmonia interna de Inocéncia” (1985, p. 281). Moisés aprofunda a
leitura da critica anterior sobre este romance e apresenta varias teses dialéticas a respeito
da possibilidade romantico/realista e a contrapde, gerando outras teses dialéticas, a partir
da leitura dos romances urbanos das décadas finais de producdo de Taunay. Assim,

conclui que:

Feito o balanco, observa-se que Taunay funde, em sua cosmovisao, 0
ficcionista e o historiador ou homem de ciéncias: da mesma forma que suas
obras “cientificas”, como A Retirada da Laguna, ndo escamoteiam a
cooperacdo da fantasia, as obras ficcionais timbram em recorrer a um
objetivismo de intelectual virado para o real histérico. Somente falta, na
primeira alternativa, que o relato cientifico desborde para casos individuais de
amor e honra, e que, na segunda, os dados objetivos ganhem mais espaco —
para que tudo quanto Taunay criou se enquadre no mesmo nicho
classificatdrio. Indecisdo, resultante das duas vertentes da mundividéncia do
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autor, permitiu-lhe, no entanto, a visdo equilibrada que frutificou pelo menos
em uma obra-prima do nosso Romantismo, Inocéncia, sem contar A Retirada
da Laguna, de consulta obrigatdria para os fastos da Guerra do Paraguai. Pela
primeira vez na histdria de nossa ficgéo, surge um prosador doublé de cientista:
dai a grandeza de sua obra e o lugar de honra em nossa ficgdo romantica, via
de regra elaborada por bacharéis em Direito ou médicos fracassados (MOISES,
1985, p. 295-296).

Massaud Moisés conclui o capitulo sobre o Visconde de Taunay mais uma vez
dando dimensdo maior as duas obras: Inocéncia e A retirada da Laguna. Entretanto, a
fusdo pela cosmovisdo que o critico compreende na relacdo entre as suas distintas
produces é, em nosso entendimento, também uma abordagem moderna sobre a literatura
do Visconde de Taunay, assim como ja fizera Antonio Candido ao chamar atencdo para
outras obras do autor. Utilizaremos em nossas futuras analises essa cosmovisdo apontada
por Moises.

Em 1970, Alfredo Bosi publica a renomada Historia concisa da literatura
brasileira, talvez a obra historiografica mais utilizada até os dias atuais na composicao
dos materiais didaticos escolares e nas listas de estudo, sobretudo por ter sido atualizada
na década final do século XX e conter analises desde o nosso periodo colonial até autores
do inicio da década de 1990 — utilizaremos aqui a 432 edi¢do, de 2006.

Bosi é outro historiador critico da literatura brasileira que da relevancia a produgéo
do Visconde de Taunay como importante para 0 nosso romantismo. No capitulo intitulado
“Sertanistas. Bernardo Guimaraes, Taunay, Tavora”, Bosi coloca o Visconde como

superior aos dois outros autores:

Por temperamento e cultura, o Visconde de Taunay tinha condicdes
para dar ao regionalismo romantico a sua versdo mais sobria. Homem de
pouca fantasia, muito senso de observacao, formado no habito de pesar com
a inteligéncia as suas relagbes com a paisagem e o meio (era engenheiro,
militar e pintor), Taunay foi capaz de enquadrar a historia de Inocéncia (1872)
em um cenario € em um conjunto de costumes sertanejos onde tudo é
verossimil. Sem que o cuidado de o ser turve a atmosfera agreste e idilica que
até hoje da um renovado encanto a leitura da obra (BOSI, 2006, p. 160).

No geral, as consideragdes de Bosi comungam com as produzidas pelos criticos

antecessores, concluindo o valor literario de Taunay sobretudo por uma Unica obra:

No &mbito de nosso regionalismo, romantico ou realista, nada ha que
supere Inocéncia em simplicidade e bom gosto, méritos que o publico logo
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lhe reconheceu, esgotando, sucessivamente mais de trinta edicdes sem falar
nas que, ja no século passado, se fizeram em quase todas as linguas cultas.

A génese do éxito estara talvez na formula de arte cara ao romancista:
o “realismo mitigado”. Ha algo de diplomatico, de mediador, na sua atitude
em relacdo a matéria da prépria obra. Taunay idealiza, mas parcialmente,
porque o seu interesse real ¢ de ordem pictérica: a cor da paisagem, 0s
costumes, os modismos, que ele observa e frui como tipico (BOSI, 2006, p.
145. Grifos e aspas do autor).

Alfredo Bosi reconhece os méritos do romance e considera que Taunay “mas nada
fez que se comparasse sequer a realizacdo de Inocéncia” (2006, p. 145), e, portanto, nao
analisa as outras obras do autor. Cabe ainda mencionar que o historiador também dedica
um capitulo somente ao estudo do teatro romantico e outro ao teatro realista, mas em
nenhum menciona a producdo do Visconde de Taunay, dando maior destaque apenas a
Martins Pena, José de Alencar e Artur Azevedo.

As obras Formacdo da literatura brasileira, de Antonio Candido, e Histdria
concisa da literatura brasileira, de Alfredo Bosi, tornaram-se as principais referéncias a
partir da segunda metade do século XX, tendo relevancia parecida com a que tiveram as
obras de Silvio Romero e José Verissimo durante a primeira metade deste século.
Contudo, um ensaio produzido no final do século XX, de autoria de Jodo Luiz Lafeta,
tornou-se também referéncia para os estudiosos da obra do Visconde de Taunay.

O ensaio, intitulado “Sobre o Visconde de Taunay”, de Jodo Luiz Lafetd, foi
publicado postumamente, em 2004, na obra A dimensdo da noite e outros ensaios,
organizada por Antonio Arnoni Prado. Nele, Lafeta faz um percurso critico pelos aspectos
biograficos e por praticamente todas as caracteristicas da producédo de Taunay, abordando
o “artista e militar”; “o escritor e o politico”; “A Guerra do Paraguai”; “do Segundo
Império a Republica”; e em sequéncia algumas obras do autor.

Embora, o ensaio analise mais os aspectos biograficos, dando énfase as Memadrias
e ao periodo de guerra representado pela A retirada da Laguna, e, principalmente, a
sensibilidade artistico/descritiva do autor com destaque para Inocéncia, Lafetd entende

que ha outras obras do Visconde de Taunay que merecem estudos:

Da obra copiosa ndo se salvam apenas os dois titulos principais. Livros
menores, mas ainda de interesse, sdo por exemplo Céus e terras do Brasil
(1882) e Visdes do sertdo (1922), além das Memorias (1948), de grande
importancia documental. Para o especialista serd sempre Gtil conhecer o seu
teatro (Amélia Smith, 1886), seus contos ou seus escritos biograficos. Mas
para o publico maior a curiosidade talvez sejam dois romances mediocres,
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mal realizados, e mesmo assim de leitura envolvente (LAFETA, 2004, p. 276-
277).

O critico menciona a producdo dramatica de Taunay, mas, mais uma vez, apenas
Amélia Smith, ndo citando as outras trés pecas e entende que €é Util conhecer o seu teatro.
Principalmente pela importancia dada aos aspectos biogréficos relacionados a ficcéo, as
Memorias e outras narrativas da fase final do Visconde passaram, a partir deste ensaio, a
terem maiores estudos. O artigo de Lafeta é citado na maioria dos trabalhos académicos
e editoriais que surgiram a partir da década de 1990 e, juntamente com 0s apontamentos
feitos por Candido, muito contribuiu para a atualizacao critica sobre o projeto literario de
Taunay em sua totalidade — fato que também se comprova pelas reedi¢cGes das obras
lerecé a Guana (2000) e Memorias (2005) por Sérgio Medeiros.

Por fim, entendemos que houve desconhecimento ou exclusdo da dramaturgia de
Taunay na historiografia brasileira produzida no final do século XIX e durante todo o
século XX. Conforme evidenciado, algumas antologias consideram a producao dramética
do autor inferior e analisam apenas uma obra, outras sequer mencionam tal producéo e ha
ainda algumas que se referem a demais obras do Visconde, como nos casos das obras de
Candido e de Lafetd. Contudo, o que ficou mais evidente € que as principais obras de
historiografia literaria brasileira destinam-se com maior profundidade aos estudos
narrativos e liricos (no caso de Taunay a sua narrativa), sendo entdo importante
incluirmos nesta abordagem as obras especificas de historiografia de teatro brasileiro.

Sera que nessas ha o reconhecimento da importancia do teatro de Taunay?

1.3. Uma lacuna critica em obras classicas da historia do teatro brasileiro

Durante o século XIX, ainda ndo existiam obras de historiografia literéria
brasileira relevantes, muito menos obras especificas de historiografia do teatro, uma vez
que esta atividade (teatro) havia comecado no pais neste mesmo seculo, em 1838, como
veremos mais adiante. Somente em 1888, com a publicacéo de Silvio Romero, e no inicio
do século XX com sua segunda edicdo e a publicacdo de Verissimo é que a atividade
comegou a destacar-se. No entanto, na segunda metade do século X1X, Machado de Assis
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produziu importante critica de teatro em jornais, sendo referéncia para os autores
especialistas em dramaturgia que citaremos neste capitulo.

A critica de Machado de Assis nos jornais da epoca foi reeditada em livro em suas
obras completas, consta em anexos de outros autores — tais como na obra de Jodo Roberto
Faria, citada aqui — e encontra-se disponivel para leitura nos acervos do portal “Dominio
Publico”. Comegaremos este percurso historico apontando importantes reflexdes que
Machado fez sobre as nossas primeiras produgdes dramaticas.

Décio de Almeida Prado, considerado o maior estudioso de literatura dramética
no Brasil, concluiu que a critica de Machado de Assis teve muita importancia pelo
empenho em manter a producdo nacional nos palcos da época diante da ascensdo das

representacdes francesas:

Ninguém lamentou mais essa mudanca de perspectiva, essa quebra de
ambicdo literaria, do que Machado de Assis. Ele comegara a se preocupar com
0 teatro aos 20 anos, em 1859 — e continuara a ser 0 nosso ponto de referéncia
critica sobre as coisas do palco. Procedendo ao balanco da literatura nacional,
no célebre ensaio intitulado “Instinto de Nacionalidade” (PRADO, 2003, p.
86).

Jodo Roberto Faria, critico que produziu varias obras sobre a dramaturgia
brasileira do século XIX, também déa bastante importancia ao legado critico sobre teatro
deixado por Machado:

No inicio de sua carreira literaria, Machado de Assis foi, além de poeta,
critico teatral, dramaturgo, censor do Conservatorio Dramatico e tradutor de
varias pecas francesas. O interesse pelo teatro — até mesmo o entusiasmo,
poder-se-ia dizer — ja estd presente num dos primeiros artigos que escreveu,
“Ideias Vagas: a Comédia Moderna”, quando tinha apenas dezessete anos (p.
151).

A adesdo de Machado de Assis ao realismo teatral tornou-se mais
explicita nas paginas do jornal O Espelho, onde militou como critico teatral
entre 11 de setembro de 1859 e 8 de janeiro de 1860 (p, 153).

Dos textos que Machado escreveu para O Espelho, 0 mais importante
para a caracterizacdo do seu pensamento dramético naquele momento foi
publicado no quarto e quinto nimeros do jornal e ndo abordava os espetaculos
em cartaz. O titulo “Ideias Sobre Teatro” definia o objetivo do critico,
desejoso de mostrar-se aos leitores também como “pensador” (p. 153).

No Diério do Rio de Janeiro, Machado escreveu apenas trés criticas,
sob o titulo “Revista Dramatica”. Mas nesse mesmo jornal foi o folhetinista
das séries “Comentarios da Semana” — novembro de 1861 a maio de 1862 — ¢
“Ao Acaso” — junho de 1864 a maio de 1865 (p. 156).

[...] Machado, aqui, figura apenas como critico teatral, mas como o mais
importante do periodo, 0 que melhor documentou a reforma realista
implementada pelo Ginasio (FARIA, 1993, p. 158).
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Utilizaremos alguns pontos das criticas de Machado de Assis apontadas acima por
Prado e por Faria neste capitulo e nas segunda e terceira partes da tese. Em sua primeira
critica, “Ideias sobre o Teatro”, de 1859, Machado, ao comentar a reforma pretendida
pelo teatro realista que surgia, chama a atencdo para o fato das produgdes teatrais

ocorrerem sempre por esforgos isolados, ndo atingindo toda a sociedade:

A reforma da arte dramatica estendeu-se até nés e pareceu dominar
definitivamente uma fracdo da sociedade.

Mas isso é o resultado de um esforgo isolado operando por um grupo
de homens. Néo tem acdo larga sobre a sociedade. Esse esforco tem-se
mantido e produzido os mais belos efeitos; inoculou em algumas artérias o
sangue das novas ideias, mas ndo o pode ainda fazer relativamente a todo o
corpo social.

Néo ha aqui iniciativa direta e relacionada com todos 0s outros grupos
e filhos da arte.

A sua acgdo sobre o povo limita-se a um circulo tdo pequeno que
dificilmente faria resvalar os novos dogmas em todas as dire¢cdes sociais
(ASSIS, 2001, p. 489).

Esse motivo levou alguns autores, como José de Alencar e o préprio Machado de
Assis, a desistirem de continuar escrevendo pecas, outros a se dedicarem menos ao género
(o que pode ter sido o caso do Visconde de Taunay) e, provavelmente, a critica a destinar
menor importancia a producdo dramatica dos escritores do que as narrativas, pois essas
tinham apelo popular significativamente maior.

Em 1859, Machado escreve a critica “O Conservatorio Dramatico” e, em 1860, a
“Revista de Teatros”. Nelas, ja demonstra preocupacdo com a preferéncia do publico
pelas representacdes estrangeiras e pelas pecas musicadas e com baixa qualidade literaria,
0 que afastaria cada vez mais os bons escritores brasileiros da dramaturgia — e acreditamos
que, por consequéncia, também afastou a critica e as futuras obras historiograficas, uma
vez que o periodo é compreendido como de “baixa” produgdo qualitativa, nao
despertando o interesse dos criticos.

Uma critica muito importante e bastante mencionada nas atuais antologias sobre
dramaturgia brasileira ¢ “O Teatro Nacional”, publicada por Machado em 1866. O critico
analisa 0 momento da dramaturgia nacional comparando o grande interesse que ocorreu

no inicio do romantismo com as pecas de Martins Pena e as encenagdes de Jodo Caetano
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e a queda de espectadores, além da decepgdo de José de Alencar, autor da citada Asas de

um Anjo:

[..] O que ha é um resto de habito que ainda redne nas plateias alguns
espectadores; nada mais; que os poetas dramaticos, ja desiludidos da cena,
contemplem atentamente este flnebre espetaculo; ndo os aconselhamos, mas
é talvez agora que tinha cabimento a resolucdo do autor das Asas de um Anjo
a pena a fazer dos pedagos uma cruz (ASSIS, 2001, p. 557).

Machado também compara a dramaturgia romantica, da qual faz bastantes criticas
negativas sobre a qualidade, denominando até como “monstruosidades”, com a realista,
da qual compreende que houve avanco de qualidade, mas ainda com repeti¢Ges de clichés

oriundos dos movimentos “ultra” europeus:

[...] Tudo isso reproduziu a cena brasileira, e raro aparecia, no meio de tais
monstruosidades, uma obra que trouxesse o cunho de verdadeiro talento.

[...] o ultra-realismo tomou o lugar do ultra-romanticismo, o que ndo deixava
de ser mon6tono. Aconteceu 0 mesmo que com a reforma precedente; a teoria
realista, como a teoria romantica, levadas até a exageracéo, deram o golpe de
misericordia no espirito publico. Salvaram-se felizmente os autores nacionais
(ASSIS, 2001, p. 558-559).

Neste aspecto, divergimos das criticas de Machado e de alguns escritores da
dramaturgia realista, consideramos que tanto o teatro romantico quanto o realista e, por
consequéncia, as encenagfes de Jodo Caetano e do Ginasio Dramatico foram muito
importantes para a formacao da literatura dramatica brasileira, conforme apresentaremos
nos dois préximos capitulos.

O autor termina a sua critica com esperancas de que a reforma proposta pelo novo

teatro dramatico realista renovara a comédia brasileira:

Na esperanca de que esta reforma se ha de efetuar, aproveitaremos o
tempo, enquanto ele ndo chega, para fazer um estudo dos nossos principais
autores dramaticos, sem nos impormos nenhuma ordem de sucessdo, nem
fixacdo de épocas, e conforme nos forem propicios o tempo e a disposi¢éo.
Serd uma espécie de balanco do passado: a Comédia Brasileira iniciard uma
nova era para a literatura (ASSIS, 2001, p. 562).

Por fim, Machado de Assis publicou, em 1873, a sua critica mais reconhecida

“Noticia da Atual Literatura Brasileira — Instinto de Nacionalidade”. Esta ndo ¢
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especificamente um texto sobre dramaturgia e sim um balanco de toda a literatura
brasileira a partir do instinto de nacionalidade gerado pela renovagdo romantica na prosa,
na poesia, na lingua e no teatro. Ao discutir o que se consolidou como “instinto de

nacionalidade”, Machado faz os seguintes questionamentos:

Compreendendo que ndo estd na vida indiana todo o patriménio da
literatura brasileira, mas apenas um legado, tdo brasileiro como universal, ndo
se limitam os nossos escritores a essa sé fonte de inspiragdo. Os costumes
civilizados, ou ja do tempo colonial, ou ja do tempo de hoje, igualmente
oferecem a imaginacao boa e larga matéria de estudo. Nao menos que eles, 0s
convida a natureza americana, cuja magnificéncia e esplendor naturalmente
desafiam a poetas e prosadores. O romance, sobretudo, apoderou-se de todos
esses elementos de invencdo, a que devemaos, entre outros, os livros dos Srs.
Bernardo Guimardes, que brilhantemente e ingenuamente nos pinta os
costumes da regido em que nasceu, J. de Alencar, Macedo, Silvio Dinarte
(Escragnolle Taunay), Franklin Tévora, e alguns mais (ASSIS, 1997, p. 20).

Machado compreende a nacionalidade de nossa literatura para além do tema
indianista e cita importantes contribuigdes com outras abordagens produzidas por alguns
escritores, dentre eles o Visconde de Taunay (na época publicando sob o pseuddnimo de
Silvio Dinarte). Todavia, as principais contribui¢cGes citadas na critica referem-se,
sobretudo, aos romances, ndo havendo nenhuma mencdo a dramaturgia de Taunay, nem
mesmo no subcapitulo sobre o teatro. Alids, neste capitulo, Machado ndo analisa
propriamente nenhum autor de teatro, compreendendo que a dramaturgia brasileira havia

desaparecido e que ndo havia mais nada digno de nota:

Esta parte pode reduzir-se a uma linha de reticéncia. Nao ha atualmente
teatro brasileiro, nenhuma peca nacional se representa. As cenas teatrais deste
pais viveram sempre de traduc@es, 0 que ndo quer dizer que ndo admitissem
alguma obra nacional quando aparecia. Hoje, que o gosto publico tornou o
Gltimo grau da decadéncia e perversdo, nenhuma esperanca teria quem se
sentisse com vocacdo para compor obras severas de arte. Quem lhas receberia,
se 0 que domina é a cantiga burlesca ou obscena, o cancd, a magica aparatosa,
tudo o que fala aos sentimentos e aos instintos inferiores? (ASSIS, 1997, p.
27).

E mais adiante, lista autores e obras que considera de valor durante o século XIX:

E todavia a continuar o teatro, teriam as vocacdes novas alguns
exemplos ndo remotos, que muito as haviam de animar. Ndo falo das
comédias do Pena, talento sincero e original, a quem s6 faltou viver mais, para
aperfeicoar-se a empreender obras de maior vulto; nem também das tragédias
de Magalhées e dos dramas de Gongalves Dias, Porto-Alegre e Agrario. Mais
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recentemente, nestes Gltimos doze ou quatorze anos, houve tal ou qual
movimento. Apareceram entdo os dramas e comédias do Sr. J. de Alencar,
gue ocupou o0 primeiro lugar na nossa escola realista e cujas obras Demonio
Familiar e Mae séo de notavel merecimento. Logo em seguida apareceram
varias outras composi¢des dignas do aplauso que tiveram, tais como os
dramas dos Srs. Pinheiro Guimaraes, Quintino Bocailva e alguns mais; mas
nada disso foi adiante. Os autores cedo se enfastiaram da cena que a pouco e
pouco foi decaindo até chegar ao que temos hoje, que é nada (p. 27).

A provincia ainda ndo foi de todo invadida pelos espetaculos de feira;
ainda la se representa o drama e a comédia — mas ndo aparece, que me conste,
nenhuma obra nova e original. E com estas poucas linhas fica liquidado esse
ponto (ASSIS, 1997, p. 27).

Os trés paragrafos acima sdo as Unicas analises que Machado de Assis considerou
importantes de serem feitas a respeito do teatro como contribuinte para a literatura
brasileira e para o instinto de nacionalidade durante o seculo XIX. O critico considera que
as producdes foram poucas e sucumbiram diante do gosto popular pelas pecgas de baixo
valor estético, embora existissem bons autores, conforme listado. Cabe, por fim, citar que
as criticas de Machado de Assis foram escritas entre 0s anos de 1859 e 1873 e as quatro
pecas do Visconde de Taunay foram publicadas em anos posteriores (1874; 1880; 1886;
1896), e que nas décadas finais daquele século, o critico dedicar-se-ia a publicacdo de
seus renomados romances realistas.

Contudo, as reflexdes feitas por Machado sobre a dramaturgia das décadas finais
do século XIX, o fato de ter abandonado a funcéo de critico de teatro (também escreveu
algumas pecas para serem encenadas e acabou desistindo), além do abandono de José de
Alencar, entdo o maior autor dramatico brasileiro, faz crermos que contribuiram para que
as historiografias concentrassem suas analises, sobretudo, nas obras dramatdrgicas
publicadas até 1880.

Este recorte temporal esta presente nas obras historiograficas de Silvio Romero e
de José Verissimo, analisadas no subcapitulo anterior. Como mencionado, estas obras
guiaram o que era importante de ser lido e estudado nas décadas finais do século XIX e
durante praticamente toda a metade do século XX, sendo, portanto, comum o
desconhecimento sobre as pecgas produzidas por autores apds 1880, como é o caso do
Visconde de Taunay, salvo o sempre mencionado Artur Azevedo.

E importante citar novamente Romero e Verissimo neste capitulo sobre
historiografia especifica sobre teatro porque, diferentemente da maioria das
historiografias literarias do século XX, que separam a producdo dramatica das narrativas

e liricas, durante o século XIX, uma peca era lida como um texto literario, da mesma
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forma que uma narrativa ou um poema. E o que destaca Jodo Roberto Faria em seus
recentes estudos sobre o teatro do século XIX, justificando o porqué quase sempre retorna

as consideracOes dos nossos dois primeiros historiadores:

Em primeiro lugar, apontemos os pontos comuns. Ambos [Romero e
Verissimo] estudam a produgdo dramatica do século XIX como parte da
producédo literaria. “Um escritor — afirma Verissimo — ndo pode ser bem
entendido na sua obra e acdo sendo visto em conjunto, e ndo repartido
conforme os géneros diversos em que provou o engenho” (p. 15). Assim, para
exemplificar, as pecas de um Goncalves Dias sdo comentadas ao lado dos
poemas. Curiosamente, Verissimo procede dessa maneira, mas ao final do
volume faz uma sintese da evolugdo do teatro no capitulo “O Teatro e a
Literatura Dramatica”. Silvio Romero nao dedicou um capitulo especial ao
teatro e procedeu da seguinte maneira: estudou a obra dramatica dos poetas
junto com a poesia e a dos romancistas junto com os romances. Quer dizer,
0s dois historiadores consideram o teatro enquanto realizacdo literéaria.
Romero chega a dizer que aprecia mais os dramas quando os 1€, porque “uma
representagdo teatral ¢ a arte que se sobrepde a outra ¢ a vela em grande parte”
(tomo 111, p. 256). Verissimo, por sua vez, elogia as qualidades puramente
teatrais de Martins Pena, que sabia combinar os efeitos comicos, dispor as
cenas etc., mas observa, numa frase reveladora de suas restri¢des: “Martins
Pena ndo ¢é sendo isso, um escritor de teatro” (p. 254). Em outras palavras,
faltava ao criador da comédia brasileira o proposito literario (FARIA, 1998,
p. 97-98).

Faria aponta algumas diferencas entre as leituras sobre textos teatrais feitas por
Romero e por Verissimo: enquanto o primeiro preferia ler as pegas como texto literario e
constituinte do projeto literario do autor, o segundo optava por separar autores e obras
por géneros. Contudo, reitera que no século XI1X ndo havia a distingdo entre texto para
ser encenado e texto para ser lido e os textos dramaticos eram considerados como
literarios, tanto quanto os narrativos e liricos. A separacdo se deu mais ao decorrer do
século XX com as produgbes draméticas modernas, que inseriam significantes
extratextuais em suas produces, — tal questionamento foi apontado no subcapitulo sobre
as historiografias da segunda metade do século XX na pagina 28 desta tese.

Conforme visto, as antologias literarias brasileiras da segunda metade do século
XX deram menor importancia (ou até mesmo nenhuma importancia) aos textos teatrais.
Em vista disso, torna-se necessario analisarmos obras especificas de historiografia de
teatro brasileiro, uma vez que praticamente so essas passaram a produzir novas reflexdes

sobre os textos dramaticos a partir do periodo citado.
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Décio de Almeida Prado é constantemente reconhecido pelos criticos como o
autor mais importante de historiografia de teatro brasileiro. Praticamente todos os estudos
sobre dramaturgia brasileira referem-se aos seus textos. Destarte, citarmos as criticas
produzidas em sua Historia concisa do teatro brasileiro 1570-1908, publicada em 1999,
seria, no geral, suficiente para analisarmos o periodo proposto, uma vez que essa relne e
atualiza toda a sua producéo critica.

A respeito da importancia dos estudos de Décio de Almeida Prado sobre os textos

teatrais brasileiros, Jodo Roberto Faria observa:

Vista em conjunto, a obra de Décio de Almeida Prado abrange

praticamente toda a histéria do teatro brasileiro, desde suas origens mais
remotas, com 0s autos do Padre Anchieta, até as manifesta¢cdes mais recentes
da dramaturgia da década de 70. Como pesquisador e ensaista, ele dedicou-se
com empenho ao estudo de todos os periodos importantes da nossa histéria
literéria.
[...] é no romantismo que o teatro brasileiro se constitui como um “sistema”
integrado por autores, atores, obras e publico. Desse modo, a semelhanca de
seus companheiros de geragdo, Antonio Candido e Paulo Emilio Salles
Gomes, que estudaram o processo formativo da literatura e do cinema em
nosso pais, Décio de Almeida Prado procurou fazer o mesmo com o teatro,
investigando o primeiro momento — ou o que Antonio Candido chamaria de
“momento decisivo” — em que houve entre nds as condi¢des intelectuais e
materiais que puderam proporcionar uma continuidade fecunda do trabalho
cénico (FARIA, 1998, p. 15-16).

Faria ressalta a importancia de Décio de Almeida Prado para os estudos da
formacgdo de nosso teatro — utilizaremos estas reflexdes na segunda parte, na qual
desenvolveremos o estudo sobre o romantismo — e a compara com a relevancia que
tiveram Antonio Candido, para os estudos do processo formativo da nossa literatura, e
Paulo Emilio Salles Gomes, para 0 nosso cinema.

Em Historia concisa do teatro brasileiro, Prado analisa todo o processo de
formacdo de nossa dramaturgia, passando pelo periodo colonial, pelo advento do
romantismo, o nascimento da comédia, o drama historico nacional, o realismo no teatro,
0s géneros do teatro musicado, a evolugdo da comédia e a passagem para o século XX.
Nesse percurso, analisa, principalmente, as obras de Goncalves de Magalhéaes, Martins
Pena, Agrario Menezes, Castro Alves, José de Alencar, Joaquim Manuel de Macedo,
Franca Junior e Artur Azevedo e ndo cita a producao do Visconde de Taunay. No final

do capitulo sobre o realismo, considerado o ponto alto de nossa producéo, e a passagem
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para as décadas finais do século X1X, em que comega a derrocada da qualidade estética e

do interesse do publico, Prado faz importantes reflexdes:

Ao realismo, se a histdria tivesse l0gica, seguir-se-ia 0 naturalismo,
como aconteceu na Franga, e no que diz respeito ao romance também no
Brasil, com Aluisio Azevedo sucedendo a José de Alencar. Mas nos palcos
do Rio de Janeiro, cidade que concentrava praticamente todo o teatro
nacional, essa sequéncia foi interrompida por uma espécie de avalanche de
musica ligeira, que arrasou 0 pouco que o romantismo e o realismo haviam
conseguido construir sob a designacdo de drama. A irrupcdo da opereta
francesa, acompanhada por suas sequelas cénicas, trouxe consigo a morte da
literatura teatral considerada séria (p. 85).

Ninguém lamentou mais essa mudanca de perspectiva, essa quebra de
ambicao literaria, do que Machado de Assis. Ele comecara a se preocupar com
0 teatro aos 20 anos, em 1859 — e continuara a ser 0 nosso ponto de referéncia
critica sobre as coisas do palco. Procedendo ao balanco da literatura nacional,
no célebre ensaio intitulado “Instinto de Nacionalidade” (PRADO, 2003, p.
86).

Mais adiante, enfatiza que ninguém sentiu mais a mudanca de perspectiva do que
Machado de Assis em sua critica sobre o instinto de nacionalidade, aqui citada
anteriormente, e termina fazendo uma sintese do que foi a comédia brasileira durante todo

o século XIX:

A comédia brasileira, em Gltima andlise, nunca rompeu a barreira que a
fechava num campo afinal bastante restrito. Nunca foi tocada pela fantasia
poética shakesperiana, que produziu na Franga um autor teatral como Alfred
Musset. E, dentro da estética classica, ndo foi capaz de construir caracteres
(no sentido francés de tipos psicol6gicos universais), nem primou pela
originalidade do enredo. Trabalhando com material humano comum, de uso
de todos os comedidgrafos, s6 propds na verdade duas oposi¢des bésicas: a
do estrangeiro versus o nacional e a do homem da rocga versus o habitante da
Corte. Nesse sentido, nem Macedo nem Franca Janior foram muito além do
que tracara Martins Pena, com maior carga de inventividade (PRADO, 2003,
p. 138).

Décio de Almeida Prado conclui o seu percurso sobre as produgdes das comédias
dramaticas do século XI1X compreendendo que em nenhum momento foi atingida a
originalidade estética capaz de gerar personagens e temas realmente nacionais. Para o
critico, o que houve foram apenas antiteses aos modelos europeus na busca pelo instinto
de nacionalidade, conforme antes abordado por Machado de Assis. Prado, assim, também

compreende que as evolugdes realistas ndo foram suficientes e que havia anteriormente
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maior carga de inventividade com Martins Pena do que nos posteriores Franca Junior e
Machado de Assis.

Embora tenhamos acentuado anteriormente a importancia da historiografia de
Décio de Almeida Prado para os estudos de dramaturgia brasileira, outro autor também
teve e tem muito destaque nos estudos da area e acreditamos ser indispensavel neste
percurso histérico pelas obras consagradas da historiografia literaria brasileira: trata-se
do critico Sabato Magaldi.

Inicialmente, Magaldi destacou-se, assim como Machado de Assis no século XIX,
como importante critico de teatro nos jornais, depois lecionou sobre dramaturgia
brasileira na Universidade de S&o Paulo e na Universidade de Paris I1l. Posteriormente,
sua critica comecou a ser compilada em livros e passou a ser considerada como
importante referencial tedrico para os estudos na area. Em 1962, publicou outra obra que
se tornaria referéncia para a historiografia especifica: Panorama do teatro brasileiro,
reeditada e revisada pelo proprio autor em anos posteriores — utilizaremos aqui a terceira
edicdo, de 1997.

Magaldi também compreende que a producdo dramatica brasileira inicia-se
somente a partir do romantismo. Em seu percurso historico, passa pelo periodo colonial,
pelo “encontro da nacionalidade” (romantismo); “a criagdo da comédia brasileira”; pelo
teatro realista, “ideias com seiva humana”; e pelas décadas finais do século XIX e a
derrocada do teatro nacional, “Um grande animador”. Nesses capitulos, analisa,
principalmente, as obras de Goncalves de Magalhdes, Martins Pena, José de Alencar e
Artur Azevedo. O critico ndo cita em nenhum momento a dramaturgia do Visconde de
Taunay.

No capitulo sobre as rapidas propagacdo e derrocada do teatro realista,
considerado por nossos escritores como o ponto alto de qualidade estética, Magaldi faz

importante reflexdo:

A histdria do nosso teatro parece feita, muitas vezes, das producGes
secundarias dos melhores poetas e romancistas que escreveram literatura no
pais. N&o reconhecer essa verificagcdo seria, a0 menos em parte, inverdade.
Para explicar o fendmeno, basta referir que a dramaturgia é apenas um dos
elementos do espetaculo, e as limitagdes impostas pela cena devem ter tolhido
muito os escritores teatrais. No didlogo mudo com o leitor, o ficcionista se
espraia com maior liberdade. Alencar ja se queixara de alguns percalgos do
desempenho, desservido por atores que se recusavam a interpretar papéis
pequenos. A dependéncia que tem o autor dos interesses comerciais das
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companhias significou sempre um melancélico desestimulo para o
desenvolvimento da literatura dramatica. Alencar, homem vaidoso e de
talento mdltiplo, obtendo éxito em outros campos, ndo haveria de interessar-
se mais por um género que deixou de dar-lhe a compensagéo da gléria e cujo
consumidor, ademais, ele julgava em atraso de um século com as suas ideias.
O teatro, para ele, ndo passou de veleidade, abandonada por outros cultos mais
animadores (MAGALDI, 1997, p. 110).

Magaldi conclui que, durante o século XIX, o teatro tornou-se producéo
secundaria dos melhores escritores da época e que esses, por ndo encontrarem nas
narrativas e liricas as limitacfes impostas pelas encenacdes, encenadores e publico,
destinaram ao teatro menos empenho. O critico cita 0 exemplo marcante de José de
Alencar, produtor dos melhores dramas do periodo, que comegou nos palcos temas como
corrupc¢do do amor por dinheiro na sociedade burguesa, prostituicdo, mulher dominadora
e traicdo e depois os aperfeicoou em seus romances finais, ndo retornando — em nosso
entendimento um pouco por vaidade e por considerar desperdicio de seu talento — a
dramaturgia.

Em suma, consideramos que estas reflexdes de Sabato Magaldi sdo também
motivadoras para que a historiografia literaria ndo tivesse produzido uma abordagem mais
ampla para as obras draméticas conforme fizera com a prosa e a poesia dos mesmos
autores escolhidos.

Cabe ressaltar ainda que, embora Sabato Magaldi ndo tenha incluido o Visconde
de Taunay em sua obra de histdria do teatro brasileiro, este produziu varios ensaios
criticos em jornais, posteriormente compilados em volumes e que h, entre esses, um
sobre a dramaturgia do Visconde de Taunay. Utilizaremos este texto nos capitulos
posteriores desta tese.

Para encerrarmos este trajeto pela historiografia especifica de teatro,
consideramos importante referenciar outro autor: o ja citado Jodo Roberto Faria. A
escolha foi feita por dois motivos: Faria é discipulo de Décio de Almeida Prado e é o
produtor das historiografias mais atuais sobre teatro brasileiro, além de também ter
publicado grande parte de seus estudos dramaticos sobre o seculo XIX.

Abrindo o século XXI, Faria publicou Ideias Teatrais: o seculo XIX no Brasil
(2001), uma extensa obra historiografica destinada especificamente a dramaturgia do
século XIX, com anexos dos principais ensaios criticos produzidos sobre teatro pelos

autores do mesmo periodo. Apesar de suas 677 paginas, ndo ha nenhuma analise sobre a
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dramaturgia do Visconde de Taunay. Em linhas gerais, o critico escolhe 0s mesmos
autores que Décio de Almeida Prado e Sabato Magaldi incluiram em suas historiografias.
Contudo, hd em seus textos muitas passagens que fazem andlises amplas sobre as
limitacbes de producbes dos periodos, as quais consideramos importantes para
apresentarmos 0s nossos motivadores da exclusdo critica sobre determinadas obras do
periodo. A seguir, apresentamos uma dessas analises, sobre o romantismo e seu carater

de producdes isoladas, e posteriormente utilizaremos outras:

Os textos teoricos e criticos referentes ao romantismo teatral, quando
lidos em separado, elucidam o pensamento de escritores e intelectuais do
periodo, no que concerne principalmente ao género dramatico. Porém, quando
lidos em conjunto, deixam entrever o quanto ndo dialogam entre si, 0 quando
sdo manifestagdes isoladas, desarticuladas, caracterizando quase sempre uma
iniciativa pessoal, nunca um “movimento” voltado para a constru¢do da
dramaturgia brasileira ou mesmo da dramaturgia romaéntica [...] nosso
romantismo nao teve autores dramaticos reunidos em torno de objetivos
comuns, esteticamente identificados entre si. Tivemos autores que,
obedecendo a impulsos de ordem variada — vontade de realizacdo pessoal,
entusiasmo juvenil, participacdo em concursos, gentileza para com a amante,
encomenda —, escreveram pe¢as sem qualquer preocupacdo de ordem
programatica (FARIA, 2001, p. 78-79).

Faria, por estar distante de seu periodo de analise, vislumbra em conjunto a critica
produzida pelos autores do século XIX, e conclui que, no geral, s6 ocorreram
manifestacdes isoladas, desarticuladas e de iniciativa pessoal; compreende que nunca
houve um movimento consolidado, uma construcdo da dramaturgia brasileira, embora
esta seja considerada a época de seu nascimento. Além de poder compreender em
conjunto os impulsos de producdo dos autores, Faria, a luz do século XXI, também tem a
possibilidade de conjecturar em complexo as primeiras criticas e teorias produzidas pelos
proprios autores (conforme anexa em sua obra), a dos primeiros historiadores (Romero e
Verissimo) e toda a historiografia do século XX (da literatura em geral e da especifica de
teatro). O critico, numa espécie de trabalho metacritico, procura construir uma viséo geral
do que constituiu um movimento dramaturgico e daquilo que pode ser considerado apenas
como producdes isoladas, o que visto a distancia temporal também ndo deixa de compor

um movimento’.

" No ano de 2012, Jodo Roberto Faria publicou uma nova e importante obra de historiografia do teatro
brasileiro. Editada em dois longos volumes, pela editora Perspectiva e edi¢cdes SESC/SP, a Histdria do
Teatro Brasileiro traz a contribuicdo de varios outros estudiosos do teatro brasileiro sobre todos 0s nossos
periodos literarios. No 1° volume, “Das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX”,
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Entendemos ser esta uma metodologia importante para analisarmos a produgéo
dramatica do Visconde de Taunay e, portanto, utiliza-la-emos nos capitulos segundo e
terceiro desta tese, apresentando as producdes compostas no periodo e as apreciagdes e
lacunas criticas produzidas posteriormente pela historiografia, a fim de vislumbrar um
conjunto em que possa ser situado o teatro de Taunay e justificarmos as questdes estéticas
que julgamos ser relevantes para a inclusdo. Para tanto, ressaltamos que nao houve anéalise
ou inclusdo destas obras na historiografia literaria, seja na geral, seja na especifica de
teatro, mas que encontramos outros trés textos em que hé estudos importantes sobre a
dramaturgia do Visconde de Taunay, sdo eles: “Taunay Dramaturgo”, ensaio de Sabato
Magaldi, o capitulo “Visconde de Taunay”, na obra O Teatro no Brasil sob Dom Pedro
I, de Lothar Hessel e Georges Raeders e a obra O Visconde de Taunay e os fios da
memoria, de Maria Lidia Lichtscheidl Maretti.

Durante as analises das pegas de Taunay, nos dois proximos capitulos,
retomaremos as criticas especificas de teatro e as aplicaremos a leitura numa abordagem
metacritica — foco do subcapitulo cinco. Todavia, antes utilizaremos uma teoria produzida
em uma dessas obras como nosso quarto possivel motivador de exclusdo da dramaturgia
do Visconde de Taunay da historiografia literaria brasileira trata-se da abordagem do

autor como “poligrafo”, presente na obra de Maria Lidia Lichtscheidl Maretti.

1.4. O Visconde de Taunay Poligrafo: outro motivador de exclusao?

No ano de 1996, Maria Lidia Lichtscheidl Maretti defendeu a tese de doutorado
intitulada O Poligrafo Costumaz na Universidade de Campinas — UNICAMP. Dez anos
depois, a tese foi revisada e publicada em livro, desta vez intitulada O Visconde de Taunay

e os fios da memoria (2006). Nesse, a autora faz um percurso por toda a produgéo do

h& um capitulo sobre o Romantismo, com contribui¢des de Décio de Almeida Prado, lvete Susana Kist,
Elizabeth R. Azevedo, Vilma Aréas e Luiz Fernando Ramos, além de outro sobre o Realismo, todo
produzido pelo préprio Jodo Roberto Faria. Contudo, apesar de serem criticas revisitadas, hd somente a
insercdo de novas abordagens teoricas, ndo havendo grandes inclusdes de outros escritores e obras para
além das antigas historiografias. Dessa forma, resolvemos ndo inclui-la no texto deste capitulo, por
entendermos que estdo evidenciadas nos trabalhos criticos anteriormente citados e por, principalmente, nao
conter analises sobre a dramaturgia do Visconde de Taunay.
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Visconde de Taunay, analisando-a e dando énfase as tantas caracteristicas e obras
esquecidas de sua vasta produgao, o que confirma a sua tese sobre o escritor “poligrafo”.
Segundo o Pequeno dicionario Houaiss da lingua portuguesa (2015), poligrafo é

um substantivo masculino com as seguintes significagoes:

1 quem escreve sobre varios assuntos;

2 maquina que produz varias cdpias de um texto a0 mesmo tempo;
3 individuo que estuda ou que conhece muitas ciéncias.
(HOUAISS, 2015, p. 742).

As defini¢des de nimero um e trés sdo totalmente cabiveis ao Visconde de
Taunay. O autor, além de escrever sobre diversos assuntos, também estudou e conheceu
varias ciéncias, conforme apontamos no primeiro capitulo com seus relatos biograficos e
nas citacdes que serdo apresentadas neste capitulo. Maretti discorre sobre estes

conhecimentos do autor:

[...] diplomado como engenheiro geografo e bacharel em ciéncias fisicas e
matematicas, ele foi professor de vérias disciplinas, sendo que a disparidade
entre elas — ele ensinou tanto francés como geologia, mineralogia e botanica
—, sugere ja aqui o avesso da especializagdo e a amplitude quase enciclopédica
de seus conhecimentos, comprovavel em toda a sua obra (MARETT]I, 2006,
p. 30).

Em outro momento de suas analises, a autora também chama a atencédo para as
tantas possibilidades que os leitores e estudiosos poderiam encontrar sobre o Visconde de

Taunay em diversas bibliografias de areas distintas:

Quem se aventura a ler a infinidade de textos escritos pelo Visconde de
Taunay pode adquirir a inevitavel suspeita, facilmente confirmavel, de que
eles poderiam frequentar bibliografias de areas diversas e que tenham em
comum o proposito de conhecer o Brasil da segunda metade do século XIX.
Em principio, eles podem ser lidos, consultados ou citados por historiadores,
geografos, gedlogos, socidlogos, linguistas, antrop6logos, etnélogos,
politicos, bidlogos; enfim (e sem pretender a exaustdo), por uma razdo
historica talvez mais evidente, por criticos e historiadores da literatura
brasileira. Ao fazer essa afirmacdo, penso obviamente na totalidade da obra
do escritor, composta por textos de estirpe, origem e funcgBes diversas que
respondem a interesses também diversos, como sugere a enumeragdo, e
manifestam uma vontade enciclopedista de abranger a totalidade do saber
sobre o mundo (MARETTI, 2006, p. 119-120).
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E importante ressaltarmos novamente a formacéo francesa do escritor, neto de
Nicolas-Antoine Taunay, artista trazido pelo rei D. Jodo VI para o seu projeto de
remodelacio do Rio de Janeiro e filho do também artista Félix Emile Taunay, além do
fato de que no século XIX ndo existia o carater de especializagdo que se desenvolveu
durante o século posterior e se acentuou em nosso. Devido a ascendéncia, o Visconde
tinha como base buscar a intelectualidade francesa e se mostrar capaz de discutir varias
ciéncias. Como exemplo dessa linhagem, poderiamos citar varios escritores do seculo
XVIII na Franga, como Jean-Jacques Rousseau®, que desenvolveu estudos de filosofia,
literatura, historia, biologia, quimica, entre outros.

Maretti parte entdo dos conhecimentos cientificos de Taunay para apresentar a
variedade de producéo escrita do autor, passando pela obra de Memorias, pelos romances
urbanos escritos na década final de vida do escritor, pelas obras de carater histérico-
politico (“veia discursiva”) e pelas pecas de teatro, porém analisando somente as duas
comédias (“veia comica”), dessa maneira, apresenta aspectos que comprovam a sua
analise sobre o poligrafo. Nela, a autora explica que desenvolveu a sua tese a partir da
nomenclatura dada pelo historiador José Verissimo e pela denominacdo semelhante

(“polimorfico”) concedida por Alcides Bezerra:

Pela variedade das suas aptidGes, o Sr. Taunay mereceria esse feio nome de
poligrafo, com que os bibliégrafos alcunham os que trataram e escreveram de
muitas coisas (VERISSIMO apud MARETTI, 2006, p. 28).

[...]

Talento polimorfico, produzindo com facilidade, era natural que o Visconde
de Taunay tentasse outros géneros literarios além da histéria e do romance
(BEZERRA apud MARETTI, 20086, p. 50).

A partir das definicdes sobre a variedade de Taunay como produtor, dadas pelos
criticos antecessores, Maretti reflete sobre as lacunas existentes nas historiografias

literarias brasileiras:

Convém ressaltar que, excetuando-se o caso de Inocéncia, foram raros
0s criticos que se pronunciaram a propdsito dos livros de ficcdo de Taunay.

8 A referéncia é também pertinente pelo fato de Nicolas-Antoine Taunay ter adquirido a casa antes
pertencente a Jean-Jacques Rousseau, onde posteriormente nasceu seu filho Félix Emile Taunay, conforme
é possivel lermos em biografias disponiveis em varios sites da internet, tais como a Enciclopédia Ital
Cultural e o Portal S&o Francisco. Conferir os links a seguir:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24452/nicolas-antoine-taunay. (Acesso em 27/09/2020).
https://www.portalsaofrancisco.com.br/biografias/felix-emile-taunay#: (Acesso em 27/09/2020).



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24452/nicolas-antoine-taunay
https://www.portalsaofrancisco.com.br/biografias/felix-emile-taunay
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Eles sdo quase sempre mencionados, e eventualmente analisados ou
comentados, pelo fato de serem do mesmo autor do famoso romance de 1872.
As excecles sdo José Verissimo (1895 e 1899), o ja citado Veridiano de
Carvalho (in Taunay, 1923a), e um ou outro historiador que se vale de O
Encilhamento para efeito de estudo do periodo correspondente ao final do
século XIX (MARETTI, 2006, p. 51).

Conforme apresentamos nos capitulos anteriores, o Visconde de Taunay quase
sempre é mencionado pelos criticos e historiadores como autor das mesmas duas obras:
A retirada da Laguna e Inocéncia. Mesmo autores que analisam alguma outra obra,
acabam por dar sempre maior valor a estas duas e destinar a maior parte de suas analises
a elas, ndo saindo as demais do mero campo da citacdo. O proprio Verissimo, citado por

Maretti como um dos Unicos a citar outras obras, também procede assim:

[...] Se o equilibrio do seu temperamento lhe permitiu, em dois momentos
diferentes e préximos, escrever dois livros que sdo duas obras-primas, e que
se distinguem justamente pelas qualidades dos temperamentos normais e s&os,
a sobriedade e simplicidade, a naturalidade e a espontaneidade, a Inocéncia e
a Retirada da Laguna, por outro lado foi talvez a causa da inferioridade, da
desigualdade geral de sua obra posterior, quando, com menos zelo da sua
reputacdo de escritor, entrou a produzir como quer que seja de afogadilho
(VERISSIMO, 1977, p. 148).

Até mesmo o Visconde de Taunay considerava as duas obras como superiores as

demais. O escritor, em seu livro de Memorias, relatou:

Talvez para sempre, pode parecer imodéstia de minha parte; mas ndo
sei, nutro a ambicdo que hao de chegar a posteridade duas obras minhas: A
retirada da Laguna e Inocéncia [...]

A este respeito, tomei um dia a liberdade de dizer ao Imperador — isto
na festa do Instituto Historico oferecida aos oficiais do encouragado chileno
Cochrane, em fins de outubro de 1889 — mostrando-lhe aqueles dois livros
bem encadernados, que ia oferecer ao Comandante Constantino Bannen: “Eis
as duas asas que me levaréo a imortalidade” (TAUNAY, 2005, p. 135).

E comum que algumas obras de consagrados escritores sejam consideradas
superiores a outras, € assim com praticamente todos. Memorias postumas de Bras Cubas
e Dom Casmurro, de Machado de Assis, Vidas secas, Sdo Bernardo e Angustia, de
Graciliano Ramos, por exemplo, sdo muito mais analisadas nas historiografias criticas do
que as suas demais obras. Entretanto, no caso do Visconde de Taunay houve praticamente
um apagamento da existéncia das suas outras producdes, talvez justamente causado por

sua variedade tematica e disciplinar.
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Para tal fato, Maretti destaca:

[...] a obra do Visconde de Taunay, tal como foi e ainda vem sendo encarada
pela critica e pela historiografia literaria brasileira, tem excluido do seu
conjunto tudo o que ndo corresponde aos critérios de valorizagdo €
periodizacdo de que esta historiografia sempre se valeu: geralmente, restam
apenas Inocéncia e A Retirada da Laguna como textos passiveis de atengdo e
consideracdo do estudioso. Os numerosos outros textos do autor sdo
desprezados, como se ndo tivessem sido escritos, publicados e lidos
(MARETTI, 2006, p. 66).

A autora ainda adverte sobre a necessidade de haver uma “reabilitagdo” a respeito
de sua producéo, importante para a constru¢do de nossa literatura e, muitas vezes, “sem

lugar”® por pertencer a um momento de transi¢io do romantismo para o realismo:

Uma “reabilitagdo” faz-se necessaria, sobretudo se considerarmos a
importancia destes textos numa “reconstru¢do” da ideia de nagao, basica para
a compreensao do século XIX em sua perspectiva cultural. A sua analise, de
maneira a ir “recompondo” a contribuigdo gradual de Taunay em varias areas
da esfera publica, revela um percurso de atuacdo intensa e constante que
culminou no isolamento, na frustracdo e numa consequente nostalgia de um
Brasil imaginado mas ndo concretizado pela histéria. Além disso, a inscri¢do
do autor na histdria literéria brasileira encontra-se invariavelmente rodeada
pelo aspecto polémico da transi¢éo: a divida, tantas vezes explorada, entre o
romantico e o realista é uma das questdes que a historiografia ndo se nega a
discutir quando trata do autor de Inocéncia (MARETTI, 2006, p. 66).

Todavia, o carater de especializacdo que ndo existia no século XIX passou a ser
explorado durante o século XX e os olhares criticos de Antonio Candido e Jodo Luiz
Lafetd para que novos estudos fossem feitos em relagdo a outras obras do Visconde de
Taunay reatualizaram a importancia do escritor. Assim, a obra de Maria Lidia
Lichtscheidl Maretti apresenta um escritor de maior relevancia do que o mero autor dois

anicos livros sempre analisados:

Os aspectos circundantes apontados como relevantes para caracterizar
a vida e a obra de Taunay vao além do fato de ele poder figurar como um dos
nomes de vérias listas. E possivel considerar outras circunstancias que
suscitaram manifestacdes, seja em letra de forma, seja na tela do cinema ou
no palco do teatro, e que ndo supdem aquele tipo de relagdo com outros
nomes, invertendo a situacdo anterior: agora € o nome Taunay que pode
encabegar ou realmente encabega as listas. E o caso, por exemplo, dos “varios

® Trataremos da questdo do “sem lugar” (transigdo entre romantismo e realismo) como sintese dos nossos
quatro motivadores de excluséo das historiografias literarias brasileiras no quarto capitulo desta tese.
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romances” mencionados rapidamente naquela Histdria de Curitiba — os quais
se pode acrescentar também os livros de contos e as pecas de teatro —, dos
varios géneros aos quais se dedicou, das traducdes de livros de sua autoria
(em alguns casos, para vérias linguas), das tradugdes feitas por ele de livros e
textos alheios, das edigdes e reedi¢des que trazem seu home na capa, das
adaptacgBes de sua obra para o cinema e para o teatro, dos poemas, romances
e contos inspirados em seus textos, das compara¢fes com outros escritores,
dos pseudbnimos adotados, das antologias que frequentou e das varias
comemoracdes a que seu nome deu ensejo e que sdo tao coerentes com o valor
dado por ele a preservacdo da memoria (MARETTI, 2006, p. 50).

O trabalho de pesquisa realizado por Maretti em sua obra é digno de todos 0s
elogios. A autora encontrou diversas fontes perdidas e conseguiu apresentar nos anexos
todos os registros das publicacbes originais realizadas pelo Visconde de Taunay.
Contudo, Maretti também precisou selecionar obras e estilos para compor os capitulos de
sua analise, deixando outras vertentes a serem analisadas por futuros pesquisadores —
como € o caso desta tese.

Ressaltamos, por fim, que acreditamos ser justamente o fato de Taunay ser
poligrafo, caracteristica explorada e elogiada por Maretti, um possivel motivador da
exclusdo ou desconhecimento de varias obras classicas da historiografia literaria
brasileira. Dentre tantas obras e vertentes, a propria producdo do Visconde de Taunay

acabou por encobrir outras.

1.5. A dramaturgia do Visconde de Taunay: uma leitura “metacritica” e comparativa

Conforme abordado nos quatro primeiros subcapitulos, 0 nome do Visconde de
Taunay, embora esteja presente em praticamente todas as obras de historiografia literaria
brasileiras, é, quase sempre, lembrado apenas por duas de suas obras, existindo grande
desconhecimento sobre a sua produgdo dramaturgica. E evidente que os historiadores
precisam selecionar obras e autores de acordo com o que julgam serem os procedimentos
metodologicos adequados para a composicao de suas narrativas e que tais selecdes sao
geralmente feitas pelo valor estético das obras ficcionais. Sera sempre impossivel
contemplar tudo e determinados titulos tornam-se classicos seja pelo apuro estético

apontado pelos criticos, seja pelo gosto popular. N&o negamos a contribuicdo dessas



58

pesquisas para 0 conhecimento das escolas literarias, dos autores e das obras
fundamentais de nossa historia. E justamente a partir da leitura destes trabalhos que
muitos estudiosos procuram conhecer novas obras dos escritores a fim de aprofundarem-
se mais sobre seus projetos literarios. Assim, denominamos como “vigéncia” da critica
0S aspectos que utilizaremos para propor a nossa leitura da dramaturgia do Visconde de
Taunay e dos periodos historicos. Por outro lado, apresentaremos a “faléncia” da critica
—termo de Leyla Perrone-Moisés, conforme evidenciaremos no ultimo capitulo desta tese
— para realizarmos uma leitura para além da classificacdo por escolas literarias e
refletirmos sobre a auséncia de uma fortuna critica a respeito do nosso corpus literario.

Eis os quatro motivos que a nosso ver conformam a excluséo critica da maior parte

da obra de Taunay — e em particular dos textos dramaticos — dos estudos literarios:

1. O prdprio autor ndo as analisou em sua obra de Memdrias, pois adoeceu e
faleceu antes de concluir os relatos sobre as décadas finais de sua vida,
justamente aquelas em que publicou as pecas. As Memdrias do autor,
publicada cinco décadas ap6s a sua morte, passou a ser muito lida pelos
estudiosos e interessados em descobrir novas caracteristicas, sendo que muitas
de suas obras esquecidas pelo mercado foram resgatadas a partir da leitura da
autobiografia;

2. As obras consagradas de historiografia literaria brasileira, salvo raras
excecdes, deram maior importancia as obras narrativas e liricas do que as
dramaticas;

3. As obras de historiografia especifica de teatro brasileiro concluem suas
analises sobre o romantismo e realismo do século XIX em dois grandes
movimentos (comédia de costumes e dramas de casaca) e citam as mesmas
obras e autores até a década de 1870, sendo que a producdo de Taunay contém
caracteristicas dos dois movimentos e foram escritas nas décadas posteriores;

4. O Visconde de Taunay foi um escritor “poligrafo” e a variedade de tematicas,
de géneros e de disciplinas de suas obras fez com que umas sobrepusessem as
outras.

Contudo, também vimos que os relatos criticos produzidos por Antonio Candido

e Jodo Luiz Lafetd, a partir da segunda metade do século XX, chamaram a atencédo para

outros aspectos e para outras obras de Taunay e que a tese produzida por Maria Lidia
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Lichstscheidl Maretti, na década final deste século, avaliou o carater poligrafo do escritor
como algo a ser revalorizado. Assim, o século XXI iniciou-se com diversos novos estudos
sobre a obra do Visconde de Taunay.

Antes, na década final do século XX, surgiram duas teses de doutorado sobre o
Visconde de Taunay que serviram de modelo para os futuros académicos pesquisadores:
as ja citadas autoras Norma Wimmer, com a tese sobre as marcas francesas nas obras do
autor, de 1992, e Maria Lidia Lichtscheidl Maretti, com a sua pesquisa sobre os diversos
originais e o viés de poligrafo do escritor, de 1996.

Também foi nesta década que Sérgio Medeiros passou a reeditar a obra do
Visconde de Taunay, lancando, em 1997, uma nova edicdo para A retirada da Laguna e,
em 2000, uma edicdo para o conto lerecé a Guana, republicado 126 anos depois do
volume original Historias brasileiras, desta vez desmembrado e contendo outros quatro
textos criticos.

Medeiros continuou o seu trabalho de reedi¢Bes no século XXI, lancando ainda as
mais de quinhentas paginas das Memdrias do Visconde de Taunay, em 2005, contendo
um artigo de sua autoria, e também produziu o ensaio critico A formiga-ledo e os outros
animais na Guerra do Paraguai, em 2015, inspirado em seus estudos sobre o escritor.

O nosso século também vislumbrou a produgdo de mais de uma dezena de
dissertacbes de mestrado a respeito de Taunay, algumas sobre obras nunca antes
estudadas — inclusive a nossa em 2010 —, e outras sobre as duas obras consagradas sob a
perspectiva de novos suportes tedricos, além do surgimento de trés teses de doutorado:
Taunay viajante e a construcdo imagética de Mato Grosso, de Olga Maria Castrillon-
Mendes, defendida em 2007 na Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP;
Rastros de oralidade em Taunay e Serejo, de Mara Regina Pacheco, defendida em 2016
na Universidade Estadual de Londrina — UEL; e Taunay e a legitimidade literaria: um
apelo ao leitor do futuro, de Luciano Melo de Paula, defendida em 2017 na Universidade
Federal de Santa Maria — UFSM?°,

Todavia, nenhuma das quatro obras reeditadas e nenhuma das cinco teses tém

como foco a dramaturgia do Visconde de Taunay. Além dos quatro motivadores de

10 Devido ao crescente nimero de dissertacdes defendidas sobre o Visconde de Taunay, optamos por citar
apenas as teses defendidas, assim evitamos esquecimentos e apontamos as referéncias aqui utilizadas.
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exclusdo, destacamos o fato de trés das quatro pecas do escritor ndo estarem disponiveis
para leitura nem mesmo no site do “Dominio Publico”.

Assim que surgiu 0 nosso interesse em pesquisar a dramaturgia do escritor,
encontramos somente a obra Amélia Smith no site do “Dominio publico”. Tal constatagdo
levou-nos a relacionar com o fato de algumas obras de historiografia também citarem
apenas essa das quatro pecas de Taunay. Embora as criticas tenham sido escritas antes da
existéncia do site, pareceu-nos haver alguma relacdo. Os historiadores, 0s organizadores
do site e o publico em geral teriam acesso facilitado somente a esta obra? Alguns trajetos
de nossa pesquisa indicam que a resposta € afirmativa.

A pesquisa realizada por Maria Lidia Maretti sobre os originais do Visconde de
Taunay demonstrou que somente Amélia Smith, de 1886, foi publicada em volume
homénimo durante a vida do escritor. A primeira peca, Da mao a boca se perde a sopa,
de 1874, foi publicada no volume Histdrias brasileiras, no mesmo ano, sob o pseudénimo
de Sylvio Dinarte e teve uma Unica edicao; a segunda, Por um triz coronel!, de 1880, saiu
apenas no volume | da Revista Brazileira, sob o pseuddnimo de Eugénio de Mello; a
terceira (conforme citado) foi publicada em 1886 pela editora Laemmert & Cia. em
volume independente e assinado pelo Visconde de Taunay; e a quarta e Ultima A
conquista do filho foi originalmente escrita em 1896, no idioma francés e enviada ao
amigo e tradutor da obra de Taunay na Franca, Olivier du Taiguy, para ter a sua
colaboracéo e também para ser encenada no pais, porém esta acabou ndo sendo publicada
ou encenada (Cf. MARETT], 2006, Anexo | — Cronologia das publicagdes, p. 287-299).

Em 1930, a peca Amélia Smith recebeu nova edicao pela editora Melhoramentos,
sendo esta a versdao disponivel no “Dominio Publico” e, em 1931, o filho do escritor,
Affonso d’Escragnolle Taunay, organizou um volume contendo as outras trés pecas: Da
mao a boca se perde a sopa; Por um triz coronel!; e A conquista do filho (traduzida para
0 portugués por Affonso e inicialmente publicada na Revista da Academia Brasileira de
Letras, em 1912), também impresso pela editora Melhoramentos.

Talvez pelo fato de ser uma obra postuma, por conter trés pe¢as num unico volume
e por ser reeditada num momento em que a historiografia voltava-se mais para as novas
producdes modernistas, a obra acabou esquecida e ndo foi citada nas futuras

historiografias e nem inclusa no “Dominio Publico”.
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Conforme referido, Maretti analisou em sua obra apenas alguns aspectos das duas
comédias e justificou a grande extensdo das citacGes sobre elas pela dificuldade que o
leitor teria em encontra-las para a leitura: “As longas transcricdes de trechos das pecas
analisadas neste capitulo devem-se a dificuldade que necessariamente os leitores terdo no
acesso integral de cada uma delas” (2006, p. 243).

Tal constatacdo também motivou o fato de escolhermos colocar o volume
organizado em 1931 pelos filhos do autor (a Unica edigdo das trés pecas até o presente
momento) nos “Anexos” desta tese, uma vez que além de ndo constar no “Dominio
Publico”, encontramos, para realizar a nossa leitura, apenas um volume do original, muito
deteriorado pelo tempo, em um sebo/livraria de Curitiba/PR e por um valor de custo pelo
menos cinco vezes maior do que um livro em seu estado de conservacao custaria caso nao
fosse um volume tdo escasso.

O filho de Taunay, no Prefécio da reedigdo, também chamou a atencéo para o fato
das pecas terem sido esquecidas pela critica e pelas editoras e por ndo terem sido

encenadas:

Quatro foram as pegas theatraes escriptas pelo Visconde de Taunay das
guaes dois dramas, uma comedia e um proverbio. A tres fez imprimir (p. 3).

[...]

A vida prodigiosamente activa do politico e propagandista ndo permitiu
a Taunay ocupar-se da montagem do drama [sobre Amélia Smith].

Nos ultimos annos de vida havendo travado relagdes com o romancista
e autor dramatico francez snr. Olivier du Taiguy (o traductor de Innocencia
sob o pseudonymo de Olivier du Chéatel) induziu-o este a que vertesse Amelia
Smith para o francez afim de submeter a pe¢a a apreciacdo de um grande
theatro parisiense (p. 4). [...]

E’ um volume por assim dizer inedito da obra de Taunay que neste tomo
ao publico oferece a Companhia Melhoramentos de S. Paulo, a cujos dignos
diretores e meus prezados amigos expresso mais uma vez 0S meus muitos
agradecimentos!! (p.5).

S. Paulo 17 de marco de 1931.

AFFONSO DE E. TAUNAY
(TAUNAY, 1931, p. 3-5).

Maretti comenta as razdes apontadas por Affonso e acredita que as encenagdes

teriam valido a pena se tivessem ocorrido, principalmente as comédias:

11 Nos prefacios, relatos e notas dos autores produzidos na época, optamos por manter a grafia das palavras
exatamente como a lemos nos originais, dessa forma, mantém-se o tom de registro documental. J& nos
trechos selecionados para as analises das pecas teatrais, adequamos a ortografia atual para obter maior
fluéncia de leitura durante extensas paginas.
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[...] As razdes apresentadas por Affonso para a inexisténcia de montagens da
peca Amélia Smith — “A vida prodigiosamente ativa do politico e do
propagandista ndo permitiu a Taunay ocupar-se da montagem do seu drama”
— podem até certo ponto explicar o fato de esta e as outras pe¢as nao terem
sido apresentadas nos teatros brasileiros, ou mesmo franceses. As
contingéncias circunstanciais talvez tivessem impedido esta ou outras
montagens, mas depois de 1889 tais impedimentos haviam-se atenuado e,
mesmo assim, parece ndo ter havido nenhum projeto posterior de seu autor
neste sentido. Teria valido a pena, principalmente se pensarmos em suas
comédias (MARETTI, 2006, p. 244).

Em suma, apontamos que a lacuna critica existente sobre a dramaturgia de Taunay
nas obras de historiografia literéria brasileira e nas obras de historia especifica de teatro;
a inexisténcia de uma pesquisa a respeito delas — uma vez que a de Maretti aborda o
escritor como “poligrafo”, utilizando apenas alguns aspectos das duas comédias para tal,
a exclusdo de trés obras no site do “Dominio Publico™; e a auséncia de analises sobre elas
nas Memorias de Taunay, ja justificariam a realizacdo desta tese. Assim, situar
temporalmente as quatro obras dramaturgicas do Visconde de Taunay em comparagdo
com outras obras publicadas no século XIX e com as criticas produzidas posteriormente
sobre este género € 0 nosso primeiro objetivo.

Para tanto, ressaltamos que, além das analises de Maretti sobre as duas comedias,
também encontramos outros dois textos que analisam as pecas do Visconde de Taunay: 0
ensaio “Taunay Dramaturgo”, de Sabato Magaldi e o capitulo “Visconde de Taunay”, na
obra O Teatro no Brasil sob Dom Pedro Il, 22 Parte, de Lothar Hessel & Georges
Raeders. A partir das abordagens destes trés textos, além das analises que faremos no
segundo e terceiro capitulos desta tese, pretendemos justificar a situacdo histdrica pela
transicdo e qualidade estéticas presentes nas obras.

Dessa maneira, inicialmente realizaremos um trabalho metacritico com a leitura
das pecas, apontando as apreciagbes de Sabato Magaldi, Lothar Hessel & Georges
Raeders e de Maria Maretti, que consideramos pertinentes para a nossa justificativa de
inclusdo da dramaturgia de Taunay. Do levantamento feito nos subcapitulos anteriores
sobre as obras de historiografia literaria e historiografia do teatro brasileiro, também
utilizaremos parte das apreciacdes criticas sobre o0s periodos e 0s autores para as nossas
reflexdes sobre as pecas de Taunay, pois, assim como considerou o tedrico bulgaro-
francés Tzvetan Todorov, em Critica da critica (2015), as criticas formam o duplo

necessario para que o texto literario possa exprimir toda a sua esséncia:
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[...] a critica ndo constitui um apéndice superficial da literatura, mas sim seu
duplo necessério (o texto jamais pode dizer toda sua verdade), ou que o
comportamento interpretativo é infinitamente mais comum do que o é a
critica, e que, finalmente, o interesse desta reside em profissionaliza-lo, em
evidenciar o que, alias, acaba sendo apenas préatica inconsciente (TODOROV,
2015, p. 7).

Conforme exploramos nos subcapitulos anteriores, muitas vezes, temos
conhecimento de uma obra literaria pelas selecGes feitas pelas historiografias e pelos
livros didaticos, tendo a critica a fungdo de compor a “verdade” dos textos ficcionais,
assim como a prépria a leitura deles. Muitas imagens que fazemos dos autores e das obras
sdo oriundas das criticas que lemos e das escolhas realizadas por estas. Ou seja, como
observa Todorov, a critica ndo € apenas um apéndice superficial da literatura. Logo, tanto
a exclusdo de vérias obras de Taunay dessas antologias, quanto a sua recente atualizacédo
se faz por este “duplo necessario”.

O critico argentino Enrique Anderson Imbert, na obra Métodos de critica literaria
(1971), analisa a necessidade da utilizacdo de leituras criticas para produzir novas

abordagens analiticas. Essa critica da critica ¢ o que Imbert denominou de “metacritica”

[...] A critica, geralmente, refere-se a obras extracriticas: critica-se o que
se esta fora e para la da critica, ou seja, um poema ou um romance. Mas
quando, em vez de criticar uma obra imaginativa, se critica uma obra
gue por sua vez, esta a criticar uma obra imaginativa, o que se faz é
critica da critica. Poderiamos chamar ‘metacritica’ a obra que se refere
a outra critica; e esta, por sua vez, por ser objeto de analise, poderiamos
chamar ‘critica objecto’. Ambos os termos — que adoptamos com bom
humor, da Logistica — sdo correlativos. O termo ‘metacritica’ implica
que estamos a mencionar uma critica-objecto; e a critica s6 pode
chamar-se “critica-objecto’ se é o objecto de analise de uma metacritica
(IMBERT, 1971, p. 70-71).

Dessa maneira, utilizaremos as criticas, nos proximos capitulos da tese, também
como objeto. A partir delas, sera possivel tracarmos paralelos do que foi considerado
importante para a formacdo da literatura brasileira no século XIX e, por consequéncia,
para a formacdo do teatro nacional. Portanto, 0 objetivo ndo é apenas apresentar as
conclusdes produzidas pelos relatos criticos, mas também utiliza-las para ampliar os
estudos sobre o periodo citado, apontando aspectos das criticas que agregam valores as

obras literarias que sdo nosso objeto de estudo, explorando aspectos que julgarmos
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sucintos ou que apresentem lacunas, para, assim, fornecer novas apreciag0es para ampliar
a fortuna critica da dramaturgia do Visconde de Taunay.

Para iniciarmos este trajeto metacritico, apresentamos o ensaio ‘“Taunay
Dramaturgo”, de Sabato Magaldi, reunido na coletanea Depois do espetaculo (2003). Este
texto é um dos principais motivadores para a nossa justificativa da importancia de inserir
a dramaturgia como componente do projeto literario do Visconde de Taunay.

Magaldi inicia o ensaio com uma reflexdo sobre o teatro ter sido apenas um
apéndice das producdes literarias dos escritores do século X1X e entdo lan¢a a sua questdo

norteadora:

O Visconde de Taunay é mais um escritor brasileiro cuja dramaturgia
se recorda como apéndice inexpressivo da obra literaria. SO os especialistas
se debrugam sobre as suas pecas, que ndo chegaram ao palco em vida do autor.
Seria o0 caso de julga-las definitivamente mortas, recomendando o simples
esquecimento? (MAGALDI, 2003, p. 83).

Conforme vimos no subcapitulo 1.3., é possivel afirmar que nem os especialistas
se debrucaram sobre as pecas de Taunay. Em sequéncia, o0 critico responde a questdo
sobre julgar as pegas mortas ou esquecidas e considera que elas possuem primor técnico,

sendo capazes de constituirem no autor um processo de dramaturgo:

A leitura dos quatro textos cénicos deixados pelo romancista de
Inocéncia revela que a ambicdo e a técnica se aprimoram continuamente. As
trés primeiras obras sucederam-se com intervalo de seis anos, datando de 1874
Da Mé&o a Boca se Perde a Sopa. Por um Triz Coronel surgiu em 1880 e
Amélia Smith em 1886. Divulgou-se postumamente, em 1931, A Conquista
do Filho, rascunho de uma peca que seria completada com a colaboracéo de
Olivier du Taiguy (tradutor francés de Inocéncia), e que permaneceu em
esboco, em virtude da morte de Taunay. Salvo essa Ultima tentativa,
inacabada, e cujo alcance s6 cabe ajuizar nas intengdes, fica nitido o processo
do dramaturgo. Também no seu caso € de lamentar-se que, solicitado por
outras ocupacdes, entre as quais as absorventes carreiras militar e politica, ndo
Ihe sobrasse tempo para conhecer com intimidade o palco (MAGALDI, 2003,
p. 83).

Magaldi também lamenta que as muitas ocupagdes do Visconde ndo permitissem
que ele destinasse maiores conhecimentos para o palco e conclui o seu texto afirmando
que, ao lado de autores como Martins Pena, Joaquim Manuel de Macedo, José de Alencar
e Machado de Assis, o teatro de Taunay, além de apresentar caracteristicas familiares aos

demais, também contém elementos precursores:
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Moveu-se Taunay nos territdrios familiares ao nosso teatro, desde
meados do século XIX. Martins Pena abrira o veio das cenas de costumes,
fazendo escola com alguns dos principais nomes da literatura brasileira.
Macedo e sobretudo Alencar enriqueceram suas exploragdes no drama
urbano, em que se punham a nu os problemas psicoldgicos da sociedade.
Machado afeicoou ao ambiente carioca os provérbios de Musset. Nesses
exemplos podem conter-se 0s principais estimulos para a dramaturgia de
Taunay, que guarda também elementos precursores de novos caminhos e
preocupacdes. Embora néo tivesse saido da estante, esse teatro faz jus, assim,
a um enquadramento histérico (MAGALDI, 2003, p. 83-84).

Em suma, Sdbato Magaldi compreende que o teatro do Visconde de Taunay
justifica um enquadramento historico. Consoante com o que apresentamos anteriormente,
este enquadramento ndo foi realizado pela historiografia literaria.

O texto “Visconde de Taunay”, de Lothar Hessel e Georges Raeders, foi publicado
pela editora da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e faz parte da O Teatro no
Brasil sob Dom Pedro 11 (1986), editada em dois volumes. No segundo, os pesquisadores
gauchos dedicaram um dos capitulos a produ¢do dramatica do Visconde de Taunay. No
entanto, este € um dos menores capitulos da obra, tendo apenas duas paginas e um
paragrafo de analise para cada uma das quatro pecas.

Os autores registram o fato de Taunay ter sido um dos Ultimos escritores
romanticos do periodo sob a regéncia de Dom Pedro Il (recorte temporal da obra) a
publicar as suas pecas e reforcam também a sua amizade com o imperador e variada

producao (“poligrafo”):

Na linha da dramaturgia brasileira, cujos pontos altos tentamos realcar
(por ordem de aparecimento sobre os palcos ou sob os prelos), registre-se
como um dos Ultimos 0 nome do ilustre Visconde de Taunay, por sinal um
dos mais leais amigos do Imperador Dom Pedro II: “Irredutivelmente fiel aos
sentimentos de lealdade dinastica, admirador apaixonado de Dom Pedro Il, o
neto de Marco Aurélio, no dizer de Victor Hugo, voltou o Visconde de Taunay
a vida provada, de que jamais se tornaria a afastar. Dando largas a
transbordante atividade, ocupou-se de literatura e historia, publicando grande
numero de escritos de todo o género” (HESSEL & RAEDERS, 1986, p. 123.
Aspas dos autores).

Em seguida, Hessel e Raeders discorrem sobre as quatro pecas, dividindo-as em
dois grupos: os provérbios, Da Mao a Boca se Perde a Sopa e Por um Triz, Coronel!; e
os dramas de adultério, Amélia Smith e A Conquista do Filho. De maneira superficial, 0s

autores (ndo desenvolvem andlises sobre elas) terminam o capitulo entendendo que o
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Visconde de Taunay teve mais €xito no romance e mencionam a afirmagdo do “apéndice
inexpressivo” (citada acima) de Magaldi.

Conforme apresentado por Sabato Magaldi, e consoante aos dizeres de Affonso
Taunay e Maria Maretti, o teatro do Visconde de Taunay ndo saiu da estante. N&o foi
representado nos palcos. 1sso ndo ocorreu por questfes técnicas ou por limitacGes
impostas pelo texto, mas sim pelo momento de queda de qualidade em nossas
representacdes cénicas em detrimento das pecas musicadas e representacdes estrangeiras,
além da pouca dedicacdo do Visconde a atividade, envolvido primeiro pela ocupacgao
politica e depois debilitado pela doenca. Também de acordo com o que apresentamos a
partir das leituras criticas de Machado de Assis, Silvio Romero e José Verissimo, durante
o0 século XIX, uma peca era lida primordialmente como texto literario, visto que ainda
ndo existia a separagdo entre encenagdo e leitura, intensificada pelos recursos
extratextuais modernistas, € que 0 seu exercicio auxiliava na compreensdo das
caracteristicas que compunham o projeto literario dos autores.

Portanto, ressaltamos que a leitura analitica das pecas que apresentaremos nos
capitulos posteriores da tese tem esta proposta. Elas serdo analisadas como texto literario,
ressaltando primordialmente os aspectos intradiegéticos e que constituem elementos que
auxiliam na leitura da formac&o da literatura brasileira e construcdo do projeto literario
do poligrafo Visconde de Taunay. Assim, a expressao “o teatro na estante” justificar-se-
4, como apresenta o estudioso de textos cénicos Jodo Roberto Faria em sua obra

homoénima;

Sei muito bem que o espago da realizacdo teatral é o palco, ndo a
estante. No entanto, ainda que o dramaturgo escreva para ser representado e
gue o teatro seja mais atraente e verdadeiro enquanto espetaculo, nada impede
que busquemos o “prazer do texto” — para lembrar a feliz expressao de Roland
Barthes — na leitura das pecas teatrais ou que as estudemos criticamente. S&o
elas que perpetuam a gldria do escritor dramatico, abrindo-se a novas
interpretacdes, sejam as de encenadores e artistas, que ganham uma forma
concreta sobre o tablado, sejam as de leitores comuns, que se realizam
enquanto espetaculos virtuais no espacgo da imaginacao, sejam as de criticos e
historiadores do teatro, expressas em estudos realizados (FARIA, 1998, p. 9).

As encenacdes, embora também muito importantes, geralmente desaparecem e
modificam-se com o passar do tempo. A obra impressa, seja 0 proprio texto cénico, seja

as criticas ou referéncias histéricas, permanece; é ela que perpetua o nome do escritor e
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possibilita as novas leituras e encenagdes. Dessa maneira, como avalia Jodo Roberto

Faria, a literatura dramatica é autbnoma e possui vitalidade propria:

Isso s6 pode significar uma coisa: a literatura dramatica possui uma
vitalidade prdpria, que no palco pode ser real¢ada ou ndo, dependendo da
competéncia do encenador, do cendgrafo, dos artistas etc. Quando uma grande
peca teatral resulta num espetadculo mediocre, isso é ruim para todos 0s
envolvidos no trabalho, mas nem sempre para o dramaturgo. Uma montagem
infeliz de Hamlet, por exemplo, ndo diminui absolutamente a grandeza de
Shakespeare. Quer dizer, se o0 espetaculo teatral ¢ autbnomo em relacdo a
dramaturgia, a reciproca também é verdadeira. Uma peca pode ser lida,
apreciada e estudada em sua forma original (FARIA, 1998, p. 10).

Embora encenagdes, montagens ou adaptagdes de obras draméticas, quando mal
realizadas, podem afastar alguns leitores (e também a critica pode surtir esse efeito),
consoante ao exemplo de Shakespeare dado por Faria, a forma original do texto ainda
podera estar salva, se lida e apreciada em sua integralidade. Por isso, a justificativa de
situar historicamente a dramaturgia de Taunay também devera se valer pela capacidade
inventiva do autor e pela qualidade estética de sua literatura dramaética.

Entretanto, é sabido que a leitura de um texto, ficcional ou ndo, acaba sendo
sempre um ato cultural, separa-la de seu modo de producao, das condi¢Ges sociopoliticas
da época, da recepcdo do publico e da critica é praticamente impossivel de ser realizado,
uma vez que, mesmo inconscientemente, tais agentes imperam no campo da
interpretacdo. Assim, embora optemos essencialmente pela leitura das pegcas como textos
literarios (“o teatro na estante”), deixando de lado os aspectos pertinentes para a
encenacao e recep¢do do publico, a nossa andlise sera apresentada, no altimo capitulo,
para a formacéo da literatura brasileira, concluindo a leitura da dramaturgia do Visconde
de Taunay para além do texto e como possivel componente da histéria cultural do Brasil
e de nossa literatura.

Deste modo, e como ensinam Alvaro Manuel Machado e Daniel-Henri Pageaux,

na obra Da Literatura Comparada a Teoria da Literatura (2001):

[...] A importancia excessiva dada ao texto em si privou o investigador de uma
preocupacao essencial: construir o seu préprio campo de investigacdo. A nova
forma do conforto intelectual em literatura é analisar o texto literario como se
ele fosse uma abstragdo. Esquecendo a historia do texto (desprezo da
erudicdo, e ndo s0), ignorando as reagdes do publico (realidade evanescente
de que esse investigador pretende livrar-se para se fechar na escrita),
desprezando o estudo dos efeitos do texto, da sua génese, para se fechar no
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texto em si como uma magia da escrita, este investigador literario perdeu de
vista a existéncia de “problemas” em literatura, tudo confluindo para o texto
como um mundo incomunicével.

Assim, parece-nos que o investigador da teoria literaria em geral, com
a ajuda do comparativista, deve regressar a ideia de que a literatura ndo € s6
um conjunto de textos, de que a atividade literaria e até a experiéncia poética
se inscrevem na cultura, na histdria, na evolugdo social (MACHADO &
PAGEAUX, 2001, p. 135).

Conquanto a nossa analise ndo seja precisamente um exercicio de Literatura
Comparada, pois ndo ha relagcdes com diferentes culturas, estratificacdes sociais, posi¢coes
ideoldgicas ou teorias de outros campos da ciéncia (de acordo com o que Machado e
Pageaux entendem ser necessario para a abrangéncia do campo comparativista),
compreendemos que, além dos aspectos estéticos/literarios, para situar temporalmente a
dramaturgia do Visconde de Taunay faz-se necessaria a reflexdo dos elementos
nacionalistas e culturais que geraram a formacao da literatura brasileira e a exclusao de
algumas obras do género dramatico.

Portanto, realizaremos uma leitura metacritica a partir dos textos que analisaram
a dramaturgia de Taunay e outra comparatista, da qual utilizaremos as anélises da
historiografia sobre a formacéo da literatura e do teatro brasileiros, além dos aspectos que
tais criticos utilizaram para escolher algumas obras e autores como as mais significativas.
Para tanto, apresentaremos as analises feitas sobre a obra de Martins Pena como
representante da comédia de costumes e do romantismo e da obra de José de Alencar
como representante dos dramas realistas. Assim, chegaremos a nossa sintese de que a
dramaturgia do Visconde de Taunay possui aspectos dos dois movimentos e outros
proprios e inovadores, podendo ser considerada mais uma producdo relevante para a

formacéo de nossa literatura.
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2. HA UM TEATRO ROMANTICO (DE COMEDIA DE COSTUMES) EM
TAUNAY?

O Romantismo foi um movimento estético/artistico que surgiu na Europa nas
décadas finais do século XVIII e no inicio do século XIX. O momento era de grandes
transformacGes sociais, politicas, ideoldgicas e, principalmente, tecnoldgicas. As
modifica¢Ges da industria e, consequentemente, as revolugdes industriais impulsionaram
uma reorganizacdo da divisdo de classes. Movimentos embasados no, ja consagrado,
I[luminismo e na ascensdo das novas classes burguesa e proletaria geraram grandes
reflexdes, as quais foram determinantes para os contrastes do periodo.

Como escola literaria, 0 Romantismo representou de maneira diversificada, seja
nos temas, seja por meio das estruturas e dos novos géneros, os conflitos daquela época.
Dependendo do ponto de andlise, é possivel encontrar nos movimentos literarios
romanticos aprovacao as modificacdes politicas, sociais, econémicas e culturais e, por
outro lado, também bastante aversdo. Assim, obras nacionalistas e até ufanistas aparecem
proximas de obras de evasdo e rebeldia a sociedade.

Sobre esse periodo de grandes transformacdes e conflitos, Otto Maria Carpeaux,
em sua consagrada Histdria da literatura ocidental, relata:

[...] E literatura politica, mesmo e justamente quando pretende ser apolitica.
A revolucdo francesa satisfez a reivindicag6es que se exprimiram através do
Pré-Romantismo: 0 descontentamento sentimental e o popularismo
encontraram-se na mistica democratica do “instinto sempre certo” do povo.
Mas a Revolucéo nao satisfez da mesma maneira aqueles pré-romanticos, que
ndo eram politicos, nem homens de negécio, nem homens do povo, e sim
literarios, os primeiros literatos profissionais; estes foram logo excluidos da
nova sociedade burguesa, que ndo admitiu outro critério de valor, sendo o
utilitarista. Aplicar-se-ia a todos eles o apelido depreciativo que Napoledo deu
aos fildsofos: Ce sont des idéologues. Responderam criando uma literatura
“ideoldgica”, que se situou conscientemente fora da realidade social: ou
evadindo-se dela, ou, entdo, atacando-a. Eis o Romantismo (CARPEAUX,
2012, v. 6, p. 19. Aspas do autor).

A sociedade moderna e capitalista comecara a se afirmar cada vez mais no século
XIX e, no geral, os roméanticos eram classificados como idealistas, sendo o critério
utilitarista uma forte antitese aos poetas do periodo. No entanto, Carpeaux adverte que

essa simples definicdo do Romantismo ¢ infeliz, pois “deu ocasido as confusbes mais



70

inveteradas e as discussdes mais estéreis, de modo que ndo convém continua-las; o termo
sO pode ser convenientemente discutido depois da exposicao dos fatos historicos” (2012,
v. 6, p. 19).

O critico compreende que, em meio a tantas transformac@es e complexidades, o
periodo romantico precisa ser discutido a partir dos fatos historicos de cada localidade:

[...] Até entdo, basta, embora provisoria e precariamente, uma definicdo como
esta: “O Romantismo é um movimento literario que, servindo-se de elementos
historicistas, misticos, sentimentais e revolucionarios do Pré-Romantismo,
reagiu contra a Revolugdo e o Classicismo revivificado por ela; defendeu-se
contra o objetivismo racionalista da burguesia, pregando como Unica fonte de
inspira¢do o subjetivismo emocional”. Emog¢do é o que, por defini¢do, ndo
pode ser definido em termos racionais. Dai a multiplicidade dos tipos
romanticos, de modo que sera melhor falar em “romantismos”, no plural, do
que em “Romantismo”. As variedades principais subordinam-se, porém, sem
muito artificio, as individualidades nacionais (CARPEAUX, 2012, v. 6, p. 19.
Aspas do autor).

Destarte, o subjetivismo emocional dos romanticos apresentou-se de varias
formas, sendo uma expresséao plural em cada localidade que germinou e ainda muito mais
ampla se consideradas as individualidades de cada nacdo. Carpeaux apresenta algumas
dessas caracteristicas individuais tomando como exemplo 0 Romantismo alemao, francés

e inglés, os trés mais influentes na literatura ocidental:

[...] O ponto de partida alem&o é principalmente pré-romantico. O ponto de
partida francés é principalmente pré-revolucionario. O ponto de partida inglés
é principalmente contrarrevolucionario. Mas, depois, as correntes se
confundem. A literatura romantica, que tantas vezes se gabava de ser mais
nacional e mais nacionalista do que o Classicismo, constituiu, no entanto, o
movimento literario mais internacional de quantos a Europa até entdo tinha
visto. Em consequéncia das oportunidades inesperadas de contato pessoal que
a inquietacdo politica e bélica criou e da atividade febril dos tradutores,
estabeleceu-se um novo “concerto europeu” da literatura. O romance historico
a maneira de Scott, 0 poema narrativo & maneira de Byron, o teatro a maneira
de Hugo aboliram todas as fronteiras literarias. E aqueles elementos nacionais
combinaram-se, criando os tipos da literatura romantica internacional
(CARPEAUX, 2012, v. 6, p. 19-20).

Uma escola literdria que se inicia de maneira nacionalista e se torna a mais
internacional até entdo vista. As caracteristicas alemas, francesas e inglesas acabam por

se sintetizarem em géneros, autores e obras diferentes, modificando cada uma delas e
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somando as caracteristicas dos outros lugares em que frutificaram. Nessa perspectiva,
podemos notar aspectos da literatura portuguesa, por exemplo, e sobretudo da brasileira.

A influéncia da literatura portuguesa no Brasil é evidente pelo uso do mesmo
idioma, pela colonizacdo exercida e pelas ideologias impostas. Todavia, além de j& existir
intensa imigracdo de outras nacionalidades em nosso territorio, foi nesse periodo que
ocorreu a Independéncia de 1822.

Em relacdo a Europa, o nosso romantismo é um tanto tardio, iniciando-se em
1836, quatorze anos apds a Independéncia. Dessa maneira, houve de inicio um intenso
movimento nacionalista e de afirmacdo da literatura brasileira, porém, acontecendo em
meio a todas as transformacdes dos movimentos europeus. Tais ideais distintos geraram
alguns contrastes significativos em nossas obras, como, por exemplo, o indianismo com
moldes cavalheirescos.

Em suma, é talvez até mais complexa a definicdo de um romantismo brasileiro,
também, por aqui, faz sentido pensar em “romantismos” como observou Carpeaux, pois
a escola literaria surgiu durante um momento de amadurecimento e afirmacdo do pais,
recém-descolonizado, e 0Ss nossos escritores buscavam produzir sob as nossas
caracteristicas todos os modelos europeus que conheciam. Assim, 0s exemplos citador
por Carpeaux: romance historico, poema narrativo e teatro, aparecem em autores como
José de Alencar, Gongalves Dias, Alvares Azevedo e Joaquim Manuel de Macedo, que
tentaram praticar variados temas e estruturas literarias.

Alfredo Bosi, ao analisar o romantismo brasileiro, apresenta analise similar,

compreendendo que a estética desse periodo deve ser colocada em situagéo:

Mas aqui, como nos outros ciclos culturais, o todo é algo mais que a
soma das partes: é génese e explicagdo. O amor e a pétria, a natureza e a
religido, o povo e o passado, que afloram tantas vezes na poesia roméntica,
sdo conteldos brutos, espalhados por toda a histdria das literaturas, e pouco
ensinam ao intérprete do texto, a ndo ser quando postos em situacéo,
tematizados e lidos como estruturas estéticas.

Ora, € a compreensdo global do complexo romantico que alcanca
entender esses Varios niveis de abordagem que a analise horizontal dos
"assuntos™ aterra no mesmo plano (BOSI, 2006, p. 96).

Por fim, é importante ressaltar que diferente das literaturas europeias, que ja
possuiam grandes autores, obras e tradi¢do, o periodo romantico também é compreendido

no Brasil como o primeiro a ter tais caracteristicas, o que o torna ainda mais significativo,
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pois € neste momento de grandes transformagdes mundiais que se formou a nossa

literatura.

2.1.  Século XIX: a formacdo da literatura brasileira?

Alfredo Bosi, em Histéria da literatura brasileira, chama a atencdo para o
problema de nossas origens e afirma que s6 é possivel deixar de ser coldnia se esta passa
a ser sujeito de sua prdépria historia:

O problema das origens da nossa literatura ndo pode formular-se em
termos de Europa, onde foi a maturacdo das grandes nagdes modernas que
condicionou toda a histéria cultural, mas nos mesmos termos das outras
literaturas americanas, isto é, a partir da afirmago de um complexo cultural
de vida e de pensamento.

[...] A colbnia s6 deixa de o ser quando passa a sujeito da histéria (BOSI,
2006, p. 11. Grifos do autor).

Dessa forma, podemos compreender que a literatura brasileira manteve-se
colonial desde o descobrimento em 1500 até pelo menos ao inicio de nossas revolucdes
de carater independente, ocorridas no final no século XVIII e inicio do século XIX. Esta
é a tese que defendeu Antonio Candido em Formacéo da literatura brasileira, e que ficou
conhecida como o inicio do “Sistema” literario, sendo utilizada por praticamente todos
os estudiosos para refletir sobre a nossa formagéo e o surgimento dos primeiros grandes
escritores brasileiros.

Candido inicia a sua tese conceituando o termo “formacao”:

Para compreender em que sentido é tomada a palavra formacdo, e
porque se qualificam de decisivos os momentos estudados, convém principiar
distinguindo manifestacdes literarias, de literatura propriamente dita,
considerada aqui um sistema de obras ligadas por denominadores comuns,
gue permitem reconhecer as notas dominantes duma fase. Estes
denominadores sdo, além das caracteristicas internas, (lingua, temas,
imagens), certos elementos da natureza social e psiquica, embora
literariamente organizados, que se manifestam historicamente e fazem da
literatura aspecto orgénico da civilizacdo. Entre eles se distinguem: a
existéncia de um conjunto de produtores literarios, mais ou menos conscientes
de seu papel; um conjunto de receptores, formando os diferentes tipos de
publico, sem os quais a obra ndo vive; um mecanismo transmissor, (de modo
geral, uma linguagem, traduzida em estilos), que liga uns aos outros. O
conjunto dos trés elementos da lugar a um tipo de comunicagao inter-humana,
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a literatura, que aparece sob este angulo como sistema simbélico, por meio do
qual as veleidades mais profundas do individuo se transformam em elementos
de contato entre os homens, e de interpretacdo das diferentes esferas da
realidade (CANDIDO, 2000, v. 1, p. 23. Grifos do autor).

O critico entende que a formacéo de uma literatura sé ocorre com o funcionamento
de um “sistema”. Para tanto, é preciso diferenciar as “manifestagdes literarias” (que
podem ocorrer em algum momento no tempo e no espago e nao representarem
continuidade, ndo formarem grupos de autores, movimentos estéticos e publico leitor) da
literatura propriamente dita. Para que esta ultima exista de fato, o “sistema” precisa
funcionar: ser constituido por “produtores, mais ou menos conscientes de seu papel”;
“receptores, formando diferentes tipos de publico”; e “um mecanismo transmissor, uma
linguagem, estilos, que liga uns aos outros”. Ou seja, para que exista a “formagao” de
uma literatura independente (“propriamente dita”) é preciso o sistema basico:
autor/obra/publico.

Diante do pressuposto, Candido compreende que na histéria da literatura
brasileira, “as manifestacGes literarias predominam, em graus variaveis de isolamento e
articulacdo, no periodo formativo inicial que vai das origens, no século XVI, com os autos
e cantos de Anchieta, as Academias do século XVIII” (2000, v. 1, p. 24). Esse longo
periodo, correspondente a trés séculos, o critico define como “colonial”, havendo, logo

apos, uma transicao, originada a partir de uma tomada de consciéncia:

Se desejarmos focalizar os momentos em que se discerne a formacéao
de um sistema, é preferivel nos limitarmos aos seus artifices imediatos, mais
0s que se vao enquadrando como herdeiros nas suas diretrizes, ou
simplesmente no seu exemplo. Trata-se entdo (para dar realce as linhas), de
averiguar quando e como se definiu uma continuidade ininterrupta de obras e
autores, cientes quase sempre de integrarem um processo de formacéo
literéria. Salvo melhor juizo, sempre provavel em tais casos, isto ocorre a
partir dos meados do século XVIII, adquirindo plena nitidez na primeira
metade do século XIX (2000, v. 1, p. 24).

Antonio Candido estabelece um recorte temporal, 1750 a 1822, como um periodo
de transi¢do, o que denomina como “momentos decisivos”. Apresenta como responsaveis
0S NO0sSsOS poetas arcades, que comecaram a tomar consciéncia de classe e pais
independente, produzindo revolucGes contra o Império e as primeiras obras com
personagens e tematicas nativistas. Entdo, conclui que a literatura propriamente brasileira

s6 comeca a existir de fato depois da Independéncia, periodo em que ocorre a citada
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“continuidade ininterrupta de obras e autores cientes de integrarem um processo de

formacao literaria”:

Depois da Independéncia o pendor se acentuou, levando a considerar a
atividade literaria como parte do esfor¢co de construcdo do pais livre, em
cumprimento a um programa, bem cedo estabelecido que visava a
diferenciacdo e particularizacdo dos temas e modos de exprimi-los. Isto
explica a importancia atribuida, neste livro, a “tomada de consciéncia” dos
autores quanto ao seu papel, e a intengdo mais ou menos declarada de escrever
para a sua terra, mesmo quando ndo a descreviam (2000, v. 1, p. 26).

Assim, a literatura passou a ser uma importante atividade para a construgéo de um
pais livre, a “tomada de consciéncia” gerou dois processos importantes para a formagao
do sistema: “autores que escreviam para a sua terra, mesmo quando nao a descreviam”, e
obras gque a representavam esteticamente. Candido ressalta que este processo € 0 mais
importante para a forma¢ao e ndo uma mera negagdo a Portugal: “No presente livro, a
atencdo se volta para o inicio de uma literatura propriamente dita, como fendmeno de
civilizacdo, ndo algo necessariamente diverso da portuguesa” (2000, v. 1, p. 28) e conclui
que a busca pelo nacionalismo foi um importante fator historico e até estético “dando
pontos de apoio a imagina¢ao e mtsculos a forma”, mas que era inviavel como critério,
“constituindo neste sentido um calamitoso erro de visao” (2000, v. 1, p. 28).

O critério para o critico € a formacéo do sistema, que se da com a consolidacao do
publico leitor. Esse também se desenvolverd no Brasil durante o século XIX, com a
chegada da imprensa e a fundagdo da Biblioteca Nacional, trazidas por D. Jodo VI; o
surgimento dos folhetins; da critica literaria dos jornais; a produgdo dos romances; das
revistas literarias; a fundacdo das companhias de teatro; das universidades; e até a
fundacdo da Academia Brasileira de Letras.

Em sintese, a historiografia geralmente compreende que 0 Romantismo surge no
Brasil em 1836 e dura até 1881. Essa escola literaria coincide com o periodo de
independéncia do pais e com a formagdo do “sistema” literario, ndo podendo dissociar
um fato do outro. Dessa maneira, compreendemos que todos os autores, obras, temas e
géneros que foram produzidos neste periodo e que tiveram esta consciéncia possuem uma
dimensdo potencializada, pois foram constituintes da formagéo da literatura brasileira,
como € o presente caso da dramaturgia do Visconde de Taunay.
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Entendemos também que toda critica que vislumbre definir um periodo muito
longo, contendo obras e autores diversos espalhados em diferentes tempos e espacos,
corre o risco de excluir e de ser insuficiente. E o caso da defini¢do de Candido de que o
“sistema” s6 funcionou plenamente apds o0 Romantismo e que a nossa literatura SO se
formou naquele periodo. Momentos como o Barroco e o Arcadismo, a formacdo das
primeiras Academias e autores como Gregorio de Matos e Tomas Antonio Gonzaga, S0
para citar alguns exemplos, podem agregar as caracteristicas necessarias. Sobre tal
discordancia critica podemos citar o exemplo da obra O sequestro do Barroco na
formacao da literatura brasileira. O caso de Gregorio de Matos (1989), de Haroldo de
Campos.

Embora acreditemos ser importante essa ressalva, concluimos que é durante o
Romantismo que a nogdo de Brasil ficou mais intensa em nossas letras, devido a
Independéncia de 1822 e o rapido processo de Republica em 1889, e também acelerado
pelas condi¢Bes de producdo oriundas da imprensa trazida por D. Jodo no inicio do mesmo
século XIX. Aumentaram-se as universidades e a escolarizacdo, a impressa e as
publicacdes e pela primeira vez 0 nimero de autores e obras publicadas e de leitores é
realmente significativo. Portanto, julgamos ser importante levar em consideracdo o
Visconde de Taunay e sua producdo dramatica como participante desse processo, embora
compreendamos que tal produ¢do ultrapassa em importancia tal processo de “formacao”
como discutiremos no ultimo capitulo da tese.

Dados os aspectos histéricos e de formacdo de nossa literatura, apresentamos a
seguir as principais caracteristicas que essa escola literaria gerou para a posteridade, uma
vez que, como exposto, ¢ possivel falarmos em “romantismos” ao invés de Romantismo.
Para tanto, utilizamos outra obra de Antonio Candido: O Romantismo no Brasil (2012).

ApO6s marcar seu nome como um dos principais estudiosos do nosso periodo de
formacgdo com a obra supracitada, Candido escreveu essa outra em 1990 (publicada
somente em 2001), na qual desenvolve um estudo mais detalhado com resumos das
principais caracteristicas do Romantismo no Brasil. Nela, o critico inicia a discussdo da

autonomia buscada pelos nossos primeiros escritores e criticos:

O primeiro Romantismo, marcado pelo compromisso e 0s meios-tons,
teve entre outros méritos o de fundar a critica literaria no Brasil, tomando
como ponto de referéncia a discussdo do problema da autonomia. Havia de
fato uma literatura brasileira? Seria ela distinta da portuguesa? A polémica e
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as hesitacdes prolongaram-se a até tarde, havendo alguns que afirmavam a
impossibilidade de haver duas literaturas dentro da mesma lingua; outros
adotavam critério puramente histérico, ou mesmo politico, afirmando que a
partir da Independéncia a literatura praticada no Brasil se tornou distinta da
portuguesa; 0s mais radicais, que acabaram prevalecendo, eram no caso 0s
esteticamente moderados romanticos iniciais, que achavam que no Brasil
sempre houvera uma literatura propria, embora menos nitidamente
caracterizada antes da renovacdo que propuseram (CANDIDO, 2012, p. 29-
30).

Dos primeiros embates criticos, Candido chega a conclusdo de que o0 nosso
Romantismo comega com uma necessidade de provar a existéncia de um corpus literario
préprio, o que levou “os primeiros romanticos a de certo modo inventar a literatura
brasileira, tentando um primeiro levantamento, que a marcha da investigacdo e o
estabelecimento de critérios criticos foram ampliando” (2012, p. 31). Diante disso, 0
critico considera que ocorreu uma busca incessante pelo nacionalismo e que, seguindo 0s
Seus critérios de funcionamento do “sistema”, o verdadeiro ponto de inicio de uma
“literatura propriamente dita” brasileira ocorreu com o surgimento dos romances e,

principalmente, com a obra de Goncalves Dias:

O aparecimento do romance, género adaptado a sensibilidade moderna,

foi um verdadeiro acontecimento, pelas perspectivas que abriu. Igualmente
importante foi a revelacdo de Antonio Gongalves Dias (1823-64), o primeiro
grande talento do Romantismo brasileiro, que parece finalmente configurar-
se com ele, para além dos programas e das intengdes [...]
[...] Pouco, mas bastante para manter a sua posi¢do, devida sobretudo aos
poemas indianistas, os Unicos realmente belos dessa tendéncia, ndo porque
correspondem etnograficamente ao que o indio foi, mas, ao contréario, porque
construiram dele uma imagem arbitraria, que permitiu recolher no particular
da realidade brasileira a forca dos sentimentos e das emog¢6es comuns a todos
0s homens (CANDIDO, 2012, p. 39-40).

Antonio Candido destaca também o impacto dos primeiros romances (forma que
trazia a modernidade) na cultura brasileira, a preferéncia inicial do publico pelos
melodramas e romances de costumes e a obra de Joaquim Manuel de Macedo, sobretudo
0 impacto de A Moreninha: “o primeiro grande éxito de publico na literatura brasileira,
que até hoje é reeditado, lido e estimado” (2012, p. 38). Contudo, considera como auge

do processo o romance indianista da década de 1850:

Na literatura, o decénio de 1850 viu a consagracdo do Romantismo, cuja
manifestacdo considerada mais nacional, o indianismo, teve nele 0 momento
de maior prestigio e, extravasando da lirica, chegou ao mesmo tempo ao
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romance e a epopeia, numa curiosa coexisténcia de arcaismo e modernidade
(CANDIDO, 2012, p. 44).

Em seguida, o critico destaca José de Alencar como 0 mais moderno e inventivo

dos indianistas romanticos:

Muito mais moderno, Alencar mostrou que para versar 0s temas
indianistas a forma antiquada posta em pratica por Magalhdes néo servia, com
0 seu duro verso sem rima e as sobrevivéncias do maravilhoso convencional.
Visivelmente inspirado por Ossian e Chateubriand, preconizava uma
linguagem transfundida de cor local e musicalidade, que tentou seguir sob a
forma do romance, a comegar por O guarani (1857), que teve grande éxito e
se tornou dos mais lidos pelo publico brasileiro, além de fornecer bem mais
tarde o tema para o libreto da 6pera do mesmo nome, composta pelo maior
musico do tempo no Brasil, Antonio Carlos Gomes (1836-96), e estreada com
éxito no Scala, de Mildo, em 1870. O nacionalismo literario se completava
assim pela musica, que também absorvia as normas europeias, para dar
viabilidade geral ao desejo de exprimir 0s nossos aspectos considerados mais
originais (p. 44-45).

Considerando formado entéo o nosso sistema, Antonio Candido, a partir de ent&o,
faz um percurso pelas principais fases do romantismo brasileiro e destaca tambem 0s
seguintes autores e obras: o ultrarromantismo de Alvares de Azevedo; 0s poemas comicos
e obscenos de Bernardo Guimaraes; Memdrias de um sargento de milicias, de Manuel
Antbnio de Almeida; os vinte romances publicados por José de Alencar entre 1856 e
1877, trazendo pluralidade temaética e estética para as nossas letras; a poesia social de
1870 de Fagundes Varela e Castro Alves; o regionalismo e as memdrias do Visconde de
Taunay; o regionalismo melodramatico de Franklin Tavora; e a critica de Silvio Romero;
marcando que o Romantismo teve o seu fim do Romantismo justamente apos ter
consolidado a literatura no Brasil.

De acordo com o exposto, o Romantismo foi um movimento plural em nossa
histdria, desenvolvendo um sistema literario amplo, a nacionalidade, os géneros textuais,
a afirmacdo da cultura e, em sintese, formando a literatura brasileira. Por isso, Candido
faz algumas analises tedricas sobre a conceituacdo do periodo, conforme destacaremos a

sequir:

O nome Romantismo simplifica uma realidade mais complexa, como é
sempre 0 caso nas nomenclaturas de periodos literarios. No Brasil, ele designa
um conjunto compdsito, no qual hd pelo menos trés veios que se
interpenetram: (1) os tragos que prolongam o periodo anterior; (2) os tracos
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heterodoxos; (3) finalmente os que se podem considerar especificos, e sdo 0s
que em geral o critico e o historiador isolam do conjunto (CANDIDO, 2012,
p. 77).

Para Candido, o Romantismo (e isso ocorre com praticamente todas as escolas
literarias) prolonga tracos do periodo anterior, apresenta tracos que o contraria
(heterodoxos) e outros que sao especificos. Dessa maneira, compreender os tracos
heterodoxos e especificos ndo é tdo simples como possa significar numa leitura

simplificada de negacgao/afirmacéo nacionalista. Para tanto, o critico orienta que:

Os tracos que hoje nos parecem heterodoxos e até avangados podem
ser devidos a certa sagacidade dos autores, como é o caso da bonomia
popularesca de Manuel Antdnio de Almeida, tdo desligada das convencdes;
ou ao desejo de contrariar expressamente as normas, e € 0 que acontece na
poesia anfigUrica e obscena, ambas contendo fortes elementos de parddia, que
vimos ao falar de Bernardo Guimaraes. A divergéncia é também grande numa
parte da obra de Sousandrade, e no futuro proximo Machado de Assis seria
exemplo de ruptura sob aparéncia de conformidade. Sao deste tipo os aspectos
gue hoje parecem mais modernos, porque podemos ver neles afinidades com
0 que veio depois (CANDIDO, 2012, p. 79).

Muitas vezes, 0s tragos heterodoxos ou especificos, podendo até serem
considerados avancados, devem-se a inteligéncia dos autores ou ao fato de configurarem
temas e esteticas que os criticos e leitores conseguem observar nas literaturas posteriores.
Entretanto, como visto, ha tracos que aparentam ter desaparecido e que retornam
reconfigurados em novos autores e obras. Logo, aquilo que hoje parece menos avangado
pode ressurgir como adiantado em relagdo aquilo que se considerava anteriormente
avancado.

Portanto, a consideracdo do que foi heterodoxo e especifico no Romantismo
brasileiro e atualmente pode ser considerado avangado ou retrégrado exige um cuidado
muito grande do estudioso. Esse jogo opositivo entre a categorizacdo e a relativizacdo
pode ser compreendido nas escolhas criticas das historiografias, um dos nossos
guestionamentos, e também servira para dialogarmos com o periodo de ascensdo do
realismo dramético, no qual os escritores brasileiros acreditavam estar produzindo uma
literatura mais avangada do que as comédias e dramas roméanticos anteriores. Tal fato
também pode ter contribuido para que as comédias de Taunay ndo fossem ao palco, pois
elas eram anacronicas e foram escritas no momento de ascensdo realista, conforme

abordaremos neste e no capitulo posterior.
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Destacamos a seguir as reflexdes feitas por Antonio Candido sobre os tragos mais

explorados desse periodo: o indio, 0 negro e a natureza:

A funcdo do indio romantico foi, portanto, significativa durante algum
tempo e extravasou do campo da literatura. Ja inexistente havia muito nas
regides civilizadas, ele se tornou imagem ideal e permitiu a identificacdo do
brasileiro com o sonho de originalidade e de passado honroso, além de
contribuir para reforcar o sentimento de unidade nacional, sendo, como era,
algo acima da particularidade de cada regido. Serviu ainda, como escreveu
Roger Bastide, de alibi para conceituar de maneira confortadora a
mesticagem, que lhe foi atribuida estrategicamente. A mesticagem com 0
negro, mais presente e abundante nas regiGes povoadas, era considerada
humilhante em virtude da escraviddo. O indianismo proporcionou deste modo
um antepassado mitico, que lisonjeava por causa das virtudes convencionais
qgue lhe eram arbitrariamente atribuidas, inclusive pela assimilagdo ao
cavaleiro medieval, tdo em voga na literatura romantica. Tanto assim, que até
hoje € geral o uso de prenomes e sobrenomes indigenas, ndo raro tomados aos
textos literarios; e a propria Monarquia, ao distribuir titulos de sua nobreza
improvisada, associou-os frequentemente a convencao nativista, resultando
combinacBes pitorescas: bardo de Pindamonhangaba, visconde de Abaeté,
conde de Araruama, marqués de Quixeramobim... (CANDIDO, 2012, p. 80-
81).

Por ndo existir um passado heroico, épico ou medieval, os escritores brasileiros
encontraram no indio a representacéo para o sonho de uma consolidacéo de nacdo futura
por exaltacdo de um passado honroso. Embora o negro representasse maior concentracdo
de miscigenacdo no periodo, ndo havia relacdo de heroismo e exaltagdo de valores
possiveis de serem associadas a escravidao. Desta forma — embora também seja possivel
evidenciar escraviddo e violéncia na colonizagdo dos nativos — o0 indigena recebeu
arbitrariamente caracteristicas dos cavaleiros medievais, agindo com heroismo, honra e
incorruptibilidade, transformando-se num modelo apropriado para a literatura, a cultura
e até para a politica do periodo.

Assim, é possivel apontarmos caracteristicas positivas de um passado cultural, de
uma formacao e, principalmente apds o modernismo antropofagico e a critica do século
XXI, outras negativas, de etnocentrismo e apagamento cultural. Destarte, para além da
figura indigena e negra, a natureza acaba funcionando como uma sintese, simbolizando
até os dias atuais uma relacdo mais comum para exaltar a nacdo. Sobre ela, Candido

analisa:

Funcdo paralela deve ter sido exercida pela exaltacdo da natureza. Com
efeito, na falta de uma ilustre tradicdo local, que permitisse evocar paladinos
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e varfes sabios desde a Antiguidade (como ocorria na Europa), a natureza
brasileira entrou de certo modo em seu lugar como motivo de orgulho,
passando a substituir a grandeza e a beleza que se desejaria ter tido no passado
histérico. No Brasil ndo tinha havido batalhas memoraveis, nem catedrais,
nem divinas comédias — mas 0 Amazonas era 0 maior rio do mundo, as nossas
florestas eram monumentais, 0s N0ssos passaros mais brilhantes e canoros...
(CANDIDO, 2012, p. 81-82).

Em suma, os “romantismos” das décadas de 1830 a 1870 consolidaram aspectos
cultuais utilizados até a contemporaneidade, gerou temas nacionais, autores conscientes
de seu papel, obras representativas e publico leitor. Contudo, para a relacéo critica final
sobre o legado especifico do Romantismo para a formagdo da literatura brasileira,
destacamos a reflexdo de Candido de que ndo foi a negacdo ao passado, do criador a
criatura, ou na sua analogia da negacdo do “adolescente aos pais”, que originou a nossa
literatura, mas sim o que ele compreendeu como a formagdo consolidada de um

“sistema’:

Quanto aos tracos que é possivel considerar mais caracteristicos,
destaca-se obviamente, como vimos, o0 nacionalismo, transformagdo do
nativismo que vinha do comeco do século XVIII e talvez tenha significado
mais politico do que estético, porque foi um designio correlativo ao
sentimento de independéncia. No limite, o seu pressuposto de originalidade
nacional era ilusério, porque implicava um estado imaginario de separacdo no
conjunto das literaturas ocidentais, as quais a brasileira pertence
organicamente e das quais ndo pode ser destacada. As vezes o nacionalismo
exaltado daquele periodo (mais tedrico do que pratico) parece a classica
rejeicdo dos pais pelos filhos no momento da adolescéncia — os pais sendo no
caso os portugueses (CANDIDO, 2012, p. 78-79).

A literatura brasileira, e por extensdo o periodo romantico, pertence
organicamente ao conjunto das literaturas ocidentais, guardando rela¢Ges sobretudo com
a francesa, inglesa e alemd na construcdo dos enredos e géneros, com a italiana nas
questdes religiosas e com a portuguesa, da qual utilizamos, entre ouras caracteristicas, a
propria lingua.

Por fim, cabe relembrarmos que, embora a leitura critica sobre o romantismo
como o0 momento de formacéo da literatura brasileira e todas as outras sobre as obras do
periodo feitas por Antonio Candido sejam primordiais para compreendermos o periodo,
0 critico ndo se aprofunda na dramaturgia. Assim, entendemos que as caracteristicas
apontadas neste capitulo servem para evidenciarmos a necessidade de compreender o

maior nimero possivel de producbes que auxiliaram para que o século XIX fosse o
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momento de formac&o e consolidacdo da literatura brasileira, mas também que essas sdo
insuficientes para apontarmos relac@es mais precisas com a producao cénica do Visconde
de Taunay. Portanto, apresentaremos a seguir, como se deu a génese e a consolidacédo
especifica do teatro nacional, o qual contém relagdes diretas com a formagao do “sistema”

de Antonio Candido e outras que vao além desta categoria.

2.1.1. Inicio e propagagdo do teatro romantico brasileiro

Décio de Almeida Prado — conforme apresentado anteriormente — adequou 0s
preceitos do “sistema” de Antonio Candido para desenvolver os seus estudos sobre o
teatro. No ensaio “A evolugdo da literatura dramatica” (1971), compreende que o teatro
brasileiro “propriamente dito” s6 surge como atividade continua com a existéncia do

“sistema”, sendo as produgdes anteriores “manifestagdes isoladas™:

O Teatro brasileiro, como atividade continua, alicergado nos trés
elementos constitutivos da vida teatral — atores, autores e publico estaveis —
s6 comeca de fato, com a Independéncia. N&o nos faltam, é certo, desde os
primeiros séculos, espeticulos teatrais. Mas sdo manifestacBes isoladas,
esporéadicas, insuficientes para afirmar a existéncia de um verdadeiro teatro
(PRADO, 1971, p. 7).

O critico aponta que o sistema s6 se desenvolveu de fato no Brasil apds a
Independéncia de 1822 e entdo discorre sobre as anteriores produgdes dramaticas que

ocorreram no pais, as quais compreende como manifestacdes isoladas:

De inicio, na segunda metade do século XVI, sdo os autos jesuiticos,
escritos para a catequese do gentio, dos quais os de Anchieta (1530-1597)
sobressaem como 0s mais famosos. Mas nada nestes Ultimos, seja a intencéo,
seja o teor literério revela a obra teatral propriamente dita, fruto de uma
vocagdo ou de uma experiéncia especificas [...] A tradicdo teatral jesuitica,
entre nds, jamais passou de uma importacdo europeia, mal assimilada por um
meio ainda ndo preparado para recebé-la [...]

[...] O teatro confunde-se entdo com as festividades publicas, das quais néo é
sendo um aspecto um pouco mais refinado, ao lado dos bailes e das cavalhadas

Dos trés séculos de coldnia quase nada nos fica: nomes e meia dizia de
escritores secundarios cuja producdo teatral se perdeu, e referéncias, sem
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maiores detalhes, a representacdo ocasional de alguns mestres europeus [...]
(PRADO, 1971, p. 7-8).

Prado resume que, em praticamente trés séculos de Brasil colonial, o teatro foi
uma atividade quase que de fins somente politicos, servindo ora para catequisar, ora para
entretenimento em festividades pablicas. Assim, ndo ocorreram producdes continuas e
que desenvolvessem autores, companhias, atores e publico. Somente ap6s a chegada de
D. Jodo VI comecaram a se desenvolverem estruturas apropriadas para que, com O
despertar da consciéncia a partir da Independéncia, os romanticos pudessem, enfim,

produzi-las:

Com a chegada de D. Jodo VI tomam-se providéncias para dotar o Rio
de Janeiro de um teatro a altura de suas novas prerrogativas reais. E com a
Independéncia e o Romantismo surge, finalmente, o teatro brasileiro,
consciente de seu nacionalismo e orgulhoso de sua missao. E uma espécie de
eclosdo, de florescimento subito. Aparecem, de chofre, ndo uma apenas, mas
logo trés figuras de primeira plana, abarcando praticamente todas as formas
de atividade teatral: um grande ator e dois autores que vao fundar a tragédia e
a comédia nacional. Sdo eles Jodo Caetano dos Santos, Domingos José
Goncalves de Magalhées e Luis Carlos Martins Pena. Em 1838, quando se
unem tém, respectivamente, 30, 27 e 23 anos de idade, como convém a uma
nacdo jovem. (PRADO, 1971, p. 9-10).

O surgimento do teatro nacional se dd logo como uma “espécie de eclosao”. O
Romantismo que, segundo a maioria das historiografias, inicia-se em 1836 com Suspiros
poéticos e saudades, de Gongalves de Magalhdes, apresenta uma nova faceta logo dois
anos depois, representado pelo surgimento do grande ator Jodo Caetano, que
desenvolvera uma das duas mais bem sucedidas companhias teatrais do século, além de
dois autores: Gongalves de Magalhdes e Martins Pena. Prado também chama a atencdo
para a idade dos autores, evidenciando o carater revolucionario jovial dos romanticos e
da nacéo que se formara.

O historiador Dino Fontana, na obra Literatura Brasileira: sintese histdrica
(1972), dedicou um capitulo sobre a origem do teatro romantico em que faz indagacdes

importantes sobre o surgimento da dramaturgia brasileira:

Divergem as opinides quanto a origem do teatro no Brasil. Alguns
historiadores consideram Anchieta o verdadeiro iniciador de nossa literatura
dramética. Outros afirmam que 0 nosso teatro somente surgiu com o advento
do Romantismo.
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De qualquer modo, consideradas ambas posicdes, ndo podemos
desprezar nem uma, nem outra. Antes do Romantismo, nossas manifestacfes
draméticas foram fracas e esporadicas. Cronologicamente, Anchieta deve ser
considerado o fundador do nosso teatro (FONTANA, 1972, p. 106).

Das divergéncias de opinides sobre a fundacdo do teatro brasileiro, Fontana
entende que é possivel considerar a posicdo de que Anchieta, com seus autos
catequizadores, tenha, cronologicamente, sido o fundador. Entretanto, resolve a questao
de maneira parecida com a teoria de formacéo do sistema de Candido, seguida por Décio
de Almeida Prado:

Foi somente depois da chegada de D. Jodo VI que os teatros comecaram
a funcionar e, em pleno Romantismo, ja era consideravel o nimero de casas
de espetaculo. No Rio existia 0 “Gindsio Dramatico”, o “Sdo Januario”, o
“Sao Pedro de Alcantara”; na Bahia o teatro “Sdo Jodo”; no Recife, o “Santa
Isabel”. Cidades como Sdo Paulo, Ouro Preto, Sdo Luis, Porto Alegre
possuiam também seus teatros. Outras capitais de provincias e algumas
cidades mais importantes possuiam pequenos teatros ou alugavam salas para
representagdo. Os teatros de amadores, entdo, espalhavam em maior nimero.

Isso é bastante significativo e podemos dizer que, se ndo foi com o
Romantismo que se iniciou 0 nosso teatro, foi com ele que o teatro interessou
0 publico em geral (FONTANA, 1972, p. 107).

Dino Fontana evidencia 0 surgimento de varios teatros por todo o territorio
brasileiro como ponto de comprovacdo de formacdo do publico. — Como pensar a
atividade dramética sem a presenca de um publico? — Dessa maneira, o historiador
finaliza a questdo apontando que se ndo for possivel afirmar que o Romantismo iniciou o
nosso teatro, visto que Anchieta escreveu pegas trés séculos antes, naquela época, ndo
existiam casas teatrais pelo pais — embora algumas pecas fossem encenadas em aldeias
indigenas e em missas religiosas —, ocorrendo durante 0 Romantismo a consolidacdo do
sistema com a aparic¢ao de um publico frequentador.

Todavia, conforme visto, além de autores e publico, € necessario para a formacéo
do sistema que os escritores produzam obras que representem caracteristicas conscientes
de sua localidade, 0 que s6 ocorreu com as pecas encenadas em 1838: Antdnio José ou 0
Poeta e a Inquisi¢éo, de Gongalves de Magalhé&es, e O Juiz de Paz da Roga, de Martins
Pena.

Também a discussdo sobre a “formagdo” do teatro brasileiro passa por
concordancias e discordancias, como apontamos no subcapitulo anterior em relagcdo ao

Barroco e a poesia de Gregoério de Matos. Mais uma vez, nos valeremos das questdes de
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condigOes de producdo, de escolaridade e da quantidade de autores e leitores para
considerarmos importante a discussao sobre a formagao de um “sistema” dramatirgico
brasileiro durante o século XIX, do qual consideramos ser o Visconde de Taunay um
integrante importante, embora, como também j& mencionado, entendamos que sua obra
dramatica ultrapassa tais conceituacgdes.

Ainda que as historiografias apontem a obra lirica de Magalhdes como precursora
de nosso Romantismo, varios outros criticos questionam o seu valor literario e a
consciéncia do escritor do seu papel de formador da literatura brasileira. Consoante ao
exposto, Candido visualiza a formag¢ao do “sistema” plenamente desenvolvido somente
em 1846 com os Primeiros Cantos, de Gongalves Dias. Décio de Almeida Prado também

questiona Magalhdes como o precursor de nosso teatro:

A obra teatral de Goncalves de Magalhdes é uma série de equivocos:
equivoco de classico que se deseja romantico; equivoco de poeta que se julga
dramaturgo. [...] Goncalves de Magalhdes, por mais que tente, nunca chega a
criar uma pessoa real, uma criatura independente do criador, alguém que nao
seja feito a sua imagem e semelhanca. Falta-lhe a objetividade do dramaturgo,
sobra-lhe a expressdo das ideias pessoais do poeta. As suas personagens sdo
invariavelmente graves, patridticas, magnanimas, bem intencionadas [...] Se
ao menos tivessem sido inventadas por um poeta auténtico, talvez se
salvassem. Mas, nesta Ultima qualidade, Gongalves de Magalhdes € somente
um precursor. O seu mérito foi o de ter vindo antes dos nossos grandes
romanticos, ndo o de se igualar a eles. (PRADO, 1971, p. 10).

Décio de Almeida Prado aponta varias caracteristicas que considera inferiores em
Magalhaes e confere importancia apenas pela precursao de suas obras. Para o historiador,

é Martins Pena o escritor que inicia a producéo teatral brasileira propriamente dita:

Martins Pena é o antivisconde por exceléncia, até na maneira que se
inicia no teatro. Nenhuma solenidade encasacada, nenhuma impressdo de
estar cumprindo um honroso e penoso dever historico: as suas primeiras
comédias, nos anuncios dos jornais da época, nem sequer trazem o nome de
guem as escreveu. Motivou-as apenas a vocacao do palco, o desejo de divertir
inocentemente o publico, descrevendo cenas e tipos que todos, autor, atores e
espectadores, conheciam como a palma da mao. N&o se sabe em que modelos
se inspirou, onde foi buscar o0s seus processos comicos. Mas o problema da
filiacdo estética ndo tem aqui maior significado, porque a sua obra, pela
natureza e intences, é por assim dizer aliteraria, desenvolvendo-se a margem
das discussdes tedricas e das polémicas de escola (PRADO, 1971, p. 10-11).

E curioso o fato de Martins Pena surgir anonimamente e sem grandes pretensdes,

como apresenta Prado, e, mesmo assim, tornar-se o grande nome da dramaturgia
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romantica brasileira. A formacéo de um publico espectador de pecas foi fundamental para
que Pena ndo permanecesse apenas no anonimato. E essa formacao so foi possivel por
meio do trabalho realizado por Jodo Caetano. Decio de Almeida Prado em Historia

concisa do teatro brasileiro aponta que:

[...] Surgira, a principio aprendendo com os colegas portugueses, depois
integrando-os em seus espetaculos e sobrepujando-os na preferéncia do
publico, um notavel homem de teatro, Jodo Caetano dos Santos (1808-1863)
—talvez o0 maior ator que o Brasil ja produziu. O seu repert6rio, muito extenso,
porque as pegas nao se sustentavam em cartaz, e heterogéneo, porque deveria
atender a varios publicos, buscou municéo onde a encontrava: nas derradeiras
tragédias classicas francesas, nos nascentes dramas romanticos (uma peca de
Victor Hugo, nove de Alexandre Dumas), nos autores espanhdis recentes
(Martinez de La Rosa, Garcia Gutierrez), nos romanticos portugueses
(Almeida Garrett e companheiros de geragdo literdria). (PRADO, 2003, p.
38).

Em formacdo, os palcos recebiam publico de gosto heterogéneo e compreendendo
que nédo deveria perdé-lo neste momento de ecloséo, Jodo Caetano atuou e produziu textos
de diversos estilos e nacionalidades. Décadas mais tarde, essa falta de coeréncia na
escolha das encenacdes seria muito questionada pelos escritores e criticos brasileiros; por
isso, Prado compreende que o Unico mérito de Jodo Caetano, pensando na formacédo da

literatura brasileira, foi ter lancado os seus dois primeiros dramaturgos:

Quanto aos autores brasileiros, o Unico feito de Jodo Caetano — talvez
um lance de sorte — foi ter levado ao palco no mesmo ano, 1838, as duas pegas
que tém sido consideradas a primeira tragédia e a primeira comédia nacional:
Antonio José ou O Poeta e a Inquisicdo, de Domingos José Gongalves de
Magalhdes (1811-1882), e O Juiz de Paz na Roga, de Luis Carlos Martins
Pena (1815-1848) (PRADO, 2003, p. 40).

Reiteramos aqui que a nossa analise sera feita apenas pelos aspectos da diegese
das pecas, que durante o século XI1X eram lidas como texto literario pela critica. Assim,
também utilizaremos apenas a importancia de Jodo Caetano por ter difundido, sobretudo,
as pecas de Martins Pena, embora saibamos que, do ponto de vista das encenacdes, 0
ator/encenador tenha sido a figura mais importante do século. Sobre tal importancia,

Prado destaca:

Jodo Caetano é o elo a unir Gongalves de Magalhdes e Martins Pena:
foi a sua companhia, a primeira a se formar tendo brasileiros como intérpretes
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principais, que se estrearam um e outro. Mas 0s dois autores passaram pelo
teatro de forma mais ou menos répida, enquanto Jodo Caetano dominou-o
perto de vinte e cinco anos, impondo-lhe a marca de seu temperamento. E o
ator, pois, quem, realmente encarna e representa o espirito da época. A analise
do seu repertério, constituido quase s6 de pecas estrangeiras, seria uma
sintese, uma verdadeira simula, do nosso teatro em meados do século
passado, revelando-nos ndo as figuras literarias exponenciais, raras por
natureza, mas a atividade de todos os dias, 0 gosto mediano do publico
(PRADO, 1971, p. 12).

Por fim, cabe destacar que o sucesso de cerca de vinte e cinco anos de Jodo
Caetano e de sua Companhia Nacional evidencia “o gosto mediano” do publico, o qual é
um grande motivador de desconhecimento de textos draméticos brasileiros e da
desisténcia de seus autores em produzi-los. Por ser uma atividade ligada a encenacao, a
preferéncia do publico por pegas estrangeiras consideradas pela critica “de baixo valor
literario” (primeiramente 0s melodramas e depois as pecas musicadas) influenciou nas
escolhas de Jodo Caetano e, consequentemente, fizeram-no ter maior longevidade em
relacdo aos escritores brasileiros, que enxergaram no romance uma maneira de ter maior
consagracao junto ao publico.

Contudo, geralmente, o decorrer do tempo consagra os textos de maior valor
literario. Os classicos nem sempre foram os mais vendidos e lidos em suas épocas. Logo,
se no periodo as encenacdes de Jodo Caetano foram as mais consagradas, atualmente ndo
ha& praticamente registros que comprovem o seu valor, visto que naquela época nao
existiam cameras gravadoras, ja os textos de Martins Pena, devidamente registrados,
sobreviveram e passaram a ser lidos pela critica e pelo publico posterior, sendo
consagrados como fundadores de nossa comédia romantica.

Prado destaca algumas caracteristicas que fazem as obras de Pena ser consideradas

as responsaveis pelo inicio da formacgédo da dramaturgia brasileira:

O Martins Pena comedidgrafo, seja pelo temperamento, seja pela escrita
teatral, nada tinha de roméantico (a comédia romantica, quando existe, banha-
se na fantasia poética de Shakespeare). Ao contrdrio, o escritor brasileiro, em
suas pec¢as comicas, satirizou as atitudes exaltadas e as declara¢fes de amor
bombaésticas. Mas foi romantico, ainda que a contragosto, pela época em que
viveu e que retratou com uma mistura inconfundivelmente pessoal de
ingenuidade e de engenhosidade artistica. E tanto mais por possuir em alto
grau duas qualidades prezadas pela ficcdo romantica: o senso da cor local e o
gosto pelo pitoresco. Aplicou ambas ao Brasil, menos para distingui-lo da
Europa (caberia ao drama historico tal tarefa) e mais para dividi-lo nos
diversos Brasis que coexistiam no tempo: o da Corte, 0 da roga e o do sertéo.
Os autores comicos que se lhe seguiram, até o final do século, ndo se
esqueceram dessa licdo. O homem do interior perdido na cidade do Rio de
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Janeiro tornou-se uma das personagens classicas de nossa comédia de
costumes (PRADO, 2003, p. 60-61).

Talvez por ndo possuir grandes pretensdes, Martins Pena distanciou-se da criacdo
como negacdo a Portugal, considerada como quase uma rebeldia de adolescente por
Candido, e criou temas e personagens mais especificas de nossa cultura, portanto, mais
préximas do critério de formacdo. Tal composigédo tornou-se modelo, seguido por outros
escritores dramaticos do periodo; também por autores da prosa (ver comparacdes criticas
com as Memodrias de um sargento de milicias); e pela dramaturgia moderna, chegando
até as novelas de televisdo e ao cinema. Formava-se entdo a nossa “comédia de
costumes”.

Outra caracteristica a ser destacada por Prado sobre o legado das comédias de
Pena € que elas podem representar os costumes de maneira cOmica sem perder a veia

critica;

Se 0 humor de Martins Pena é ludico, divertindo-se com as cabriolas
que faz as suas personagens executarem no palco, o seu espirito critico é
ferino, percuciente, com o seu tanto de causticidade. S6 que ele pde a servico
de uma visdo cdmica do homem e da sociedade, cobrando todos os erros,
inclusive os politicos, que ndo rareiam em sua obra, muito mais pelo riso do
gue pelas indagag¢des inflamadas (PRADO, 2003, p. 61-62).

Sabato Magaldi compreende a dramaturgia romantica de maneira similar a Décio
de Almeida Prado, considerando que os trés séculos de colénia produziram apenas pecas
esparsas e sem continuidade, ocorrendo somente no Romantismo a formagéo do teatro
brasileiro. O critico novamente destaca as encenacGes de Jodo Caetano e o drama
historico de Goncalves de Magalhdes como precursores juntamente ao pequeno ato
cdémico de Martins Pena, creditando valor literario e formador para além da precursao
somente ao ultimo.

Assim, Magaldi também considera Pena o fundador de nossa comédia de

costumes:

[...] [Com] uma carreira curta e fecunda (Martins Pena escreveu dos 22
aos 33 anos de idade, quando morreu, 20 comédias e 6 dramas), e o verdadeiro
teatro nacional, naquilo que ele tem de mais especifico e auténtico. Martins
Pena é o fundador da nossa comédia de costumes, fildo rico e responsavel pela
maioria das obras felizes que realmente contam na literatura teatral brasileira
(MAGALDI, 1997, p. 42).
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O critico destaca a extensa producdo do escritor apesar da curta carreira,
considerando-o como responsavel pelo “verdadeiro” teatro nacional. Em seguida, cita a
critica de Silvio Romero e destaca varios aspectos que compreende como 0s maiores

legados das comédias de Pena:

Silvio Romero, ha mais de meio século, julgou a comédia de Martins
Pena o painel historico da vida no pais, na primeira metade do século XIX.
Aplica-se também aos nossos dias a observacdo do critico, segundo a qual
“parece que o dramatista brasileiro estd vivo entre nos e escreveu hoje as suas
comédias”. A espantosa atualidade de Martins Pena permanece, assim, um
lugar-comum, sempre vitalizado por uma ou outra encenacdo bem recebida.
Admiravel observador, ele fixou costumes e caracteristicas que tém
continuado através do tempo, e retratam as instituicdes nacionais. Retrato
melancélico e primério, sem divida, mas exuberante de fidelidade. Em pleno
surto do movimento romantico, idealizador de um nacionalismo réseo,
Martins Pena antecipa, com nog¢do precisa, alguns dos nossos tragos
dominantes, ainda que menos abonadores. N&o aprofunda caracteres ou
situacBes. Vale, porém, a extensdo, a vista panoramica da realidade. O
comedidgrafo atinge religido e politica, e esta no funcionamento dos trés
poderes — executivo, legislativo e judiciario. Queixa-se do presente, em face
de um passado melhor (que autor de comédias nao teve a nostalgia de uma
ilusdria época perfeita?). Define o estrangeiro no Brasil, e as rea¢bes do
brasileiro, em face dele. Mostra a provincia e a capital, o sertanejo e o
metropolitano, em suas diferencas basicas. Invectiva as profissoes indignas e
0s tipos humanos inescrupulosos, denunciando inclusive o tréafico ilicito de
negros, na sociedade escravocrata brasileira. N&o lhe é estranha a galeria dos
vicios individuais, como a avareza e a prevaricagdo, e tem um sabor especial
ao satirizar as manias e as modas. Trata da constituicdo da familia,
surpreendendo-lhe o mecanismo da analise do casamento, com o eterno
conflito de geracdes (MAGALDI, 1997, p. 42-43).

Magaldi salienta a capacidade de atualizacdo dos costumes nas comédias de Pena,
considerando-as como o ponto alto do romantismo brasileiro. Para o critico, apesar de
ndo aprofundar as personagens e situacOes, 0 escritor conseguiu retratar a realidade
brasileira, atingindo de maneira comica e critica os diversos setores que compdem o pais.
Ao satirizar costumes, comportamentos e hierarquias sociais, Martins Pena eternizou
cenas e personagens, sintetizando-os na constituicdo das familias pelo simples e
complexo “mecanismo da andlise do casamento” como representacao do “eterno conflito
de geragdes”.

Alfredo Bosi, no capitulo sobre o teatro romantico em Histdéria concisa da
literatura brasileira, compreende que “em termos de valor, deve-se distinguir um teatro

romantico menor, que se exauriu no programa de nacionalizar a nova literatura, de um
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teatro que se escorou em textos realmente novos e capazes de enfrentar a cena” (2006, p.
147). Assim, o historiador também compreende algumas producdes cénicas do periodo
como meras manifestacfes de nacionalismo e distingue Martins Pena como o escritor

capaz de fundar o realmente novo:

Mas os primeiros textos foram assinados por um dramaturgo popular
nato, Luis Carlos Martins Pena que, desde a adolescéncia, compunha
divertidas comédias de costumes (a primeira redacdo do juiz de Paz da Roca
é de 1833) numa linguagem coloquial que, no género, ndo foi superada por
nenhum comediégrafo do século passado (BOSI, 2006, p. 147-148).

Bosi € mais um critico que considera Pena o fundador da comédia de costumes,
além disso, sublinha que nenhum outro escritor do século passado 0 superou no género.
Em sequéncia, aponta a importancia de Jodo Caetano para a propagacdo das comédias de
Pena e exalta as caracteristicas simples que a fizeram ganhar o gosto do publico:

Também Martins Pena beneficiou-se da agdo renovadora de Jodo
Caetano: este encenou O Juiz de Paz apresentando-o a um publico que ndo
cessaria de aplaudir suas novas e sucessivas producdes: dezessete comeédias
em dois anos, de 1844 a 1846... O intuito basico de Martins Pena era fazer rir
pela insisténcia na marcag&o de tipos roceiros e provincianos em contato com
a Corte. O tom passa do cdmico ao bufo, e a representacdo pode virar farsa a
qualquer momento: o labrego de Minas ou o fazendeirdo paulista seriam fonte
de riso fécil para o publico fluminense, e 0 nosso autor néo perde vaza para
explorar-lhes a linguagem, as vestes, as abus6es (BOSI, 2006, p. 148).

Antonio Soares Amora foi outro critico que dedicou um capitulo em sua
historiografia para o teatro brasileiro. Nesse, destacou quatro pontos como 0s principais

legados deixados pelo teatro romantico:

[...] Provas convincentes de tal compreensdo foram, entre outras, em primeiro
lugar o crescente triunfo, a partir de entdo até 1963, da atividade artistica e
empresarial de Jodo Caetano; em segundo lugar, o crescente éxito, desde
1838, de Martins Pena, que acabou por criar uma comédia brasileira; em
terceiro lugar, a criacdo, em 1843, do nosso primeiro Conservatorio
Dramatico, de que resultou uma ag&o eficaz de estimulo e critica do nascente
teatro nacional; e em quarto lugar, apesar de uma invencivel concorréncia dos
repertorios estrangeiros, preferidos pelo publico e pelas companhias
(inclusive a de Jodo Caetano), sempre conseguimos produzir dramas
histéricos, com bom nivel de qualidade artistica, como foi 0 caso da Leonor
Teles (1839), de Martins Pena, e sobretudo o da Leonor de Mendonca (1846),
de Gongalves Dias (AMORA, 1967, p. 306. Grifos do autor).



90

Dos quatro pontos escolhidos por Amora como 0s mais importantes da
dramaturgia brasileira do século XIX, dois sdo referentes as criacdes de Martins Pena. O
critico conclui ainda que a obra do comediografo € a mais significativa do periodo
romantico: “[a] comédia de Martins Pena ndo [¢] apenas a obra mais significativa da nossa
literatura dos anos de 1840 e mesmo de toda a nossa literatura dramética roméantica, como
ainda uma obra de perene interesse” (1967, p. 330).

Hodiernamente, a comedia de costumes de Martins Pena ainda € estudada como
um marco de nossa literatura e cultura. A historiografia de Jodo Roberto Faria, também
fortemente marcada pelos estudos sobre o seculo XIX, ressalta algumas das

caracteristicas do escritor que se sobressairam:

[...] a forma da comédia curta farsesca, em um ato, era caracteristica do
entremez portugués, que foi encenado com muita frequéncia pelas
companhias dramaticas portuguesas que vieram para 0 Brasil depois da
chegada de D. Jodo VI. Tratava-se de uma pecinha que complementava o
espetadculo da noite, cuja atragdo principal era geralmente uma tragédia
neocléssica, um drama ou melodrama. O fato é que Martins Pena encontrou-
se no género cdmico. Habilidoso para criar enredos, situacdes e personagens
engracadas, sempre com a ajuda de recursos farsescos — esconderijos,
pancadaria, disfarces, quiproqués etc. —, escreveu mais de duas dezenas de
comédias divertidissimas, levando também uma boa dose de brasilidade para
0 palco. Vistas em conjunto, elas reinem temas e personagens dos mais
diversos, formando um painel tdo amplo e exato dos costumes da roga e da
cidade do Rio de Janeiro (FARIA, 2001, p. 82).

Esta passagem da obra de Faria nos serve para apresentar os temas, subgéneros e
caracteristicas das personagens e do enredo que fizeram as comédias de Martins Pena
serem os modelos mais lembrados até a atualidade pelas historiografias ao analisarem a
dramaturgia romantica brasileira. Além da compreensdo de que a dramaturgia do
Visconde de Taunay foi produzida toda no século de formacéo da literatura e do teatro
brasileiros, o surgimento da comédia de costumes (com retratos da roca e da cidade); dos
proverbios; dos entremezes; dos enredos que satirizam de modo critico 0s costumes,
utilizando-se de quiproqués; todos exaltados nas pec¢as de Martins Pena, servem-nos para
aproximagdes e contrastes com as posteriores comedias de Taunay, uma de suas faces.

Dessa maneira, os dois proximos subcapitulos tratardo dessas caracteristicas.
Primeiro, apresentaremos as defini¢bes para comédia de costumes, provérbio dramatico,
entremés, farsa e demais categorias que compdem os géneros desenvolvidos por Martins

Pena. Em sequéncia, demonstraremos trechos e analises criticas sobre suas pecas para,
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entdo, realizarmos o trabalho metacritico e a analise comparativa com as comédias do

Visconde de Taunay.

2.2.  Ascomédias de costumes e 0s provérbios dramaticos

Dada a cronologia histérica, enfatizamos que as comédias de Martins Pena foram
consideradas o ponto alto da producdo dramatica brasileira durante 0 Romantismo. A
maioria das comeédias que marcaram o periodo e que influenciaram inimeras outras nas
décadas seguintes tinha a representacdo dos costumes como caracteristica em comum.
Outro tipo muito explorado nelas eram os provérbios dramaticos em um ato, sendo
também bastante cultivado por escritores posteriores. Portanto, denominamos este
subcapitulo como “As comédias de costumes e os provérbios dramaticos”, pois, além da
importancia citada, as definicGes apresentadas aqui também serdo bastante pertinentes
para as analises da dramaturgia do Visconde de Taunay.

Além das duas conceituages, faz-se necessario a definicdo de outras, pois estas
ora funcionam como caracteristicas das primeiras, ora sdo ramifica¢cBes ou subgéneros.
Para tanto, utilizaremos para estabelecer as devidas conceituacbes dos tipos de pecas
produzidas no romantismo brasileiro do século XIX, o Dicionario do teatro brasileiro:
temas, formas e conceitos (2006), organizado por Jaime Ginzburg, Jodo Roberto Faria e
Mariangela Alves de Lima.

O dicionario é bastante amplo e atualizado, trazendo conceitos de classicos
dicionarios de teatro estrangeiros e adaptando-os a producdo dramatica brasileira. Além
das definicdes, ele contém analises sobre os temas e as formas, apresentando as
transformacGes ocorridas na historia de maneira temporal e por condigdes espaciais.
Primeiramente, apresentamos a definicdo universal de “comédia”, para depois

estabelecermos comparacdes com as romanticas brasileiras:

A longa tradicdo e rica histéria da comédia fazem com que a sua
definicdo tenha que ser obrigatoriamente multifacetada. Em principio e em
termos gerais, ela poderia ser situada como o género oposto a tragédia,
identificando um tipo de peca teatral em que os personagens pertencem a uma
humanidade menor e cujas peripécias conduzem a trama a um desfecho feliz,
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mas a op¢ao esta longe de esgotar as nuangas que o termo apresenta. No caso,
existe também o interesse em distinguir a comédia da farsa, que seria uma
irma menor mais irreverente e ousada, menos comportada e dotada de
ambicBes literdrias mais estreitas. O recurso a etimologia indica outras
implicagOes, pois a palavra comédia origina-se provavelmente do grego
kémos, termo que designa a algazarra festiva, tipica dos cortejos de celebragéo
a Dionisio e marcada pelo vinho, pela transgressao e pela licenciosidade. A
histéria do género, portanto, ndo pode ser dissociada de sua definicdo
(GINZBURG et al., 2006, p. 85-86).

De acordo com o dicionario, a historia da comédia ndo pode ser dissociada de sua
definicdo. E esta é bastante ampla. Genericamente, € compreendida como oposta a
tragédia e, portanto, com um final feliz. Contudo, h& diversas comédias com desfechos
criticos e distantes dos ideais de felicidade. Algumas sdo mais densas e analiticas, outras
mais jocosas, simplificadas, ha também as satiricas e moralizantes, entre outras. Ou seja,
ndo e tarefa simples definir uma comédia, uma obra pode conter caracteristicas de mais
de um tipo delas.

Sobre a prética desse género no Brasil, o dicionario traz a seguinte definigéo:

A comédia é o chéo e a raiz do teatro brasileiro. O género cémico é o
de mais longa e densa historia em nosso palco e o tema, por si sO, poderia
inspirar reflexdes alentadas de filésofos e historiadores. Comegou a ser
praticado nos palcos brasileiros ainda no século XVIII, iniciando-se ai uma
histéria continua de representagdes que privilegia o género e ndo pode ser
associada a tragédia ou ao drama, cujas existéncias foram marcadas, aqui, por
trajetérias descontinuas, mesmo que ndo se tenha clareza absoluta a respeito
do rol de espetdculos encenados nesse primeiro século (GINZBURG et al.,
2006, p. 86).

A definicdo acima demonstra a importancia da comédia para o teatro brasileiro.
Conforme j& apontamos, ela foi o género dramético mais estudado pelos criticos e
historiadores, a mais aplaudida pelo pablico e a que teve maior continuidade na literatura
e teledramaturgia brasileiras posteriores. Apesar de ser praticada ainda no século XVIII,
os autores do Dicionario também compreendem que foi no século XIX, com o
Romantismo e as pegas de Martins Pena, que a comédia realmente tomou forma

especifica no Brasil:

Ainda assim, vale frisar que a historia da comédia brasileira como
dramaturgia data do século XIX. A primeira comédia escrita por autor
brasileiro representada em nosso territério foi o texto de estreia de Martins
Pena, O Juiz de Paz da Roca, apresentado em 1838 pela companhia do ator
Jodo Caetano. Ainda que a comédia estivesse longe de ser o género mais nobre
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e respeitado do momento, pois sobrevivia sobretudo como ato complementar
das noites teatrais cujo centro sempre era 0 drama romantico, a tragédia
neocléssica ou o melodrama, foi precisamente a comédia que vicejou ao longo
do século. O proprio Martins Pena passou das pecas em um ato para o texto
em trés atos — O Novi¢o é considerado sua obra-prima —, mudanca que traduz
0 sucesso alcangado. Estudioso da tradi¢do ocidental do género, em especial
das comédias francesa e italiana, iniciou, no Brasil, ndo s6 uma tradicdo de
comédia, mas especificamente uma histéria da comédia de costumes, vertente
mais forte do palco brasileiro, ao lado da farsa; a comédia de caréater e a
comédia de intriga ndo chegaram a se aclimatar em larga escala no pais
(GINZBURG et al., 2006, p. 86).

A comédia inicia-se na histéria do Romantismo brasileiro sem muito prestigio. Os
nOsSsoS primeiros escritores, assim como as primeiras companhias, tencionavam
representar dramas histéricos, os quais pudessem desenvolver os ideais nacionalistas em
voga na época. Assim, as primeiras comédias eram compostas de apenas um ato e serviam
para complementar uma noite de espetaculos, sendo encenadas em intervalos de um
drama romantico, com intengdes de entreter em meio a outra encenacgao mais densa. Essas
pequenas comédias sdo classificadas como entremezes, como define o Dicionario do

teatro brasileiro:

Nos banquetes da ldade Média, entre um prato e outro, eram

apresentados alguns ndmeros cdmicos, que posteriormente dariam origem a
uma pequena comédia em tom burlesco, principalmente na Peninsula Ibérica,
onde o género se desenvolveu a partir do século XVI. Foi Lope de Rueda
guem deu forma definitiva ao entremez, colocando-o, na maioria das vezes,
entre 0 2° e 3° atos de uma peca mais longa e fazendo-o terminar sempre com
cantos e dancas. [...]
[...] “A pratica do entremez, como complemento de espetaculo, chegara ao
Rio de Janeiro trazida pelos artistas portugueses que aportaram aqui em 1829,
na companhia encabecada por Ludovina Soares da Costa” (PRADO, 1999:
56). Nessa altura, era uma peca curta, de carater e procedimentos popularescos
(pancadarias, esconderijos, disfarces), visando aproveitar os dotes comicos e
a capacidade de improvisagdo de atores ja experientes no género N’O Juiz de
Paz da Rog¢a, comédia de Martins Pena, representada em 1838, a cena do
julgamento final, com a festa subsequente, tem a estrutura tipica de um
entremez (GINZBURG et al., 2006, p. 131).

Com origem medieval, o entremés funcionou como complemento nas primeiras
encenacles brasileiras e aos poucos foi tomando o gosto do publico. A peca O Juiz de
Paz da Roca, de Martins Pena, foi encenada por Jodo Caetano em 1838 e é considerada
como marco da formacéo do teatro nacional e a fundadora de nossa comédia de costumes.

Ja mencionamos que o préprio Martins Pena inicialmente ndo possuia grandes pretensdes
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com elas e também dedicou-se a producdo de dramas romanticos. Esses sdo definidos da

seguinte maneira:

O drama romantico € uma forma teatral que nasceu em oposicdo a

tragédia classica. Se nesta vigoram as regras impostas pela poética do
Classicismo, naquele as regras sdo abandonadas em nome da liberdade de
criacdo artistica. Em outras palavras, isso significa que, de modo geral, o
drama romantico dispensa as unidades de tempo e espaco, mistura elementos
da tragédia e da comédia, desobedecendo a unidade de tom, e alarga a acéo
mostrada em cena por meio da complicacdo do enredo e da multiplicacdo dos
personagens. Essa revolugdo formal vem acompanhada de uma revolugéo no
contelido: o drama romantico ndo busca os seus temas na Antiguidade
classica, mas fundamentalmente no passado nacional.
[...] Esclareca-se que o drama romantico apresenta vastos painéis historicos,
nos quais se movimenta toda a sociedade. Ao lado dos reis e nobres, 0 povo
também aparece, ndo apenas como figurante, mas, por vezes, fornecendo o
herdi para a peca (GINZBURG et al., 2006, p. 117).

Com influéncia no passado histérico, o drama roméantico fundia o classico com o
moderno, a tragédia com a comédia e exaltava reis e nobres. E sdo alguns desses motivos
que fizeram com que tais produgdes ndo alcancassem o resultado esperado no Brasil.
Embora buscassem maior qualidade estética, a nossa historia ndo tinha um passado
classico e muito menos herdis nacionalistas de origem nobre, uma vez que acabavamos
de proclamar a Independéncia e o que se buscava era apartar-se da dominacao imperial
portuguesa. O indio, utilizado nos poemas narrativos e nos romances, nao reunia em si
condigdes para fundir o classico com o moderno e nem para “apresentar vastos paineis
histdéricos nos quais se movimentava toda a sociedade”.

Assim, o drama romantico brasileiro esteve sempre misturado a outras tendéncias
consideradas menores na época, como destacam os autores do dicionario, utilizando de

analise de Décio de Almeida Prado:

Ao estudar esse repertorio, Décio de Almeida Prado observou: “o drama
histérico nacional nunca esteve isento da contaminacdo com o melodrama”
(1996:195). De fato, em todas as pecas aqui arroladas, em maior ou menor
escala, os recursos do melodrama sdo aproveitados: reviravoltas no enredo,
revelagBes surpreendentes, excessos retdricos, maniqueismo na construcao
dos personagens etc. as exce¢des ficam por conta das melhores realizacfes de
Gongcalves Dias — Leonor de Mendonga em especial —, Alvares de Azevedo e
José de Alencar (GINZBURG, 2006, p. 118).
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De certa maneira, 0 drama histdrico, por ndo encontrar em nossa cultura os
elementos classicos e medievais, acabou sofrendo influéncia dos tipicos costumes.
Aspectos melodramaticos como reviravoltas no enredo, revelacdes surpreendentes,
excessos retoricos e maniqueismo — os quais também figuravam nas comédias — sdo
recorrentes nos dramas romanticos brasileiros, modificando a alta densidade dramética e
as tematicas eruditas para enredos mais simples e personagens com menor densidade
psicoldgica.

Para melodrama, apresentamos a seguinte definigéo:

Uma das formas teatrais mais populares de todo o século XIX, o
melodrama teve sempre um publico fiel nos teatros brasileiros, notadamente
entre 1840 e 1860, periodo em que o grande ator Jodo Caetano reinou quase
absoluto nos palcos do Rio de Janeiro.

[...] foram incansavelmente traduzidos e representados, de modo que se
tornaram familiares para 0s nossos antepassados os enredos emaranhados,
repletos de  surpresas, coincidéncias  extraordinarias, alguma
inverossimilhanca e reviravoltas, assim como as personagens estereotipadas,
sem qualquer densidade psicolégica.

[...] no desfecho deve sempre haver a justa recompensa da virtude e a punicéo
do crime. Os herois e heroinas sofrem o tempo todo nas méos de vilGes
terriveis e ardilosos, até que uma revelacdo bombaéstica ou um fato
surpreendente venha mudar o curso dos acontecimentos, garantindo aos
personagens virtuosos a felicidade no desfecho. Maniqueista e moralizador, o
melodrama possibilitava a realizacdo de espetaculo para as massas, que se
encantavam com a acdo dramaética trepidante, as emogdes fortes, o
sentimentalismo, a linguagem enfatica e a gestualidade eloquente
(GINZBURG et al., 2006, p. 179).

As mencdes a personagens estereotipadas com herdis e heroinas que sofrem na
méo de vildes o tempo todo, até a reviravolta final, na qual os primeiros sao castigados e
as personagens virtuosas encontram a felicidade, poderia ser aplicada tanto a um drama
historico brasileiro quanto a uma comédia de costumes. A definicdo caberia, por exemplo,
para tratar do enredo de O Novico (1845), de Martins Pena. As caracteristicas do
melodrama sdo tao recorrentes na dramaturgia brasileira, que Ginzburg et al. afirma: “o
melodrama nédo desapareceu dos palcos brasileiros depois do Romantismo. Ao longo de
toda a segunda metade do século XIX, originais portugueses e traducGes do francés
sempre tiveram grande publico” (2006, p. 179).

Entretanto, Martins Pena ndo demonstrou 0 mesmo talento para produzir dramas
historicos e melodramas como havia demonstrado para escrever comédias. Publicou

dezenas destas, umas menores, como 0S entremezes e 0S provérbios, e outras mais
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desenvolvidas, como O Novico, comédia em trés atos. Dessa forma, entdo, marcaria o seu
nome como um verdadeiro produtor de comédias de costumes.
De acordo com o exposto, uma comédia de costumes pode ter variadas extensdes

e caracteristicas. Apresentamos, a seguir, algumas delas, comecando por sua acep¢ao:

Comeédia centrada na pintura dos habitos de uma determinada parcela
da sociedade contemporanea do dramaturgo. O enfoque privilegia sempre um
grupo, jamais um individuo, e é em geral de natureza critica ou até mesmo
satirica — 0 que ndo impede que, por vezes, certos autores consigam um
notavel efeito realista na reproducéo dos tipos sociais, apesar da necessaria
estilizacdo comica (GINZBURG et al., 2006, p. 88).

As comédias de Martins Pena apresentam todas essas caracteristicas, pintando
habitos e costumes da sociedade contemporanea de maneira critica e satirica, ndo
deixando, apesar dos excessos, de apresentarem efeitos realistas e reproduzirem os tipos
sociais do Brasil. Por isso, elas sdo consideradas fundadoras do género no pais e principais

modelos do século XIX, conforme apresenta a seguinte definigdo:

No Brasil, a comédia de costumes apoiada na comicidade da intriga e
dos tipos sociais retratados foi o género predileto de varias geracOes de
dramaturgos, a comecar por Martins Pena, nosso primeiro comediégrafo,
considerado por ndo poucos dos seus contemporaneos “o Moliére brasileiro”.
[...] a companhia dramética de Jodo Caetano pds em cena a primeira de uma
série de pequenas comédias do autor: O Juiz de Paz da Roga. Despretensioso,
Martins Pena queria apenas divertir o espectador com um enredo simples,
construido, como dezenas de comédias, em torno de um jovem casal de
namorados que enfrenta obstaculos para se unir no final. Mas juntamente com
esse enredo, a pecinha apresentava uma notavel descricdo do funcionamento
precario da justica num meio social especifico, a roca. Apesar da estilizagdo
cdmica e dos recursos farsescos, o realismo de algumas cenas, certos habitos
dos personagens e até mesmo das roupas que deviam usar, conforme as
indicacOes das rubricas, era prova inconteste da capacidade de observacéo do
comedidgrafo, confirmada em seguida pelo conjunto de sua obra. Nascia,
assim, a comédia de costumes no Brasil, sob a inspiracdo provavel de autores
como Gil Vicente, Moliére e Antdnio José (GINZBURG et al., 2006, p. 88).

Com diversas comédias construidas por um simples enredo em torno de um casal
de namorados que enfrenta obstaculos para se unir no final — demonstraremos esta
tematica com trechos e analises de trés delas no proximo subcapitulo — Martins Pena
compOs suas comédias utilizando aspectos melodramaticos e valendo-se também de
recursos farsescos. Sobre as caracteristicas da farsa e seu surgimento, Ginzburg et. al

destaca que:
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A farsa é comumente identificada como um género do teatro popular
desenvolvido na ldade Média, mas pode também ser pensada como uma
técnica ou como uma estrutura que, remetendo a manifestacBes populares
ancestrais, continua sendo utilizada em diversas formas de teatro, inclusive
contemporaneamente. A origem da palavra é medieval e deriva do termo em
latim farsa, que indica o ato culinario de estufar uma ave ou animal. Nao por
acaso, o cozinheiro é um personagem basico da farsa classica, localizada na
segunda metade do século XV. De fato, era comum nesse teatro medieval que
se “estufasse” um programa de milagres ou moralidades com pecas curtas, as
farsas, e a propria liturgia da missa era por vezes “estufada” com cenas
cdmicas (GINZBURG et al., 2006, p. 144).

Em lingua portuguesa, temos exemplos marcantes de farsa como, por exemplo, as
pecas de Gil Vicente. A caracteristica de “estufar” moralidades em pecas curtas com
cenas comicas € totalmente aplicivel as obras de Martins Pena, como se pode notar na

analise do género em solo brasileiro feita pelos autores do dicionario:

No Brasil, elementos estruturais da farsa serviram indiretamente a
muitos dramaturgos desde os primeiros gritos de uma dramaturgia nacional.

Entre os primeiros dramaturgos brasileiros, é Martins Pena, por
escrever pecas comicas curtas, tratando de aspectos pitorescos da vida dos
brasileiros nas décadas de 1820 a 1840, quem se aproxima mais do género da
farsa. Na verdade, Pena nunca chamou nenhuma de suas comédias de farsas,
mas elas tém, assim como os entremezes trazidos pelos atores portugueses
para o Brasil, um sabor tipicamente farsesco (GINZBURG et al., 2006, p.
145).

Os entremezes de Pena, como o mencionado O Juiz de Paz da Roga, possuiam
caracteristicas farsescas, tais como definiu Décio de Almeida Prado: “A agio abusava das
convences da farsa popular; quanto a personagens, tipos caricaturais, burlescos, ndo raro
repetitivos; quanto a enredo, disfarces, quiproquos, pancadaria em cena” (1999, p. 56).
Esses quiproquds e pancadarias em cena sdo caracteristicas marcantes, por exemplo, na
peca Quem casa quer casa (1845), de Martins Pena, as quais serdo apresentadas no
préximo subcapitulo.

Nessa ultima obra, destacamos outra vertente das comédias de costumes de

Martins Pena: o provérbio. Ginzburg et al. assim o define:

Em sua forma original, o provérbio dramatico era quase um jogo,
praticado nos salBes aristocraticos franceses do final do século XVII. [...] Em
sua forma mais caracteristica, o provérbio dramatico é uma pequena comédia
elegante, que evita todo tipo de vulgaridade ou comicidade farsesca e que tira
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partido da vivacidade dos didlogos e da espiritualidade das personagens
(GINZBURG et al., 2006, p. 254).

Muitos provérbios dramaticos praticados por dramaturgos brasileiros néo
evitaram a vulgaridade ou comicidade farsesca, como serd demonstrado nos capitulos a
seguir com andlises de provérbios de Martins Pena e do Visconde de Taunay. Estes sdo
realizacdes criativas que apresentam, sim, vivacidade nos dialogos e espiritualidade das
personagens para estabelecer analogia com os conceitos dos provérbios escolhidos para
nomear as obras. Os autores do dicionario ressaltam alguns escritores brasileiros que
praticaram o género, com destaque para a citacdao a dramaturgia do Visconde de Taunay,

rarissima em obras de referéncia:

[...] No Brasil, entre os poucos escritores que se dedicaram ao proverbio
dramaético destaca-se Machado de Assis, autor de varias comédias curtas [...]
Antes de Machado de Assis, Martins Pena havia aproveitado o provérbio
“Quem casa quer casa”, na pecinha homoénima de cunho farsesco; depois de
Machado, escreveram provérbios dramaticos escritores como Luis Guimardes
Junior (O Caminho Mais Curto, inspirada em O Caminho da Porta) e o
Visconde de Taunay (Por um Triz Coronel! e Da M&o a Boca se Perde a
Sopa) (GINZBURG et al., 2006, p. 255).

Em suma, ressaltamos que as comédias de costumes ganharam aos poucos o
publico brasileiro, continuaram a ser produzidas pelos dramaturgos das décadas seguintes
e chegaram até as teledramaturgias. Martins Pena é considerado pela historiografia critica
brasileira como o seu fundador e, por isso, apresentaremos a seguir caracteristicas
conceituadas neste subcapitulo aplicadas a trés de suas obras. Por fim, aproveitaremos
aspectos dessas comédias, tais como o retrato dos costumes, o melodrama, a farsa, 0s
quiproquos, entre outros, para realizarmos a leitura metacritica e comparativa das

comédias e provérbios do Visconde de Taunay.

2.3. As comédias de Martins Pena

As pecas de Martins Pena servirdo neste capitulo como modelo de analise. A partir
de alguns dos operadores do género dramatico apresentaremos caracteristicas que as

fizeram ser reconhecidas como exemplares da “comédia de costumes” brasileira.
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Como exposto, de inicio, as comédias eram pouco valorizadas e apenas
produzidas para serem complementos de encenacdes dramaticas mais extensas e serias,
algumas brasileiras e a maioria estrangeiras. Todavia, aos poucos elas foram ganhando o
gosto do publico e sendo praticada por varios escritores do século X1X, como aponta Jodo
Roberto Faria:

[...] Forma pouco valorizada a principio, seja por forga dos preconceitos de
escritores e intelectuais do periodo em relacdo ao uso de recursos do baixo
cdmico, seja pela posicao secundaria que ocupava nos espetaculos, a verdade
é que ao longo do século X1X a comédia de costumes adquiriu prestigio e teve
vida mais longa do que o drama, cultivada por varios autores, como Joaquim
Manuel de Macedo, Franga Janior e Artur Azevedo. Todos eles exploraram
0s caminhos abertos por Martins Pena, introduzindo em pecas mais longas as
formas populares de comicidade e ao mesmo tempo trazendo para o palco
algumas facetas da vida brasileira (FARIA, 2001, p. 83).

Assim, 0s modelos de comédia iniciados por Martins Pena estenderam-se por todo
o0 século, tendo vida mais longa do que o drama historico romantico. A primeira delas,
encenada em 1838, por Jodo Caetano no Teatro Sdo Pedro de Alcéantara, era uma pequena
peca de um ato com costumes roceiros intitulada O Juiz de Paz da Roga. O entremés
(encenado apenas para entreter a plateia durante o intervalo de uma representacao
dramética mais longa), apesar de breve, ja evidenciava muitas caracteristicas do legado
deixado por Pena, apresentando criticas aos costumes, personagens caricatas e com menor
profundidade psicologica, rapida mudanca de perspectivas no enredo, contendo
quiproquos e confusdes de variados tipos.

O enredo apresenta dois nlcleos centrais: o primeiro, a casa de Manuel Jodo,
lavrador e as vezes ajudante da guarda nacional, um homem trabalhador da roca, casado
com Maria Rosa, que também passa o dia trabalhando em casa, e a filha destes Aninha,
moca jovem, também trabalhadora e que esconde uma espécie de namoro com José; o
segundo, a sala de julgamentos do Juiz de Paz, homem atrapalhado, mas que aparenta
firmeza de autoridade perante os roceiros, exercendo a “suposta” lei e execucdo dela
naquela localidade, acompanhado sempre do Escrivdo, personagem que faz as leituras
dos casos e importantes questionamentos ao juiz. As cenas transcorrem nos dois espacos
citados, durante uma tarde e ao longo de uma noite, numa roga préxima ao Rio de Janeiro.

Nas primeiras cenas, somos apresentados as reclamacdes de Manuel Jodo, que
considera trabalhar muito para receber poucas benesses, as atividades domésticas
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exercidas pela esposa Maria e pela filha Aninha, sempre preparando farinhas, costuras e
almoco. Num desses almocos, a familia come carne seca, feijao e laranja; o pai reclama
por a carne seca estar muito dura e pelas laranjas estarem azedas; a mée alerta que a carne
seca da casa acabou; e Manuel Jodo constata que sobraré para o “Preto”, seu ajudante no
trabalho na roga (provavelmente um escravo), apenas um pouco de feijdo e farinha.

Diferente dos romances, cujos narradores podem fornecer muitos aspectos sobre
0 espaco como caracterizador dos costumes e das classes sociais, além de outros
elementos internos das personagens, nos dando a dimensao de suas personalidades, nas
obras dramaticas temos apenas pequenas informagdes sobre os cenarios e caracterizagdes
das personagens, informadas pelas rubricas, sendo os didlogos exercidos pelas
personagens fundamentais para compreendermos 0s contextos em que se desenvolve o
enredo.

Sobre a importancia das rubricas, Sonia Aparecida Vido Pascolati, estudiosa do

teatro brasileiro e das teorias dramaticas, apresenta:

[...] Caracterizacho de personagens e movimento dos atores, iluminagdo e
marcacles, gestos e atitudes, tudo vem indicado nas rubricas, também
chamadas de didascalias ou indicacfes cénicas. A lista de personagens, a
indicacdo do cenério, as entradas e saidas das personagens e até mesmo
sugestdes de encenagdo também fazem parte das rubricas, ou seja, elas
correspondem as orientacBes propostas pelo autor (ou por editores),
destinadas a esclarecer leitores e encenadores. Geralmente aparecem entre
parénteses e em italico a fim de serem distintas das falas das personagens.
(PASCOLATI, 2009, p. 94-95).

As orientagdes dos autores destinadas a esclarecer os leitores e encenadores, ou
seja, as rubricas, geralmente sdo indicadas entre parénteses e em italico. Em nossas
analises, as rubricas serdo apresentadas com suas devidas importancias e optamos por
sempre apresenta-las em italico, mesmo quando entre parénteses, marcando graficamente
a distingdo entre elas e os didlogos das personagens.

Assim, € por meio dos dialogos e das rubricas que somos inseridos no contexto

social do primeiro ndcleo da peca: o da familia de Manuel Jodo:

[...] MANUEL JOAO - Senhora, a janta esta pronta?

MARIA ROSA — Ha muito tempo.

MANUEL JOAO - Pois traga.

MARIA ROSA — Aninha, vai buscar a janta de seu pai. (Aninha sai)
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MANUEL JOAO - Senhora, sabe que mais? E preciso casarmos essa
rapariga.

MARIA ROSA - Eu ja tenho pensado nisto; mas nés somos pobres, e quem
€ pobre ndo casa.

MANUEL JOAO — Sim senhora, mas uma pessoa ja me deu a entender que
logo que puder abocar trés ou quatro meias-caras deste que se ddo, me havia
de falar nisso... Com mais vagar trataremos deste negdcio. (Entra Aninha com
dous pratos e os deixa em cima da mesa)

ANINHA — Minha mae, a carne-seca acabou-se.

MANUEL JOAO - Ja?!

MARIA ROSA — A Ultima vez veio s6 meia arroba.

MANUEL JOAO — Carne boa ndo faz conta, voa. Assentem-se e jantem.
(Assentam-se todos e comem com as maos. O jantar conta de carne-seca,
feijédo e laranjas) Néao ha carne seca para o negro?

ANINHA — Néo senhor.

MANUEL JOAO - Pois coma laranja com farinha, que ndo é melhor do que
eu. Esta carne estd dura como um couro... Irra! Um dia desses eu... Diabo de
carne!... hei-de fazer uma plantacdo... L4 se vao os dentes!... Deviam ter
botado esta carne de molho no corgo... que diabo de laranjas tdo azedas! [...]
(PENA, s. d., p. 57-58).

Além da questdo social anteriormente citada pela pouca comida e muito trabalho,
somos apresentados ao tema do casamento da filha. O pai diz a esposa que ja esta na hora
da filha casar-se, entdo a mae reitera a condi¢ao social da familia, dizendo que “pobre nao
casa”. Em seguida, Manuel Jodo cita um possivel pretendente, contudo, devido a extensdo
de apenas um ato, ndo ocorre a apari¢ao e o desenvolvimento desta personagem, o que
poderia ser explorado como um conflito de interesses, uma vez que na cena anterior ja
haviamos sido apresentados ao namoro as escondidas de Aninha com José.

José convence Aninha a se casar com ele e fugir para o Rio de Janeiro, na época

capital do Brasil, onde pretende fazer-se soldado:

JOSE — Vocé sabe que eu agora estou pobre como Jo, e entdo tenho pensado
em uma cousa. Nés nos casaremos na freguesia, sem que teu pai 0 saiba;
depois partiremos para a Corte e 14 viveremos.

ANINHA — Mas como? Sem dinheiro?

JOSE — Néo te dé isso cuidado: assentarei praca nos Permanentes. [...]

JOSE —[...] Vamos para a Corte, que Vocé vera o que ¢ bom.

ANINHA — Mas entdo o que é que ha 14 tdo bonito?

JOSE — Eu te digo. Ha trés teatros, e um deles maior que o engenho do
capitdo-mor.

ANINHA — Oh, como é grande!

JOSE — Representa-se todas as noites. Pois uma mégica... Oh, isto é cousa
grande!

ANINHA - O que é méagica?

JOSE — Mégica é uma peca de muito maquinismo.

ANINHA — Maquinismo?

JOSE — Sim, maquinismo. Eu te explico. Uma &rvore se vira em uma barraca;
paus viram-se em cobras, € um homem vira-se em macaco (PENA, s. d., p.
55).
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O plano de José é casar-se com Aninha sem que seus pais saibam e depois fugirem
para a Corte, 0 que € aceito pela moga. José a convence falando de alguns encantos que a
vida na capital Ihes ofereceria, dentre elas destacamos a mencao a trés teatros. Tal mencéo
elucida a empolgacdo de Martins Pena com 0 momento de formagéo do teatro nacional,
demonstrado em mais de uma peca como novidade e encantamento das personagens.
Ap0s essa cena, Aninha, que havia saido escondida para encontrar com José, retorna aos
afazeres domésticos, ficando combinada a fuga para o dia seguinte.

A peca desenrola-se neste nicleo familiar sem que os pais suspeitem dos planos
da filha e, na sequéncia da cena do almogo, surge a personagem “Escrivao”, que, a mando
do Juiz de Paz, incumbe Manuel Jodo de levar um recruta a cidade. O pai reclama de ter
que perder um dia de servico para exercer uma fungédo que considera ndo ser a sua. Apos
uma breve discussao, o Escrivao diz que o Juiz “manda-lhe dizer que se ndo for [Manuel
Jodo] ira preso” (p. 59). Sem alternativa, Manuel aceita ¢ vai até 0 seu quarto fardar-se.

O outro nucleo é apresentado de maneira mais comica e critica. A cena em que
surge o Juiz de Paz é feita pelo recurso do monologo, em que a propria personagem, em
voz alta, expressa a sua personalidade diante da leitura das cartas que recebia dos
moradores da roga:

JUIZ — Vamo-nos preparando para dar audiéncia. (Arranja os papéis). O
escrivao ja tarda; sem divida esta na venda do Manuel Coqueiro... O Gltimo
recruta que se fez ja vai-me fazendo peso. Nada, ndo gosto de presos em casa.
Podem fugir, e depois dizem que o juiz recebeu algum presente. (Batem a
porta). Quem é? Pode entrar. (Entra um preto com um cacho de bananas e
uma carta, que entrega ao Juiz. Juiz lendo a carta:) “Il.mo Sr. — Muito me
alegro de dizer a V. S.2 que a minha ao fazer desta é boa, € que a mesma desejo
para V. S.* pelos circunléquios com que lhe venero”. (Deixando de ler:)
Circunléquios... Que nome em breve! O que querera ele dizer? Continuemos.
(Lendo:) “Tomo a liberdade de mandar a V. S.* um cacho de bananas-maga
para V. S.2 comer com a sua boca e dar também a comer a Sra. Juiza e aos
Srs. Juizinhos. V. S.2 ha de reparar na insignificancia do presente; porém,
Il.mo Sr., as reformas da Constituicdo permitem a cada um fazer o que quiser,
e mesmo fazer presentes; ora, mandando assim as ditas reformas, V. S.2 fara
o favor de aceitar as ditas bananas, que diz minha Teresa Ova serem muito
boas. No mais, receba as ordens de quem é seu venerador e tem a honra de ser
— Manuel André de Sapiruruca”. Bom, tenho bananas para a sobremesa. O
pai, leva estas bananas para dentro e entrega a senhora. Toma |4 um vintém
para teu tabaco. (Sai 0 negro). O certo é que € bem bom ser juiz de paz ca pela
roca. De vez em quando temos nossos presentes de galinhas, bananas, ovos,
etc., etc. (Batem a porta). Quem é? (PENA, s. d., p. 60-61).
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Nota-se que o longo didlogo é todo feito pela indicacdo de fala do Juiz, mesmo
com a intervencdo do “preto” para entregar-lhe uma carta. As leituras e observacdes do
Juiz sdo muito reveladoras sobre o seu carater e a sua competéncia. Nelas, somos
informados que ele estd com um preso em seus dominios e aguarda o retorno do Escrivao
da casa de Manuel Jodo; também que ele ndo possui conhecimentos como se espera de
um juiz, uma vez que se atrapalha com alguns pensamentos e nao sabe o significado da
palavra “circunloquios”; e, principalmente, que ele recebe presentes dos moradores, numa
espécie de agrado com segundas intencGes. Apesar dos presentes serem de baixo valor, e
do evidente tom de deboche de Martins Pena, a personagem gosta de recebé-los e afirma
que € “bem bom ser juiz ca pela roga”.

A leitura das cartas e os presentes roceiros ddo a peca o carater de comedia,
apresentando costumes da ro¢a no interior do Brasil e contendo certo teor critico, o que
sera mais evidente nos futuros comportamentos e em outras confissdes do Juiz.

Destacamos a seguir alguns dos seus julgamentos ao lado da personagem

Escrivdo, em que outras categorias das comédias de costumes aparecem:

ESCRIVAO, lendo — Diz Francisco Antonio, natural de Portugal, porém
brasileiro, que tendo ele casado com Rosa de Jesus, trouxe esta por dote uma
égua. “Ora, acontecendo ter a égua de minha mulher um filho, o meu vizinho
José da Silva diz que € dele, s6 porque o dito filho da egua de minha mulher
saiu malhado como o seu cavalo. Ora, como os filhos pertencem as maes, e a
prova disso é que a minha escrava Maria tem um filho que é meu, pego a V.
S.2 mande o dito meu vizinho entregar-me o filho da égua que é de minha
mulher”.

JUIZ — E verdade que vocé tem o filho da égua preso?

JOSE DA SILVA — E verdade; porém o filho me pertence, pois é meu, que é
do cavalo.

JUIZ — Tera a bondade de entregar o filho a seu dono, pois é aqui da mulher
do senhor.

JOSE DA SILVA — Mas, Sr. Juiz...

JUIZ — Nem mais nem meio mais; entregue o filho, sendo, cadeia. (PENA, s.
d., p. 64).

O dialogo apresenta confusdes de linguagem que deixam a cena mais jocosa. Por
si s0, um julgamento para saber quem ¢ “o dono do filho da égua” j4 ¢ bastante cdmico,
mas sdo as confusoes pela linguagem, gerando trocadilhos como “acontecendo ter a égua
de minha mulher um filho” e “o dito filho da égua de minha mulher saiu malhado como
o seu cavalo” que acentuam o carater debochado da peca. Tais confusdes sao conhecidas

como quiproquos, definidos no Dicionério do teatro brasileiro da seguinte maneira:
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Do latim quid pro quo: isto por aquilo. Recurso, em geral comico,
através do qual as personagens, por problemas de comunicacdo, interpretam
erradamente o sentido dos didlogos ou o comportamento de outras
personagens. Esses problemas de comunicacdo podem decorrer de ignorancia,
de deficiéncia auditiva, de redagdo deficiente ou por quaisquer outros motivos
(GINZBURG et al., 2006, p. 257).

Ginzburg et al. também destacam que 0s quiproquds, embora possam ser
utilizados de forma dramatica, “geralmente sdo comicos” (2006, p. 257).

Em seguida, acontecem julgamentos de toda espécie de bizarrices, aumentando o
carater jocoso da pe¢a. Uma mulher acusa um homem de lhe dar “embigadas”, outros
dois disputam a posse de um leitdo invasor de terras e que se comporta como um cdo. Ha
ainda um caso em que o juiz prefere ndo dar um veredito por tratar-se de disputa de terras
por duas pessoas que ele considera importantes, assim, passa 0 caso para um suplente
para ndo tomar partido entre os dois. Dessa maneira, acentua-se, por um lado, o carater
autoritario e corrupto do Juiz que manda e desmanda nos roceiros, sempre intervindo a
favor dos que Ihe oferecem presentes e, por outro, 0 aspecto ignorante e passivo diante de

causas maiores, COmo se nota na passagem abaixo:

JUIZ — Eu? Ora essa € boa! Eu entendo ca disso? Ainda quando é algum caso
de embigada, passe; mas casos sérios é outra cousa. Eu lhe conto o que me ia
acontecendo um dia. Um meu amigo me aconselhou que, todas as vezes que
eu ndo soubesse dar um despacho, que desse 0 seguinte: “Nao tem lugar”. Um
dia apresentaram-me um requerimento de certo sujeito, queixando-se que sua
mulher ndo queria viver com ele, etc. Eu, ndo sabendo que despacho dar, dei
o seguinte: “Nao tem lugar”. Isto mesmo ¢ que queria a mulher; porém [o
marido] fez uma bulha de todos os diabos; foi a cidade, queixou-se ao
Presidente, e eu estive quase ndo quase suspenso. Nada, ndo me acontece
outra.

ESCRIVAO — Vossa Senhoria néo se envergonha, sendo um juiz de paz?
JUIZ — Envergonhar-me de qué? O senhor ainda esta muito de cor. Aqui para
nos, que ninguém nos ouve, quantos juizes de direito ha por estas comarcas
gue ndo sabem aonde tém sua mao direita, quanto mais juizes de paz... E além
disso, cada um faz o que sabe. (Batem). Quem é? (PENA, s. d., p. 69-70).

O Juiz confessa ao Escrivdo s6 tomar vereditos em casos simples e bizarros como
o da “embigada” e que, em casos sérios, defere como “ndo tem lugar”, passando o caso
para outro julgador. Ao ser questionado se ndo sente vergonha pelo Escrivdo, 0 Juiz
demonstra ndo ser tdo ignorante como as cenas anteriores demonstravam, sabendo bem

sobre como outros juizes de comarcas mais importantes também ndo tinham o



105

conhecimento necessario para as suas fungdes. Neste trecho, o aspecto critico de Martins
Pena, referido por alguns estudiosos como importante marca para além do simples retrato
comico dos costumes, apresenta-se pela voz da personagem. Destaca-se ainda outro
quiproqud com a confusdo de interpretagdo da expressdo “ndo tem lugar” no caso do
pedido de separacao.

As cenas seguintes sdo todas muito rapidas, resolvendo-se uma série de
acontecimentos. Por ser um entremés, o conflito motivador da peca, ou seja, o plano de
fuga do casal de namorados, Aninha e José, ndo sofre grandes tensdes e nem se
desenvolvem acgdes necessarias para intrigas e para a construcao de personalidades mais
elaboradas das personagens.

Manuel Jodo vai até a casa do Juiz de Paz e, por ja estar no final da tarde, adverte-
0 que o preso pode fugir no caminho ao anoitecer. Entdo, pede autorizacdo para levar o
recluso até a sua casa e manté-lo trancado num quarto, transportando-o a cidade somente
no dia seguinte. O Juiz concede, mas da a condicdo de que o preso ndo fuja. Assim,
Manuel Jodo segue para sua casa com o homem, gerando um grande susto em sua filha
ao ver que este se tratava do seu amante José. O pai tranca José num quarto, deixa a chave
em cima de uma mesa e segue com sua esposa para o seu quarto. Aninha pega a chave e
liberta o preso, que conta para a amada como havia sido recrutado a forca pelo Juiz para
servir ao exército. O casal, entdo, foge para a igreja para pedir ao vigario para se casarem.
Manuel Jodo e Maria Rosa descobrem que a filha fugiu com José. Os dois retornam da
igreja para a mesma casa, Aninha conta que se casaram e pede o0 apoio do pai. Este diz
que eles ndo precisam fugir para a Corte e convoca todos 0s presentes para irem a casa
do Juiz.

Tudo isso ocorre muito rapidamente, do final da tarde para a noite. Predominam
resumos dos fatos ocorridos pelos dialogos, havendo omissdes de cenas, como, por
exemplo, a da igreja e a do casamento, além de soar muito estranha a agilidade com que
0s noivos retornam para casa dos pais de Aninha ja casados. Pela leitura, temos a
impressdao de que no momento em que 0s pais ainda estdo tomando consciéncia da fuga
ja ocorre a reaparicao do casal fugitivo. Tudo se ajeita com muita velocidade e isso se
acentua com a chegada de Manuel Jodo e seus familiares a casa do Juiz.

Manuel conta ao Juiz que José ndo podera mais servir ao exército porque este €

agora um homem casado com sua filha. Ap6s ouvir os detalhes sobre a esperteza da filha
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e a fuga dos dois, 0 Juiz logo aceita tudo e ainda manda a personagem Antonio ir buscar
a todos 0s roceiros que antes estavam na sessdo em sua casa, convidando-os para uma
comemoracdo em homenagem aos dois recém-casados. Assim, retornam “Todos” da
venda do Sr. Manuel Coqueiro para uma roda de danca comemorativa, acentuando ainda
mais a imprecisdo da sequéncia de tempo, pois da saida dos presentes até a prisao de José,
ocorre 0 casamento, o retorno dos noivos e a ida da familia a casa do juiz, algo incoerente
pelo fato das outras personagens ainda nao terem retornado as suas casas, uma vez que
sairam da casa do Juiz antes da chegada de Manuel Jodo ao local para buscar Jose.

Por fim, apresentamos a cena final, que demonstra uma das caracteristicas
marcantes da comédia de Martins Pena: o desfecho com reviravoltas, contendo confusdes,
pancadarias ou, como neste caso, confraternizacGes. Esse aspecto exacerba o carater de
comédia de grupos sociais em contraste com o aprofundamento de individuos. Embora o
titulo da peca seja O Juiz de Paz da Roga e o comportamento desta personagem represente
o lado cobmico e critico da peca, fazendo girar a engrenagem do enredo, o plano de
casamento as escondidas de Aninha e José € o maior conflito da peca e a juncéo dos dois
nucleos centrais com as demais personagens participantes dos julgamentos & que
compdem o quadro social dela, constituindo um enredo cGmico com costumes grosseiros

e bastante caricatos:

JUIZ — Sejam bem-vindos, meus senhores. (Cumprimentam-se). Eu o0s
mandei chamar para tomarem uma Xxicara de café comigo e dancarmos um
fado em obséquio ao Sr. Manuel Joédo, que casou sua filha hoje.

TODOS - Obrigado a VVossa Senhoria.

INACIO JOSE, para Manuel Jo&o — Estimarei que sua filha seja feliz.

OS OUTROS — Da mesma sorte.

MANUEL JOAO — Obrigado.

[...]

JUIZ - Bravo, minha gente! Toque, toque! (Um dos atores toca a tirana na
viola; os outros batem palmas e caquinhos, e os mais dangam).

[...]

TOCADOR, cantando —

Em cima daquele morro

H& um pé de ananas;

N&o hd homem nesse mundo
Como nosso juiz de paz.

TODOS -

Se me das que comé,
Se me das que bebé,
Se me pagas as casas,
Vou morar com VOCé.



107

JUIZ — Aferventa, aferventa! ... (PENA, s. d., p. 71-72).

Ginzburg et al. destacou que “a cena do julgamento final, com a festa subsequente,
tem a estrutura tipica de um entremez” [...] “uma peca curta, de carater e procedimentos
popularescos (pancadarias, esconderijos, disfarces), visando aproveitar os dotes cémicos
e a capacidade de improvisacao de atores” (2006, p. 131).

Outra caracteristica que seria explorada na comédia de Martins Pena, e algo que
pode até ser considerado inovador, é o papel das personagens mulheres. Se comparadas
ao esteredtipo romantico da mulher-anjo, algumas personagens femininas do escritor sao
verdadeiros modelos de rebeldia. Destacamos abaixo uma analise de Sabato Magaldi

sobre o papel exercido pelas mulheres nas comédias de Martins Pena:

Peculiaridade curiosa do carater feminino é que muitas vezes a trama
se encaminha por sua iniciativa. Ou, ao menos, por uma participacdo que nada
tem de mera passividade. As mulheres agem, lutam pela realizacdo de seus
objetivos, nunca se reduzindo a um papel conformista. Elas saem de casa, para
0 casamento, por livre e espontanea vontade, sem que essa figura seja obtida
pelos prestigios da sedugdo inconsciente. O principio da obediéncia aos pais
ndo é em geral quebrado, porque seu consentimento para 0 matriménio se
alcanca por meio de ardis, nos quais a cumplicidade da moca € decisiva para
0 éxito (MAGALDI, 1997, p. 51).

As observacgdes de Magaldi podem ser aplicadas a personagem Aninha de O Juiz
de Paz da Roca. Ela tem uma participacdo decisiva na peca, ndo age com mera
passividade, nem é seduzida inconscientemente e, muito menos, se reduz a um papel
conformista. Primeiro ela consente o pedido de casamento e fuga as escondidas com Jose,
0 que poderia render-lhe um papel secundario na trama em relacédo a ele, mas, no final, é
ela quem pega as chaves e liberta 0 amante preso e quem, ao retornar pra casa, intervém
ao pai para que ambos sejam perdoados. Isto também coaduna com a andlise de Sébato
Magaldi de que a obediéncia ao pai ndo é totalmente quebrada, pois, por meio de ardis, a
moca consegue 0 consentimento para seguir 0 matrimonio.

Fato é que, de maneira despretensiosa, Martins Pena criara um fildo para varias
comédias, nas quais o publico divertir-se-ia com enredos simples em torno de casais de
namorados que enfrentam obstaculos para se unir no final. Mas, além disso, no caso de O

Juiz de Paz da Roga, “juntamente com esse enredo, a pecinha apresentava uma notavel
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descricdo do funcionamento precéario da justica num meio social especifico, a roga”
(GINZBURG et al., 2006. p. 88).

Outro viés explorado por Martins Pena que destacaremos ¢ o “provérbio
dramatico”. Esse, conforme expusemos no capitulo anterior, também ¢ geralmente um
entremés. Caracteristicas exploradas na comedia anterior repetem-se na proxima peca que
escolnemos para a andlise, tais como o0s recursos farsescos, as confusbes, 0s
desentendimentos, as mulheres inconformadas, além das rapidas modificacdes no enredo
que geram um desfecho cdmico e com tragos bizarros e inverossimeis. Trata-se da obra
Quem casa, quer casa (1845).

A peca de ato Unico tem o seu enredo centrado novamente em confusdes de
familia, porém, desta vez, ndo é um casamento proibido que precisara ser arranjado e sim
a consolidacdo pacifica de dois casamentos ja realizados. Com seu titulo advindo do
provérbio “quem casa, quer casa”, somos apresentados a um unico nucleo central: a
familia composta pela esposa Fabiana, seu marido Nicolau, pais de Olaia e Sabino, que
sdo casados, respectivamente, com Eduardo e Paulina, que, por sua vez, também sdo
irmaos. No mais, a rubrica inicial nos informa somente sobre a presenga de “dois
meninos” e “um homem”, que sé aparecerdo no final da pega. As cenas transcorrem na
casa da familia, durante um dia e se passam no Rio de Janeiro.

A cena de abertura ja da uma noc¢éo geral de todo o conflito pelo qual a peca sera

desenvolvida;

PAULINA, batendo o pé — Hei de mandar?!...

FABIANA, no mesmo — N&o ha de mandar!...

PAULINA, no mesmo — Hei de e hei de mandar!...

FABIANA — N&o ha de e ndo ha de mandarl...

PAULINA — Eu Iho mostrarei. (Sai)

FABIANA — Ai que estalo! Isto assim ndo vai longe... Duas senhoras a
mandarem em uma casa... é 0 inferno! Duas senhoras? A senhora aqui sou eu;
esta casa é de meu marido, e ela deve obedecer-me, porque é minha nora.
Quer também dar ordens; isso veremos...

PAULINA, aparecendo a porta — Hei de mandar e hei de mandar, tenho dito!
(Sai)

FABIANA, arrepelando-se de raiva— Hum! Ora, eis ai estd para que se casou
meu filho, e trouxe a mulher para a minha casa. E isto constantemente. N&o
sabe o senhor meu filho que quem casa quer casa... Ja ndo posso, ndo posso,
ndo posso! (Batendo com o pé). Um dia arrebento, e entdo veremos! (Tocam
dentro rabeca). Ai, que |4 esta outro com a maldita rabeca... E 0 que se Vvé:
casa-se meu filho e traz a mulher para minha casa... E uma desavergonhada,
gue se ndo pode aturar. Casa-se minha filha, e vem seu marido da mesma sorte
morar comigo... E um preguicoso, um indolente, que para nada serve. Depois
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gue ouviu no teatro tocar rabeca, deu-lhe a mania para ai, e leva todo o santo
dia — vum, vum, vim, vim! J& tenho a alma esfalfada. (Gritando para a
direita:) O homem, no deixaras essa maldita sanfona? Nada! (Chamando:)
Olaia! (Gritando:) Olaia! (PENA, 1996, p. 2).

Conforme ja mencionado, as mulheres em Martins Pena distanciam-se bastante
do esteredtipo da mulher-anjo romantica. Também pelo fato de serem comédias e ndo
dramas (nos quais a personagem delicada e angelical também prevalece), a pe¢a apresenta
duas mulheres de personalidade forte e nada conformadas com o seus destinos. A
discussdo entre Fabiana e Paulina acontecerd em varias outras cenas da obra, as vezes
carregadas de ironia, acentuando a incompatibilidade entre as duas em viverem sob o
mesmo teto e contribuindo para o desfecho intenso de confusdes.

Ja abordamos a importancia das rubricas para a compreensao dos cenarios, dos
contextos sociais e das personalidades das personagens, auxiliando na construcdo dos
didlogos. Contudo, séo estes Ultimos que nos dao realmente o entendimento do conflito
em uma obra dramética, trazendo maior dimenséo sobre fatos ocorridos anteriormente
aos que se apresentam na cena lida, como é possivel observar na longa fala final de
Fabiana no trecho anterior.

Sobre a importancia dos didlogos para a compreensdo das caracteristicas das

personagens, do tempo, do espaco e do enredo, Pascolati aponta:

“Falar, no teatro ainda mais que na realidade cotidiana, sempre ¢ agir”
(PAVIS, 1999, p. 4), por isso o didlogo contribui para a dinamica da agdo no
drama, sendo outra categoria essencial a sua natureza. O discurso de uma
personagem pode revelar intencbes (ou escondé-las), fornecer dados
importantes para a compreensdo da intriga ou da configuracdo da propria
personagem, mas acima de tudo tem por objetivo agir sobre as demais. O
didlogo é uma forma de manipulacdo do outro por meio do discurso,
configurando uma luta ideoldgica entre as personagens; nessa luta,
interrupcdes bruscas, siléncios ou insinuacdes sao tao significativos quanto as
palavras. Quanto mais a réplica de uma personagem é a resposta imediata a
fala de outra, mais o didlogo parece auténtico e mais ele se torna dinamico,
principalmente quando as personagens compartilham o tema e a situagéo
discursiva (PASCOLATI, 2009, p. 100. Aspas da autora).

Utilizando-se da definicdo de Patrice Pavis no Dicionario de teatro (1999),
Pascolati orienta que numa obra dramética “falar ¢ agir”. Dessa forma, as falas de Fabiana
nos colocam em frente a uma personagem inconformada com a perda de dominio do seu
proprio lar. Afrontada pela nora (Paulina), Fabiana questiona que uma casa nao pode ser

“mandada” por duas senhoras e, utilizando-se do discurso de autoridade por idade,
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considera-se verdadeiramente a senhora daquele lar. Como exposto, Paulina a enfrenta e,
assim, a paz do lar (tema central) é desestruturada.

Pascolati destaca também que o “dialogo é uma forma de manipulacdo do outro
por meio do discurso, configurando uma luta ideoldgica entre as personagens” e quanto
mais ha réplica imediata, mais este parece auténtico, o que se confirma na peca em
questdo. Em Quem casa, quer casa, encenada sete anos depois, ha maior verismo e
intensidade na construcdo dos didlogos do que havia em O Juiz de Paz da Roca. Embora
Fabiana seja a personagem central e a motivadora de fazer a engrenagem rodar, quatro
outras personagens compartilhardo de maneira ativa com o conflito temaético e a situagdo
discursiva, contribuindo para 0 aumento das tensdes e também para a sua resolucéo.

E pela longa fala de Fabiana no final da cena inicial que somos informados a
respeito dessas quatro personagens e sobre o conflito central da comédia. Paulina é nora
de Fabiana, casou-se com o filho Sabino e estes foram morar na casa dos sogros, fato que
Fabiana ja questiona “ndo sabe o senhor meu filho que quem casa quer casa...”. A outra
filha, chamada Olaia, casou-se com Eduardo e também foram morar na casa de Fabiana
e Nicolau, agravando a situacdo, uma vez que 0 genro € preguicoso, ndo trabalha, e vive
a custa dos sogros, passando o dia todo tocando rabeca, fato que torna o ambiente quase
infernal.

Temos, entdo, um grande conflito familiar. Esse € evidenciado, principalmente,
pelas falas de Fabiana, personagem que domina a peca e faz os conflitos internos
desenrolarem, pois ndo é uma mulher passiva e conformada com a sua situacao.
Destacamos no trecho abaixo a importancia das falas de Fabiana para a compreensao de

como se construiu o conflito central do provérbio:

FABIANA — Que podes tu? Teu irmdo casou-se, e como ndo teve posses para
botar uma casa, trouxe a mulher para a minha. (Apontando:) Ali esta para meu
tormento. O irmao dessa desavergonhada vinha visita-la frequentemente; tu o
viste, namoricaste-o, e por fim de contas casaste-te com ele... E caiu tudo em
minhas costas! Irra, que arreio com a carga! Fago como os camelos...
OLAIA — Minha mée! (PENA, 1996, p. 2).

As falas de Fabiana funcionam como verdadeiros sumarios narrativos, resumindo
fatos que ocorreram anteriormente a cena mostrada e nos dando informagcfes muito
importantes para sabermos como o conflito surgiu. Esta é uma opcéo bastante utilizada

pelos autores em obras draméticas, como observa Pascolati:
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[...] E diegética também a referéncia a fatos passados fora da cena ou num
tempo distante; a cena tem apenas existéncia verbal, narrativa.

O tempo também pode ser dividido em tempo cénico e dramético, o
primeiro referindo-se ao tempo do espectador diante do espetéculo (duragéo
da apresentacdo) e o segundo ao tempo em que se passa a a¢do da peca, a
temporalidade dos fatos (PASCOLATI, 2009, p. 105).

Dessa maneira, o0s didlogos da peca, principalmente pela voz de Fabiana situam o
leitor (espectador) em relagdo ao tempo, trazendo os motivadores e dando coeréncia para
as acdes do conflito. Se falar em teatro é agir, séo as acdes de Fabiana que movimentam
todo o enredo. Mais do que falar, Fabiana age em prol daquilo que deseja: reestabelecer
o seu dominio no lar e colocar os outros casados cada um em sua casa. Sobre este “agir”

nas obras dramaticas, Pascolati afirma:

Conforme denuncia a etimologia do termo drama, a acéo é o elemento
fundamental do texto dramético; tudo o mais se organiza a partir de e em torno
dele. “A agdo resulta daquilo que uma personagem faz para conseguir o que
[...] quer (motivagdo), a despeito dos obstaculos” (BALL, 1999, p. 89). Ler
uma peca de teatro é estar diante de uma série de agBes ndo apenas
concatenadas umas as outras, mas uma decorrendo diretamente da anterior. A
conexdo entre duas agdes permite a progressdo da pega, portanto, ha sempre
uma expectativa em relacdo ao que se seguira apds um determinado evento
[...] A metafora do jogo de domino, utilizada por David Ball (1999), ilustra
com exatiddo o mecanismo de uma peca de teatro. Ela é como um dominé
cujas pecas (pequenos eventos ou ac¢des) sdo alinhadas em pé uma ap6s a
outra; quando a primeira pedra recebe um impulso (desencadeamento da
acao), imediatamente se langa sobre a préxima e assim por diante, até chegar
ao fim das pecas e, portanto, ao desfecho da agéo apresentada (PASCOLATI,
2009, p. 99. Grifo da autora).

A etimologia da palavra drama é agdo. O género dramatico, seja em comédias,
tragédias ou épicos, tem na agdo de personagens o seu funcionamento. “A conexdo entre
as acoes permite a progressao da peca”, assim, a analogia com o “jogo de domin6” faz-
se pertinente em todas as obras dramaticas. No presente caso, Fabiana ao falar, cobrar o
genro, a nora e os filhos, age e a sua acéo vai, cena a cena, empurrando outra peca do
domind até chegar ao fim. Se este desfecho saird a contento ou a desagrado da
personagem central, dependera do carater de cada obra.

Além das discussdes com Paulina, sua nora, Fabiana também tem grandes
desentendimentos com o seu genro Eduardo, principalmente por ele tocar rabeca durante

o dia todo e dentro de sua casa:
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FABIANA — N&o e ndo senhor. H4 um ano que o senhor casou com minha
filha e ainda esté as minhas costas. A carga ja pesa! Em vez de gastar as horas
tocando rabeca, procure um emprego, alugue uma casa e, fora daqui com sua
mulher! J& ndo posso com as intrigas e desavencas em que Vivo, depois que
moramos juntos. E um inferno! Procure casa, procure casa... Procure casa!
(PENA, 1996, p. 3).

Como Eduardo ndo cede e também enfrenta Fabiana, esta recorre a filha para
tentar resolver o seu desagrado:

FABIANA — Pois gritarias tu mais do que ele, que é o meio das mulheres se
fazerem ouvir. Qual historias! E que tu és uma maricas. Teu irméo, casado
com aquele deménio, ndo tem forcas para resistir a sua lingua e génio; meu
marido, que como dono da casa podia dar cobro nestas coisas, ndo cuida sendo
da carolice: sermdes, tergos, procissdes, festas e 0 mais disse, e sua casa que
ande ao Deus dard... E eu que pague as favas! Nada, nada, isto assim ndo vai
bem; ha de ter um termo... Ah! (PENA, 1996, p. 3).

Nicolau, o marido de Fabiana é um carola religioso, que passa o dia todo
preparando festejos e encenagdes para serem representados na igreja. Ele nunca esta
presente nas cenas de embate entre Fabiana e seus genros, quando aparece em casa € para
buscar algo para seus preparativos das celebracBes e se cobrado por sua esposa para

resolver o impasse, ndo da grande importancia, retornando para seus afazeres:

FABIANA — Oh, também o senhor ndo tem tempo para coisa alguma... Todos
0s seus negdcios vao por 4gua abaixo. H& quinze dias perdemos uma demanda
por seu desleixo; sua casa € uma casa de Orates, filhos para uma banda,
mulher para outra, tudo a brigar, tudo em confuséo... e tudo em um inferno!
E o que faz 0 senhor no meio de toda essa desordem? S6 cuida na carolice...
(PENA, 1996, p. 5).

Ainda na cena IV, Fabiana, que ja prevé nao contar com o apoio do marido e nem
com a compreensdo dos dois casais, escreve uma carta para Anselmo Gomes, pai de
Eduardo e Paulina. Nela, pede: “Se o senhor hoje mesmo ndo procura casa para que eles
se mudem da minha, leva tudo a breca” (1996, p. 5). Entao a peca desenrola-se sem a
aparicao de Anselmo e suas respostas, ocorrendo as cenas com as cobrancas de Fabiana.

No auge do conflito, revela-se que os irmaos, Eduardo e Paulina, também néo
aguentam mais a vida que levam. Eduardo acaba brigando com a sua esposa e dando-lhe
com o arco da rabeca nos dedos, ao ser cobrado por essa a¢ao pela sogra, que Ihe segura
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pelas roupas, repete o ato nos dedos de Fabiana. Esta entdo conta tudo para o seu filho
Sabino, que j& queria acertar contas com Eduardo por sempre ser ridicularizado pelo
cunhado. Esse é outro fato, alias, que refor¢ca um dos aspectos das comédias de Martins
Pena: a personagem caricata e com pouca profundidade psicoldgica.

Sabino aparece pouco em cena, ao ser cobrado pela mée pelas desavencas com
sua esposa, € dominado por esta, sempre dizendo que ndo pode fazer nada para controlar
0 “génio” de sua mulher. Quando fala, gagueja muito e tem a fala travada, sofrendo a
impaciéncia das outras personagens, as quais preferem que ele cante ao invés de falar.
Eduardo zomba disso e responde a Sabino cantando sempre no mesmo tom e ritmo.

E a partir da ida de Sabino até Eduardo para Ihe tirar satisfacdes que chegamos ao
apice do conflito, o que reitera a caracteristica dos epilogos das comédias de Martins

Pena:

SABINO — Maroto! (Lanca-se sobre Eduardo e atracam-se, gritando ambos:
Maroto! Patife! Diabo! Gago! Eu te ensinarei! — Etc., etc.) [...]

PAULINA, entrando — Que bulha é essa? Ah!

OLAIA, entrando — O que é... Ah! (Paulina e Olaia vao apartar os dois que
brigam. Olaia:) Eduardo! Eduardo! Meu irméo! Sabino! (Etc.)

PAULINA — Sabino! Sabino! Meu irmao! Eduardo! (Eduardo e Sabino
continuam a brigar e a descomporem-se. Paulina, para Olaia:) Tu é que tens
a culpa!

OLAIA, para Paulina—Tu €é que tens!

PAULINA, o mesmo — Cala esse bico!

OLAIA, o mesmo — N&o seja tola!

PAULINA, o mesmo — Mirrada!

OLAIA, o mesmo — Tisica! (Paulina e Olaia atiram-se uma a outra e brigam
a direita. Eduardo e Sabino, sempre brigando a esquerda). [...]

Entra Nicolau apressado, trazendo pela mdo dois meninos vestido de
anjinhos.

NICOLAU - O que € isto? Ah, a brigarem! (Larga 0s meninos e vai para 0s
dois:) Sabino! Eduardo! Entdo... Entdo, rapazes?...

FABIANA, indo a Nicolau — Isto sdo obras tuas! (Puxando-o pelo hébito:)
Volta-te pra c4; tu é que tens culpa...

NICOLAU - Deixe-me! Sabino!

FABIANA - Volta-te pra ca... (Nicolau da com o pé atras, alcancando-a.
Fabiana:) Burrol... (Agarra-lhe nas goelas, o que o obriga a voltar-se e
atravancarem-se).

OS DOIS ANJINHOS — Mamae! Mamée! (Agarram-se ambos a Fabiana; um
deles empurra o outro, que deve cair; levanta-se e atraca-se com o outro que
0 empurra, e deste modo Fabiana, Nicolau, Sabino, Eduardo, Olaia, Paulina,
1° e 2° Anjinhos, todos brigam e fazem grande algazarra). (PENA, 1996, p.
13-14).

O desfecho acaba em pancadaria para todos os lados. A cena é repleta de exageros

cOmicos e bizarrices. Pelo contexto, € até natural a briga e as pancadarias entre Sabino e
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Eduardo. Seria até aceitavel, em defesa de suas familias, a briga entre Paulina e Olaia.
Contudo, a velocidade, a maneira e 0s motivos expostos nos dialogos e, principalmente,
nas rubricas, tornam as cenas exageradas e até mesmo um pouco ridiculas. Por fim, o
absurdo tona-se ainda maior pela briga e as pancadarias estenderem-se a Fabiana contra
0 seu marido Nicolau e, sobretudo, aos dois meninos vestidos de anjinhos, que se
assustam, demonstram fraquezas diante do que presenciaram na cena seguinte e nao tem
nenhum motivo aparente para o conflito.

Fica clara a intencdo do dramaturgo de fazer rir pelo exagero dos tragos, pois,
apesar de nem sempre verossimil, é inegavel a graca que as confusfes e tracos das
personagens de Martins Pena revelam. De acordo com o que expusemos no capitulo
anterior, as comédias do escritor trazem caracteristicas de outros géneros, tais como a

farsa;

J4 se vé que, para conducdo das intrigas, prestava-se mais 0 processo
da farsa. Escrevendo para o riso imediato da plateia, sem a procura de efeitos
literdrios mais elaborados, Martins Pena revelou inteira a sua fisionomia
cbmica. A preocupacdo com o flagrante vivo o isentou de um dos maiores
defeitos da linguagem teatral, patente na dramaturgia brasileira: a oratoria, o
rebuscamento das frases, que roubam a espontaneidade ao dialogo. Tudo é
simples na comédia de Martins Pena — a situacdo, o trago dos numerosos tipos,
o desenvolvimento da trama, a conversa das personagens. Com uma pincelada
rapida e incisiva, 0 autor define completamente uma cena, ndo se demorando
em predmbulos ou explicagdes dispensaveis. A intriga escorre, assim, fluida,
vibrante, e as peripécias, para chegarem ao desfecho, sdo maquinadas a vista
do espectador, reclamando desde logo sua cumplicidade e simpatia
(MAGALDI, 1997, p. 53).

Apesar de escrever para o riso facil sem a procura de efeitos literarios mais
elaborados, Martins Pena criou com essas pe¢as um grande fildo de nossa comédia de
costumes. A preocupacdo com o flagrante vivo, como na cena final de pancadaria, sera
executada por Anselmo, o que deixard mais claro o conflito da peca do que poderia ser
evidenciado pela simples leitura da carta pela personagem. O dramaturgo prima pela
simplicidade, pela fluidez dos dialogos, nunca se demorando em predmbulos e
explicacBes como nas cenas aqui destacadas. Se por um lado h4 muito deboche e a
tentativa de fazer rir pelo exagero dos tracos em detrimento de maior verossimilhanca e
apuro literario, é inegdvel que as caracteristicas desenvolvidas por Martins Pena
prolongaram-se em dezenas de outras obras dramaticas brasileiras, sendo exploradas

também em diversas teledramaturgias atuais.
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Em meio a pancadaria entra em cena, enfim, Anselmo:

(Chega Anselmo pai de Eduardo e Paulina, vindo a pedido de Fabiana pela
carta — entre a intriga e a solucéo)

Anselmo e os ditos brigando.

ANSELMO - O que é isto? O que é isto? (Todos, vendo Anselmo, apartam-
se)

FABIANA — Oh, é o senhor? Muito estimo...

PAULINA e EDUARDO — Meu pai!

ANSELMO - Todos a brigarem!... (Todos se dirigem a Anselmo, querendo
tomar a dianteira para falar; cada um puxa para seu lado a reclamarem
serem atendidos; falam todos ao mesmo tempo. Grande confuso, etc.).
(PENA, 1996, p. 14).

Anselmo espanta-se ao encontrar todos brigando. Mas, como € caracteristica das
comédias, 0 auge da tensao ¢é desfeito rapidamente e encaminha-se a resolugcdo. Assim, o

provérbio que da origem a obra sera resolvido pela comprovacéao de sua validade:

ANSELMO - Senhora, recebi a vossa carta e sei qual a causa das contendas
e brigas em que todos viveis. Andamos muito mal, a experiéncia o tem
mostrado, em casarmos nossos filhos e ndo lhes darmos casa para morarem.
Mas ainda estamos em tempo de remediar o mal... Meu filho, aqui est4 a chave
de uma casa que para ti aluguei. (Da-lhe) [...]

ANSELMO - Filha, da esta outra chave a teu marido. E a da tua nova casa...
[...]

ANSELMO — Muito bem. (Ao publico:) E vés, senhores, que presenciastes
todas estas desavengas domésticas, recordai-vos sempre que...

TODOS - Quem casa, quer casa (Cai o pano). (PENA, 1996, p. 15).

Destarte, destacamos a analise de Sébato Magaldi sobre os desfechos das

comédias de Martins Pena reforcarem a sua caracteristica de farsa:

[...] O mecanismo da intriga permite apenas que se esbocem os tipos, ja que a
vivacidade das situagcdes determina 0 movimento das personagens, e ndo sao
estas que modificam essencialmente, pela for¢a interior, o quadro em que
atuam. Os incidentes se sucedem muitas vezes de forma inverossimil,
utilizando o0 autor recursos primarios e ingénuos para chegar ao desfecho. As
criaturas aparecem em circunstancias ridiculas, fora de seu procedimento
normal. Ai estdo os dados basicos para filiagdo de Martins Pena ao género
farsesco (MAGALDI, 1997, p. 54).

Os incidentes em que se envolvem as personagens das comédias sucedem-se, por

vezes, de maneira inverossimil, utilizando Martins Pena de recursos primarios e ingénuos
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para chegar ao desfecho, como é o caso de O Juiz de Paz da Rocga, na qual a velocidade
em que se resolve a prisdo, a fuga e o casamento de Aninha e José, a aceita¢do dos pais e
do Juiz, alem da presenca de todas as personagens celebrando a atuacdo do Juiz de Paz e
uma unido, até entdo, desconhecida. Ou as circunstancias ridiculas, fora de seu
procedimento comum, como é o caso da briga com pancadaria para todo lado em que se
envolveram oito das nove personagens da peca Quem casa, quer casa, sdo dados para
relacionar as comedias do autor com o género farsesco.

Essas duas comédias, as analises aqui feitas sobre seus enredos, aplicadas a alguns
dos operadores de leitura do género dramatico, nos servirdo de base para a leitura das
comédias do Visconde de Taunay. Isso porque, assim como as duas obras de Pena, as
comédias de Taunay também sdo entremezes, sendo dois provérbios desenvolvidos em
um ato. Contudo, cabe relembrar que pelo sucesso de algumas comédias e pelas
representacfes de Jodo Caetano em solo brasileiro, Martins Pena aventurou-se na

producdo de comédias mais longas. Sobre tal fato, Sdbato Magaldi analisa:

Como as comédias se desenvolvem sobretudo em torno de uma
situacdo, Martins Pena sente-se mais a gosto nas pegas em um ato, que se
esgotam em pouco tempo o rendimento do entrecho. Manter trés atos com
uma acao ininterrompida e interessante é mais dificil que reunir os incidentes
num ato Unico, ainda mais que eles observam alguns esquemas uniformes.
Num tempo maior, h4 a necessidade de aprofundar caracteres, 0 que nao € o
forte de Martins Pena. Acrescente-se que as comédias eram encenadas muitas
vezes como complemento de um espetaculo “sério”, para desanuviar a
atmosfera do dramalhdo, e nos primeiros trabalhos nem era revelada, nos
anuncios, a identidade do autor. Resulta dessas consideracfes que 0 ato Unico
era 0 seu veiculo préprio, embora nas poucas comédias de trés atos ele se
saisse a contento (MAGALDI, 1997, p. 53-54).

Consoante ao que entende Magaldi, torna-se evidente que em pecas mais longas
é importante desenvolver melhor a profundidade psicoldgica das personagens e 0s
detalhes dos conflitos e essas ndo eram grandes habilidades de Martins Pena. Mesmo
assim, o escritor produziu uma comédia em trés atos: O Novi¢o (1845), que de acordo
com Ginzburg et al.: “¢é considerado sua obra-prima —, mudanca que traduz o sucesso
alcangado” (2006, p. 86).

Apesar dos trés atos, dos maiores detalhes sobre o conflito e as personagens, além
das mudangas temporais de um ato para outro, O Novico repete as caricaturas, o enredo

cheio de confus@es de toda sorte e azares, contendo brigas e tumultos. Destacaremos mais
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adiante um trecho que evidencia outro traco marcante das comédias de Pena, 0 uso de
disfarces, que, muitas vezes, soam inverossimeis.

A peca tem como nucleo central uma familia vivendo na mesma casa. Nela,
Carlos, 0 novico da peca, € impedido por Ambrdsio de se casar com a prima Emilia, filha
de sua tia Floréncia, vilva que se casou com Ambrésio. Ha ainda, na casa, o irmédo de
Emilia, Juca, de 9 anos de idade. O novo tio seduziu a ingénua viuva Floréncia, mulher
rica e inocente que acredita na bondade e pureza do novo marido. No entanto, esse se
casou com ela por interesse em roubar a sua fortuna. Para exercer o seu plano, Ambrosio
primeiro ganhou a confianca da nova esposa e depois, fingindo-se muito religioso,
convenceu-a de colocar Carlos no seminario e Emilia no convento, para torna-los padre
e freira, mesmo contra a vontade deles, alegando ser para o bem da familia. A Juca, o tio
convence de ser padre no futuro, dando-lhe presentes infantis, os quais 0 menino deseja
ter. Assim, se vé livre para administrar a heranca da vilva, uma vez que os filhos e o
sobrinho ndo a herdardo caso permanecam na castidade religiosa. As cenas transcorrem
na casa de Floréncia, com mudanca temporal de oito dias do segundo para o terceiro ato,
e passam-se no Rio de Janeiro.

As reviravoltas das comédias de Pena fazem-se presentes novamente quando
surge a personagem Rosa, esposa antiga de Ambrdsio, abandonada a quilémetros de
distancia e que ninguém naquela casa sabia da existéncia. Munida de uma certidao, Rosa
comprova a bigamia para Carlos, que comeca a executar seu plano de vingancga contra o
tio. Dessa forma, chegamos a cena citada do disfarce, em que Carlos troca de roupas com

Rosa para chantagear Ambrosio:

(Carlos vestido de mulher)

Entra Carlos, cobrindo o rosto com um lengo. Ambrdésio encaminha-se para
0 meio da sala, sem olhar para ele, e assim Ihe fala.

AMBROSIO — Senhora, muito bem conheco as vossas intencdes; porém
previno-vos que muito vos enganastes.

CARLOS, suspirando — Ai, ai!

AMBROSIO — Ha seis anos vos deixei; tive para isso motivos muito
poderosos...

CARLOS, a parte — Que tratante!

AMBROSIO — E 0 meu siléncio depois desse tempo devia ter-vos feito
conhecer que nada mais existe de comum entre nés.

CARLOS, fingindo que chora — Hi, hi, hi...

AMBROSIO - Estou resolvido a viver separado de vos [...] E para esse fim,
empreguei todos os meios, entendeis-me? (Carlos cai de joelhos aos pé de
Ambrosio, e agarra-se as pernas dele chorando). Nao valem suplicas. Hoje
mesmo deixareis esta cidade; sendo, serei capaz de um grande crime. [...]
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CARLOS — Ah, ah, ah!

AMBROSIO - levanta-se muito devagar, olhando muito admirado para
Carlos, que ri Carlos! Carlos!

CARLOS - Senhor meu tio! Ah, ah, ah! [...]

AMBROSIO — Como te achas aqui assim vestido?

CARLOS - Este vestido, senhor meu tio... Ah, ah!

AMBROSIO — Maroto! (PENA, s. d., p. 25).

N&o é nada verossimil o fato do tio ndo reconhecer o sobrinho vestido de mulher,
uma vez que mora com ele, e €, muito menos, aceitavel que também néo reconheca a
antiga esposa com quem foi casado. Na cena anterior a esta ocorre algo ainda mais
absurdo, Rosa é levada a forga para o seminario no lugar de Carlos, que de Ia havia fugido.
O Mestre dos novicos e seus ajudantes prendem a mulher vestida com o habito do novico
e ndo percebem o engano, mesmo com ela alertando sobre o0 equivoco. Sobre tais recursos

nas comédias de Pena, Magaldi afirma:

Séo facilmente recenseaveis, em toda a obra, 0s recursos para conduzir
a historia, esclarecer os fatos ou simplesmente despertar a comicidade. O
autor abusa dos esconderijos, de cartas e do erro de identificacdo das pessoas,
por meio do disfarce ou de simples engano dos interlocutores. Exemplos de
um desses recursos ou da combinacdo deles encontram-se em todas as pecas,
sem exce¢do (MAGALDI, 1997, p. 54).

De fato, o dramaturgo abusa do recurso aos disfarces, esconderijos e erros de

identificacdo das pessoas como apresentamos nos trechos sequentes:

FLORENCIA — Vossa Reverendissima pode aproximar-se. Queira assentar-
se. (Senta-se)

AMBROSIO, fingindo que tosse — Hum, hum, hum... (Carlos espreita
debaixo da cama)

FLORENCIA — Escrevi para que viesse uma pessoa falar-me e Vossa
Reverendissima teve a bondade de vir.

AMBROSIO — Hum, hum, hum...

CARLOS, a parte — O diabo do frade esta endefluxado. [...]

FLORENCIA — Oh, mas enquanto no vai para o inferno, ha-de pagar nesta
vida. H& uma ordem de prisdo contra ele e 0 malvado ndo ousa aparecer.
AMBROSIO, levantando-se e tirando o capuz — E quem vos disse que ele ndo
ousa aparecer?

FLORENCIA, fugindo da cama — Ah!

CARLOS, a parte — O senhor meu tio! (PENA, s. d., p. 43-44).

Agora é Ambrdsio quem se utiliza dos disfarces, retornando a casa de Floréncia
vestido de frade. Desta vez, podemos considerar mais aceitdvel do ponto de vista da

verossimilhanga, pois € um disfarce com troca entre dois homens, Ambrésio permanece
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sempre de costas para a mulher, evitando falar e emitindo apenas alguns grunhidos para
simular tosses. Entéo, o fugitivo revela sua verdadeira identidade. Abusando do recurso,

ainda ocorrem outros enganos de identidade das personagens:

CARLOS - O caso esta sério! (Vai saindo debaixo da cama no momento que
Floréncia atira com a mesa no chdo. Ouve-se gritos fora: Abra, abra!
Floréncia, achando-se s6 e no escuro, senta-se no chéo, encolhe-se e cobre-
se com uma colcha).

AMBROSIO, procurando — Para onde foi? Nada vejo. Batem nas portas! O
que farei?

CARLOS, a parte — A tia calou-se e ele aqui esta.

AMBROSIO encontra-se com Carlos e agarra-lhe no habito Ah, mulher,
estais em meu poder. Estas portas ndo tardardo a ceder; salvai-me, ou mato-
te!

CARLOS, dando-lhe uma bofetada — Tome 14, senhor meu tio!

AMBROSIO — Ah! (Cai no chao)

CARLOS, a parte — Outra vez para a concha. (Mete-se debaixo da cama)
AMBROSIO, levantando-se — Que mao! Continuam a bater. Onde esconder-
me? Que escuro! Deste lado vi um armario... Ei-lo (Mete-se dentro) (PENA,
S. d., p. 44-45).

Carlos, que havia fugido novamente do seminario, esta escondido debaixo da
cama da tia e presencia a cena de disfarce e revelacdo da identidade do tio. Quando as
luzes séo apagadas, 0 novicgo sai do esconderijo e ataca o tio para salvar Floréncia. Esta
nada percebe, mesmo com Ambrosio tendo parado de ataca-la e dizendo que foi atingido.
O tio entdo ouve a chegada dos vizinhos, 0s quais surgem ap6s 0s gritos por socorro da

esposa, e se esconde no armario. Assim, temos mais confusdes e enganos:

JORGE — Amigos, cuidado! Procuremos tudo; o ladrdo ainda néo saiu daqui.
[...J Aqui ndo estd; vejamos atrds do armério. (V&) Nada. Onde se esconderia?
Talvez debaixo da cama. (Levantando o rodapé:) Oh, ca esta ele! (Dao
bordoadas).

CARLOS, gritando — Ai, ai, ndo sou eu, ndo sou ladrdo, ai ai!

JORGE, dando — Salta para fora, ladrdo, salta! (Carlos sai para fora,
gritando:) Nao sou ladréo, sou de casa!

JORGE — A ele, amigos! (Perseguem Carlos de bordoadas por toda a cena.
Por fim, mete-se atras do armario e atira com ele no ch&o. Gritos: Ladréo!).
(PENA, s. d., p. 46).

Desta vez, 0 vizinho Jorge entra no quarto e procura por alguém que acredita ser
um ladrdo, ao encontrar Carlos, sai dando-lhe bordoadas de pau, ndo percebe que é o

sobrinho de sua vizinha e nem dé& atencdo ao que o novico fala.
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Dos trechos citados, podemos aferir que, apesar de ser mais longa, ndo ha grandes
modifica¢Bes nas caracteristicas desta peca para as anteriores. As personagens continuam
a exercerem papéis caricaturais e a extensao de um ato para trés transforma-se em maiores
possibilidades do dramaturgo explorar confusfes, enganos, disfarces e pancadarias,
reforcando o carater jocoso e de riso fécil de suas obras. Consolidando tudo isso,
apresenta-se o tradicional desfecho de suas comédias, culminando em exageros e

pancadarias:

AMBROSIO — Escuta-me, Rosinha, enquanto aquele diabo esta 14 dentro: tu
és a minha cara mulher; tira-me daqui que eu te prometo...

ROSA — Promessas tuas? Queres que eu acredite nelas? (Entra Floréncia
trazendo um pau de vassoura)

AMBROSIO — Mas eu juro que desta vez... [...]

FLORENCIA levanta o pau e da-Ihe na cabeca — Toma, maroto!
AMBROSIO, escondendo a cabega — Ai!

Rosa, rindo-se — Ah, ah, ah! [....]

ROSA procura pela casa um pau — N&o acho também um pau... [...]

ROSA tira o travesseiro da cama — Isto serve? [...]

ROSA — Toma la!

AMBROSIO, escondendo a cabe¢a — Diabos!

ROSA — Chegou a nossa vez.

FLORENCIA — Veras como se vinga duas mulheres... [...]

AMBROSIO bota a cabega de fora — Ja ndo posso! (Dao-Ihe) Ai, que me
matam! (Esconde-se) [...]

AMBROSIO, dentro — Demdnios, furia, centopeias! Diabos! Corujas! Ai, ai!
(Gritando sempre) (PENA, s. d., p. 50).

Também ndo € muito verossimil que um personagem esperto e destemido como
Ambrésio, o qual no enredo enganou por anos duas esposas, voltou a casa de Floréncia
para enfrentd-la, mesmo sendo procurado pela policia, acabe dominado facilmente por
duas mulheres, preso num simples armario de quarto. Entretanto, sdo nessas cenas que se
apresentam as caracteristicas marcantes e reconhecidas pelo publico a respeito das
comédias de Martins Pena. O realismo de sua peca faz-se pelos costumes criticados e
pelas ambicdes das personagens e ndo pelas agdes e recursos que elas utilizam em cenas.
Essas sdo produzidas para entreter pelo riso e, mesmo quando ha exageros nos tracos,
funcionam muito bem neste propdsito, gerando o pacto com o leitor/espectador.

Se em Quem casa, quer casa havia aproximagdes com a farsa, também podemos
destacar a partir das analises em O Novico a relacdo com o melodrama. Ginzburg et al.

aponta que em todas as pecas de Martins Pena, “em maior ou menor escala, 0s recursos
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do melodrama s&o aproveitados: reviravoltas no enredo, revelagdes surpreendentes,
excessos retoricos, manigueismo na construcao dos personagens etc”. (2006, p. 118).

Outra caracteristica das comédias que utilizaremos nas analises sobre a
dramaturgia de Taunay é a da solucdo do conflito nas comédias. H& uma resolucéo nelas
com desfechos positivos, sempre contendo alguma licdo de moral. Esses desfechos
criticos e moralistas podem ser discutidos nas comédias do Visconde de Taunay,
demonstrando aproximacfes e contrastes. Também sera possivel relaciona-los com a
busca incessante de corregdo moral nos dramas realistas, considerado o ponto alto da
dramaturgia brasileira no século XIX. As criticas pela comicidade aos costumes nas
comédias podem ter gerado a busca pelas correcdes nos futuros dramas, que ao invés de
desfechos positivos, apresentam finais com caracteristicas punitivas.

Sobre tal caracteristica nos desfechos das comédias, Ginzburg et al. destaca:

[...] no desfecho deve sempre haver a justa recompensa da virtude e a punicgao
do crime. Os herois e heroinas sofrem o tempo todo nas maos de vil6es
terriveis e ardilosos, até que uma revelacdo bombastica ou um fato
surpreendente venha mudar o curso dos acontecimentos, garantindo aos
personagens virtuosos a felicidade no desfecho. Maniqueista e moralizador, o
melodrama possibilitava a realizagdo de espetaculo para as massas, que se
encantavam com a acdo dramética trepidante, as emocdes fortes, o
sentimentalismo, a linguagem enfatica e a gestualidade -eloquente
(GINZBURG et al., 2006, p. 179).

Em O Novico, Floréncia e Rosa sofrem na mdo do ardiloso vildo Ambrésio.
Todavia, apés revelacdes bombasticas, as coisas mudam, assim, as mulheres virtuosas
sdo recompensadas e o vildo é punido. A felicidade no desfecho é contemplada no tema
comum do casamento proibido entre os primos Carlos e Emilia, que agora, livres do
seminario, podem assumir a paixao e se casarem. Esse maniqueismo moralizador, com
sentimentalismo e linguagem enfatica, é caracteristico do melodrama, que conforme
evidenciamos no subcapitulo passado, contaminou as comédias e 0s dramas romanticos.

Além disso, ressaltamos que o0s exageros dos recursos as confusdes, celebracbes
e pancadarias nas comédias de costumes de Martins Pena geraram uma tradi¢cdo em nossa
cultura, aparecendo em inumeras outras pecas de outros autores, na teledramaturgia e até
como mote para programas televisivos de fofocas, casos de familia, entre outros, que

exploram o riso pelos costumes caricatos e pelas confusdes e pancadarias entre 0s pares.
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Sobre a continuacdo das caracteristicas da comédia de Pena na dramaturgia brasileira

posterior, Sdbato Magaldi destacou:

[...] Prosseguird, em toda a dramaturgia subsequente, 0 vezo da satira e da
critica a sociedade e a administracdo, com o elogio implicito ou explicito ou
explicito dos bons costumes e da sadia moral, tanto na vida privada como nos
negdcios publicos. No repldio aos erros, nas diversas esferas do pais, a
comédia de Martins Pena pode ser considerada uma escola de ética,
antecipando esse papel que o teatro assumird, conscientemente, mais tarde.
[...] Martins Pena leva para o palco a lingua do povo, e por isso o brasileiro
enxerga nele, com razéo, a sua propria imagem (Magaldi, 1997, p. 62).

Nesta perspectiva, reiteramos que a influéncia na representacdo dos tipos e
costumes, criada por Martins Pena, vai muito além da dramaturgia, deixando marcas em
toda a literatura brasileira e sendo muito importante como um dos seus processos de
formacdo. Aspectos da comédia de costumes podem ser vislumbrados em outras obras do
século XIX, como em Memdrias de um sargento de milicias, de Manuel Anténio de
Almeida. Assim, podemos mencionar o romance de costumes, 0 romance malandro, além
das influéncias em obras modernistas, tais como Macunaima, de Mario de Andrade, e em
varias personagens e enredos de Jorge Amado.

Da influéncia em outros géneros, destacamos a seguinte reflexdo de Pascolati, que
parte dos estudos desenvolvidos por Emil Staiger para afirmar que, ja durante o

Romantismo, ndo existia a pureza dos géneros literarios:

[...] O Romantismo, herdeiro das inovagBes shakespearianas, propala a
mistura de géneros e defende a liberdade de criacdo literaria acima de
qualquer modelo, por mais bem-sucedido que seja. Deriva dai uma moderna
concepcdo dos géneros literérios, segundo a qual ndo ha pureza absoluta dos
géneros. Emil Staiger (1975, p. 15) considera o “tom” da obra muitas vezes
mais importante do que sua estruturacdo na determina¢do do género. Para ele,
ndo existe uma obra puramente lirica ou dramatica, pois “qualquer obra
auténtica participa em diferentes graus e modos dos trés géneros literarios, e
[...] essa diferenga de participacdo vai explicar a grande multiplicidade de
tipos ja realizados historicamente”. No caso do texto para teatro, a
classificacdo nesse ou naquele género ou forma é menos importante do que
sua funcionalidade draméatica (PASCOLATI, 2009, p. 97).

Uma obra literaria auténtica participa em diferentes graus e modos em distintos
géneros literarios, sofrendo influéncia de outras obras e géneros e, por sua vez, gerando
marcas em outras obras e géneros. Nesse fluxo continuo, e de acordo com os estudos

criticos ja apresentados, a formagéo da literatura brasileira aconteceu devido a formagéo
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de um sistema. E esse, para funcionar, contou com a experimentacdo dos autores em
variados movimentos estéticos e tematicos, nos quais se formam projetos literarios.
Vimos também que durante o século XIX uma peca dramatica era lida como texto
literario, ndo havendo a separacdo entre leitura e encenacdo e nem distingdes para 0s
géneros narrativos e liricos. Mais adiante, discorreremos sobre como a experimentacao
do drama realista burgués gerou a consciéncia critica para que José de Alencar produzisse
0s seus consagrados romances urbanos. Dessa maneira, compreendemos que o Visconde
de Taunay é um importante escritor do seculo XIX, que participou ativamente desta
experimentacdo para formar estéticas e temas para a literatura brasileira e que a sua
dramaturgia merece ser referenciada como uma das consideraveis. Para tanto, primeiro
apresentaremos o viés comico de sua producdo dramatica, aproveitando as leituras criticas
feitas até aqui sobre o periodo romantico e sobre as comédias de Martins Pena como

comparativo de relevancia historica e literaria.

2.4.  Ascomedias serddias do Visconde de Taunay

Conforme apresentado no subcapitulo anterior, as comédias de Martins Pena
comecaram a ser escritas e encenadas logo no inicio do Romantismo brasileiro e
contribuiram para 0 momento de formacdo do teatro nacional e da literatura brasileira.
Entre 1838 e 1848, o dramaturgo produziu todas as suas pecas. Ja Visconde de Taunay
comecou a escrever e publicar as suas obras nas décadas de 1860 e 1870. Tais décadas
marcam o auge do autor como produtor, representando o periodo de presenca na Guerra
contra o Paraguai e 0 seu regresso ao Rio de Janeiro. Contudo, Taunay dedicou-se a
publicacdo de narrativas ficcionais e relatos de experiéncia, destacando-se o relato de
guerra A retirada da Laguna (1871) e o romance Inocéncia (1872). Apos esse periodo, 0
autor voltou-se por mais de uma década aos servicos politicos, retornando ativamente
para a carreira literaria somente na década de 1890, a sua Gltima de vida.

Durante esse tempo, 0 Visconde de Taunay escreveu quatro obras dramaticas,
sendo duas delas comédias — e é a respeito dessas que tratara este capitulo — A primeira,

intitulada Da mé&o a boca se perde a sopa foi publicada em 1874; e a segunda, Por um
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triz coronel! em 1880. Comparadas a0 momento de auge das comédias romanticas,
escritas por Martins Pena e encenadas por Jodo Caetano, temos uma distancia de mais de
trinta anos. Em outros momentos histdricos, tal diferenca temporal poderia ndo seria
considerada grande, todavia, por se tratar de um momento de formagé&o e de inovacgéo da
literatura brasileira, ha de se considerar que as fases tiveram auges relativamente rapidos,
embora continuassem a exercer influéncias nos periodos sequentes. A distancia temporal
da producdo das comédias de Taunay para as de Martins Pena parece ser maior se
considerarmos que de 1855 a 1865 ocorreu o apice das producdes de dramas realistas e
que na década de 1880 e 1890 ja se vivia 0 auge do Naturalismo e do Parnasianismo.
Portanto, é possivel considerar que as comédias do Visconde tenham surgido bastante
tardiamente em relacao ao interesse da critica literaria e do pablico pela temética.

Em virtude dos fatos mencionados, denominamos este capitulo como “As
comédias serddias do Visconde de Taunay”. O dicionario Houaiss assim define o termo

escolhido:

serbdio (se.r6.dio) adj. 1 que ocorre tarde ou fora do tempo apropriado,
precoce;

2 que aparece fora da estacdo prdpria (diz-se de planta, flor, fruto);

3 antigo, ultrapassado <ideia>.

(HOUAISS, 2015, p. 862).

Semanticamente, justificamos o uso devido ao fato das comédias do Visconde de
Taunay terem surgido fora do tempo apropriado (anacronismo), tardiamente. Porém,
apesar de ndo serem precoces, ndo utilizamos aqui o termo como algo ultrapassado, elas
sdo apenas comédias que apareceram fora da estacdo prépria, que seria 0 momento de
formacéo inicial do nosso romantismo e das encenacdes de Jodo Caetano, mas que trazem
nova variacdo do género. Consideramos também essa aparicdo extemporanea como um
dos motivadores para a exclusdo do nome de Taunay das historiografias, uma vez que 0s
nossos primeiros criticos, Machado de Assis, Silvio Romero e José Verissimo,
consideravam o teatro como em crise nas décadas finais do século XIX.

Justificado o contexto em que as comédias de Taunay foram escritas, assim como
a exclusdo delas nas historiografias literarias brasileiras, faremos a leitura analitica das
obras baseada em alguns dos operadores de leitura do texto dramatico, além das

comparacgGes com aspectos evidenciados pela critica nas comédias de Martins Pena.
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Durante o exame, utilizaremos uma abordagem metacritica a partir de trés textos que
analisaram as comédias do Visconde de Taunay. Ja apresentamos tais textos no
subcapitulo 1.5. e destacamos 0s principais aspectos que os levaram a escrever sobre a
producdo de um dramaturgo praticamente desconhecido, embora seja um escritor
consagrado. Portanto, a seguir, daremos énfase somente as caracteristicas dessas criticas
sobre as comédias do escritor que € 0 nosso objeto de analise.

Consideramos que 0 primeiro texto traz aspectos que auxiliam nossa justificativa
de situar estética e temporalmente a dramaturgia do Visconde de Taunay. Trata-se do
ensaio critico “Taunay Dramaturgo”, escrito por Sadbato Magaldi e publicado na obra
Depois do espetaculo (2003). Bastaria justificarmos pelo fato de Magaldi (que é, ao lado
de Décio de Almeida Prado, uma das maiores referéncias de critica de teatro brasileiro),
ter dado importancia para a producéo cénica de Taunay. Contudo, a justificativa far-se-a
pelas andlises sobre o conteudo das obras feitas pelo critico, que dardo o suporte e o
auxilio necessarios para o inicio de nosso estudo e das demais caracteristicas que
julgamos ser fundamentais e ainda ndo foram apontadas.

O segundo texto, “Visconde de Taunay”, de Lothar Hessel e Georges Raeders,
publicado na obra O Teatro no Brasil sob Dom Pedro Il, 2.2 Parte (1986) é bastante
superficial, contendo um paragrafo de andlise para cada uma das duas comédias. Além
disso, a critica praticamente repete em sua conclusdo o ponto de partida de analise adotado
por Sébato Magaldi. Apesar disso, ndo deixa de ser um importante registro critico em
meio a tantas obras especificas que sequer mencionaram a producao dramatica de Taunay.

O terceiro e ultimo texto € o capitulo do livro O Visconde de Taunay e os fios da
memoria (2006), de Maria Lidia Lichtscheidl Maretti, intitulado “A veia comica”. Nele,
a autora tece varias analises sobre as duas comédias de Taunay, das quais também

utilizaremos algumas como base comparativa para a nosso exame.

2.4.1. Damao a boca se perde a sopa: uma refinada comédia de transi¢ao

Da mao a boca se perde a sopa é um provérbio em ato Unico. Embora seja um

entremés, é relativamente extenso, com mais de sessenta paginas, assim, desse ponto de
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vista, até caberia uma divisdo em atos. No entanto, a peca apresenta unidade de tempo e
de espaco bastante restrita, justificando a sua composi¢cdo em um unico ato.

Maria Lidia Lichtscheidl Maretti faz uma importante reflexdo sobre a
funcionalidade do provérbio que da titulo a obra com relacdo ao desfecho do enredo:
“afinal, quem perdeu a sopa?” (2006, p. 248). A questdo ¢ bastante instigante, pois a
analogia com o proveérbio ndo ¢ tdo simples como em Quem casa, quer casa, de Martins
Pena, na qual ele aparece ja nos dialogos iniciais e é praticamente explicado em outro que
a encerra. Além disso, ¢é possivel relacionar “a perda”, presente no provérbio de Taunay,
com mais de um acontecimento de seu enredo.

Da méo a boca se perde a sopa tem como nucleo central a casa de Manoel Ribeiro,
protagonista, o qual é um capitalista respeitado por seus pares e casado com D. Rita,
personagem de pouca opinido e destaque na obra. Estes séo pais de Isabel, importante
para o conflito principal da peca, pois é cobicada por trés pretendentes; todavia, como
agente € uma personagem sem grande importancia, aparecendo somente no final do
enredo. Miguel Faria € um dos pretendentes, tratado como um jovem promissor, de
iniciativa para 0s negocios financeiros e com bastante confianga nas relagdes pessoais,
porém, também é bastante arrogante e manipulador. Antonio da Fonseca é tio de Miguel
Faria e amigo com relagdo proxima a Manoel Ribeiro, é ele quem apresenta o sobrinho
como pretendente a méo da filha do amigo e também é quem convence Ribeiro a comecar
negacios financeiros com o sobrinho. Jodo de Siqueira é amigo e socio nas negociagcdes
com Miguel Faria. Alfredo Rocha é um poeta em inicio de carreira, sobrinho de Manoel
Ribeiro e invejado por este pelo oficio artistico. Rocha também é um pretendente para se
casar com a prima, mas sofre com a recusa do tio. Por fim, temos Alberto Lemos, amigo
e socio de Ribeiro e seu filho Alberto Lemos, homem correto e sensato. Os ultimos,
embora aparecam somente no desfecho da peca, terdo relevancia decisiva para a resolugéo
dos conflitos. Além desses, s6 ha a aparicdo de “um criado”. As cenas transcorrem na
casa citada, em um unico dia (durante uma tarde e inicio de noite) e passam-se no Rio de
Janeiro.

As primeiras cenas da obra apresentam os amigos Manoel Ribeiro e Antonio da
Fonseca em uma conversa na sala da casa do protagonista. Logo de inicio, Fonseca
pergunta a Ribeiro se sua proposta ndo o desagrada e este responde que ndo, pois ja era

esperada da parte dele. Fonseca, entdo diz que todos conhecem o protagonista como um
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homem sagaz. No entanto, Ribeiro diz que gostaria de realmente ter sido sagaz, mas que

as suas ocupacdes ndo lhe permitiram desenvolver o seu verdadeiro talento:

RIBEIRO — [...] Oh! eu havia nascido para alguma cousa de grande neste
mundo... e que consegui afinal?... Que sou no fim de contas?

FONSECA (com calor) — Oh! meu amigo, capitalista e muito forte!... Que se
pode desejar mais?

RIBEIRO (levantando os ombros) — Qual!... E a gléria, Snr. Fonseca? A
gléria?

FONSECA (com surpresa) — Que quer vocé com a gldria?

RIBEIRO (apressadamente) — Sim... ter um nome célebre, conhecido, ouvir
a boca da fama apregoar os nossos triunfos [...] eu quisera agora, neste
momento, ter sé uma cbdea de pdo duro que roer, contanto que tivesse a
certeza de que o nome de Manoel Ribeiro enchia os quatro cantos do
universo... Pintar um quadro imenso... escrever um poema com cinquenta
cantos ou romance em trinta volumes... compor uma marcha solene para
oitocentos e cinquenta professores (com muito fogo) hein? Que satisfacéo!...
Como se deve ficar cheio!... Isto sim... isto é viver (TAUNAY, 1931, p. 84).

Fonseca reitera que um capitalista forte como Ribeiro era, ndo precisaria de mais
nada na vida, ja o protagonista refor¢ca que gostaria de ter obtido gloria, ser reconhecido
como um grande artista. Essa sera uma carateristica de conflito entre Ribeiro e algumas
das personagens da comédia. Manoel Ribeiro reconhece na arte uma espécie de prazer,
de experimentacdo intensa que a sua vida regrada e capitalista ndo permitiram apreciar.
Esse comportamento gerard surpresa e discordancia entre seus pares, pois estes
consideram Ribeiro como um modelo de sucesso, pretendendo manter com ele relagdes
de confianca.

O trecho sequente apresenta o desejo que nutria Manoel Ribeiro em seguir a sua

suposta vocacdo artistica e a relacdo de frustracdo que mantém por nédo té-la praticado:

RIBEIRO — Desde os meus primeiros anos vi contrariada a minha vocagéo...
Nasci na opuléncia, cresci na riqueza, fui obrigado a cuidar de meus bens, a
aumenta-los, e com estes cuidados materiais la se foi extinguindo o fogo
sagrado que em minha mente ardia, e que a miséria e o desgosto teriam feito
medrar como chama devoradora...

FONSECA — Eu o acho, Sr. Ribeiro, poeta de mais...

RIBEIRO (com ar desabusado e puxando o bei¢co) — Eu poeta?... Aos
cinquenta anos... depois de trinta de casado?!... Ja com uma filha em estado
de tomar estado?!... Vocé entdo ndo conhece o poeta! Poeta é um mogo palido,
macerado de vigilias, namorador das estrelas, apaixonado louco de quanta
mulher encontre, versejador em cima das fogueiras da inquisicdo ou espetado
n’uma baioneta, choramingador de desgragas por que nunca passou... de
cotovelo roto e chapéu amassado (TAUNAY, 1931, p. 85).
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O capitalista vislumbra o poeta sob o viés caracteristico dos romanticos da época:
do jovem ultrarromantico, palido, sofredor e maldito. Conclui que a vida de homem
casado e com filhos é burocrética e oposta a dos poetas.

Entdo, os dois amigos retornam ao assunto da proposta: Fonseca veio pedir a méo
de Isabel, filha de Ribeiro, para se casar com o seu sobrinho Miguel Faria. Durante a
conversa, Fonseca exalta as qualidades do sobrinho, enquanto Ribeiro tem algumas

ressalvas quanto ao comportamento do pretendente:

FONSECA — Calculista, meu amigo! N&o da um passo sem pensar; ndo diz
uma palavra (faz com as maos gestos de quem pesa) sem pesa-la
cuidadosamente...

RIBEIRO (com certa hesitagdo) — Mas ele... me parece...

FONSECA (com algum receio) — O qué?

RIBEIRO — Prosaico de mais...

FONSECA (arrebatado) — Como prosaico! Diga realista... Um bom senso
pratico que espanta... ndo vé as cousas sendo como elas sdo. Nada as avessas...
nada de miragens... P40 p&o, queijo queijo... E da minha escola... Por isso
entreguei-lhe sem receio algum a geréncia de meus bens, e tudo corre as mil
maravilhas... (TAUNAY, 1931, p. 87).

O pai questiona o fato de o pretendente ser muito sério, trivial nas relagdes. O tio
considera esta uma qualidade do sobrinho, compreendendo-o como realista; e, para tanto,
cita um provérbio “pao pao, queijo queijo”, evidenciando uma das caracteristicas deste
tipo de comédia. Destacamos aqui uma caracteristica fundamental para compreender a
dramaturgia e estética do Visconde de Taunay, a fusdo de elementos romanticos e
realistas. Ribeiro deseja a poesia romantica, sentimental, avassaladora, Fonseca 0 homem
capitalista, préatico, teérico e representante burgués. Diferentemente das narrativas
sertanistas em que a fusdo se dava pela tematica amorosa e sentimental com descrigdes
espaciais e de costumes realistas, nas obras dramaticas, Taunay adota dialogos
metalinguisticos nos quais as suas personagens emitem frases que funcionam como
reflexdes criticas do autor sobre 0s géneros dramaticos e as duas estéticas referidas.

A confianga de Fonseca no sobrinho é tdo grande que a ele conferiu, até mesmo,

a geréncia de seus bens. Apos o debate, Ribeiro parece consentir o noivado:

FONSECA (com alguma ternura) — [...] Ah! Snr. Ribeiro, o senhor faz
casamentdo... Palavra de honra é um casamento de méo cheia...

RIBEIRO — Estou certo que minha filha ha de ser feliz...

FONSECA (influindo-se pouco a pouco) — Que davida! Um noivo d’aquela
forga no movimento da praga!... Um olho tdo firme nas subidas e descidas do
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café!... Que significa isso sendo riquezas, sedas, comendas, e afinal baronatos
e talvez até carta de conselho! (TAUNAY, 1931, p. 88).

Entretanto, volta ao assunto do senso estético e lamenta mais uma vez o fato de o
pretendente ser muito sério e ndo cultivar apreco por alguma atividade artistica. Outra
vez, 0s mundos dos negdcios e da arte, dos capitalistas e dos poetas, das temaéticas

romantica e realista entram em oposig&o:

RIBEIRO — E pena que o seu sobrinho ndo cultive (parando nas palavras)
alguma arte... Olhe, se eu fosse mo¢o ensaiava 0 piano ou entdo a harpa (com
gesto de quem dedilha). E tdo gracioso!

FONSECA (meio admirado) — Pois quer mais arte do que a que ele tem? Quer
um teclado mais dificil de conhecer do que a opinido dos agiotas... do que o
capricho dos homens da praca? Oh! se houver no mundo outro noivo como
ele, certamente ndo ha trés... N&o, isto lhe asseguro!... (TAUNAY, 1931, p.
88-89).

Apdbs Fonseca ressaltar as qualidades do sobrinho como homem de vocacéo para

0s negocios, Ribeiro agora pensa na aprovagédo de sua esposa e de sua filha:

RIBEIRO — Creio que ele agrada também a minha mulher...

FONSECA — Tenho toda a certeza. N&o hé coracdo que lhe resista.
RIBEIRO — E minha filha? Que pensara d’ele?

FONSECA (com seguranca) — N&o pode deixar de simpatizar muito com o
meu sobrinho... (TAUNAY, 1931, p. 89).

Fonseca tenta sempre convencer Ribeiro do valor de seu sobrinho perante todos.
O pai nédo descarta a vontade da filha, ndo quer fazer do casamento dela apenas um
negdcio comercial, entdo lamenta novamente o fato de Faria ndo ser um artista capaz de

seduzir a sua filha de maneira romantica e poética:

RIBEIRO — Na verdade. Acho-o até frio de mais... Eu ndo quisera levar o
casamento da minha filha, como se fora um negocio comercial... [...]
FONSECA (com imposicdo) — E rapaz de resolugdo... Também posso
afiancar-lhe: sabendo ele que vocé gosta tanto de poesia, é capaz de garatujar
num instante resmas de papel, enchendo-as de versos.

RIBEIRO (com ar de superioridade compassiva) — Ah! Isto fia-se mais fino!
E a inspiragdo?

FONSECA (com resolugdo) — Queira ele e veremos... Oh! que marido eu Ihe
dou, Sr. Ribeiro...

RIBEIRO - Aceito-o para a minha filha.. caso agrade, condicdo
indispensavel.

FONSECA — E do que ninguém duvida... Ele entra nesta casa com o pé
direito... Fara a felicidade de todos; a sua, a de sua mulher...
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RIBEIRO — Basta que faca a de Isabel... E tudo quanto lhe pediremos. [...]
RIBEIRO (com alguma pausa) — Sim... sim... mas confesso a vocé que nunca
Vi casamento com menos estorvo... Nao gosta desses em que ha alguma coisa
de imprevisto? Pais a negarem... mdes a gritarem... filhas a chorar... noivos
audazes...

FONSECA — Ora, pelo amor de Deus, deixe-se disso... Sdo cousas de outro
tempo... Ai chega D. Rita... (TAUNAY, 1931, p. 91).

A leitura do trecho traz as possibilidades de Fonseca acreditar tanto nas qualidades
do sobrinho, a ponto de achar que ele mudaria as suas caracteristicas e escreveria poemas
se preciso fosse, ou a de ser esta somente uma estratégia de persuasao de um capitalista
que ndo pretende perder o bom negdcio: o casamento de seu sobrinho com uma moca de
bom dote. Ribeiro ndo acredita na promessa do amigo, entendendo que para Faria ser
poeta precisaria de inspiracdo, mas, mesmo assim, consente o casamento, reforcando que
para isso precisaria agradar a filha Isabel. Por fim, o pai afirma ndo gostar de um
casamento tdo convencional e sem os famosos conflitos do Romantismo.

Como apresentado, Ribeiro gosta do literario, do sofrimento dos poetas, dos
casamentos proibidos, ou seja, da existéncia de conflitos. Desejaria ele, no final de sua
vida e a partir do casamento da filha, sentir a emoc¢édo de um enredo romantico? Ou quem
sabe até vivenciar uma comédia de costumes? Conforme ja expomos, a proibicdo do
matrimonio entre jovens foi um dos principais temas explorados nas comédias de Martins
Pena. Entendemos aqui que o Visconde de Taunay satiriza, pela voz de Ribeiro, essa
tematica de repeticdo excessiva explorada pela comédia de costumes romantica,
reforcando o carater metalinguistico da peca.

O fato é que Ribeiro lamenta que sua vida tenha sido tdo regrada e banal e enfatiza
isso, querendo para a filha (ou para si mesmo?) tal intensidade. Quando sua esposa, D.
Rita, também aceita facilmente Faria para ser seu genro, ele reitera ndo se contentar com

tantos acordos:

RIBEIRO — Entdo ha uma s6 voz a seu respeito, ndo é? Tudo sao rosas...

D. RITA — Acordo perfeito...

RIBEIRO — Embora. Eu desejaria algum motivo (hesitando) de
contrariedade... Estes casamentos assim...

FONSECA (com alguma impaciéncia) — Ora, Sr. Ribeiro, sempre aquelas
ideias?... (voltando-se para D. Rita). Ndo entendo bem... O compadre
pretende que... casamentos em que haja oposicdes... sdo... ndo sei como diga...
mais poéticos... Pais a negarem, maes a gritarem!... (TAUNAY, 1931, p. 94-
95).
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Fonseca entdo contesta do pai da noiva, a sua obsesséo por encontrar adversidades,
mencionando o proprio casamento deste como modelo. Ribeiro enfatiza que gostaria de
ter vivido algo mais intenso, embora reconheca as qualidades de seu matrimonio.
Compreendemos que, mais uma vez, Taunay utiliza-se da voz de Ribeiro para satirizar a
tradicional comédia romantica, trazendo um aspecto realista, 0 casamento como acordo
entre familias burguesas, para contrastar com o sofrimento amoroso e as dificuldades de
realizacdo matrimonial tipicos do romantismo.

Diante das falas do marido, D. Rita apenas se espanta e ndo apresenta argumentos:

FONSECA (interrompendo-0) — Ora, venha ca... O senhor nao foi tdo feliz
com a sua mulher?... E para esse enlace ndo concorreram todas as
circunstancias desejaveis?

RIBEIRO — Talvez houvéssemos sido ainda mais felizes, se...

D. RITA (com indignagéo) — Oh! Sr. Ribeiro, esta é forte...

RIBEIRO (com ar conciliador e falando com volubilidade) — Nao é isto que
eu queria dizer... Mas, atendam bem... Essas lutas, essas dificuldades
anteriores a um consércio gravam-se ne memoria eternamente... Sdo motivos
de conversa para uma vida inteira... E quando voltarem os aniversarios! Que
fartdo de recordacGes! (com fogo) Imaginem vocés dois esposos, 25 anos
depois de um rapto “Tu te lembras fulana?” pergunta o marido. “Oh! se me
lembro, responde a mulher”. “O sinal para apareceres na janela era assim
(assovia baixinho e prolongadamente) Teu pai estava dormindo”...

D. RITA (procurando interrompé-lo) — Que historias, Sr. Ribeiro!
(TAUNAY, 1931, p. 95-96).

Distanciado do momento de auge da producdo das comédias de costumes e dos
dramas romanticos com tematicas do casamento proibido, Visconde de Taunay questiona
e até satiriza tais repeticdes. Outros autores do periodo, tais como José de Alencar e
Machado de Assis, que comecaram produzindo obras sobre amores proibidos entre
jovens, também posteriormente escreveram outras que criticavam tais valores.

Taunay também apresenta em sua dramaturgia tal variacdo estética e tematica.
Ap0s ter-se consagrado com o romance da unido proibida entre dois jovens apaixonados
(Inocéncia), o autor inverte a logica do confronto, trazendo para esta comédia, um enredo
aparentemente sem conflito. Ao invés de um casamento proibido com personagens
lutando por interesses opostos desde o inicio da trama, gerando um desenvolvimento até
chegar num climax, em Da mao a boca se perde a sopa, temos, na maioria do enredo, um
consentimento feito por meio de uma relacéo pacifica.

Sonia Aparecida Vido Pascolati afirma que “as categorias essenciais do drama séo

acao, dialogo e conflito dramético”. (2009, p. 97). A peca, até aqui, parece desenvolver-
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se sem o conflito dramatico, mas isso ocorre apenas aparentemente. Conforme visto,
Manoel Ribeiro dialoga bastante com Antonio da Fonseca e assim procedera durante
todas as cenas, envolvendo-se em novas negociagdes com outras personagens. E sera por
meio de uma dessas que ocorrerdo acdes capazes de trazer o conflito draméatico necessario
para um surpreendente climax da comédia.

Em suma, Da méo a boca se perde a sopa ndo é uma repetida férmula de comeédia
de costumes com personagens planas, ha modificacbes de comportamentos das
personagens e transformacdes ndo téo previsiveis do enredo, funcionando, j& no inicio da
trama, como uma interessante versdo dramatica para as comédias de Martins Pena e as
demais publicadas no periodo.

Nas cenas seguintes aparece a personagem Alfredo Rocha, sobrinho de Manoel
Ribeiro e aspirante a poeta. O tio 0 apresenta ao amigo e estes dialogam sobre a
repercussao da publicacdo do primeiro livro de poemas de Rocha:

RIBEIRO (com tom dogmético) — N4o, eu lhe digo com verdade, aquele seu
livro tem coisas recomendaveis... aquela ode sobre 0 Amazonas... aquela...
FONSECA (interrompendo-o0) — Também foi acolhido com estrondo
(voltando-se para Rocha) O senhor deve ter ganho muito, ndo é?

ROCHA (ir6nico e superior) — Com a minha obra?... Qual! no Brasil ndo ha
guem compre livros... As letras vegetam... (TAUNAY, 1931, p. 98).

Taunay apresenta, pela voz de Rocha, o tratamento marginal dado pelo mercado
as letras no Brasil. Lembramos que o proprio autor vivenciou esse fato, preferindo, muitas
vezes, dedicar-se as carreiras de militar e politico, escondendo-se em pseuddnimos
quando publicava suas primeiras obras. Seria este 0 motivo que levara Ribeiro a ndo ter
tido coragem de abandonar o seu destino de homem capitalista? Seria este um motivo
velado que fara (o agora pai) mais uma vez escolher um capitalista em detrimento de um
poeta para ser noivo de sua filha? Acreditamos ser afirmativa a resposta e que ela dialoga
com as reflexdes e decepcbes de seu autor com a literatura e com o0 auge da estética
romantica e nacionalista.

Destacamos esse tema a partir dos seguintes trechos:

ROCHA (tomando subita resolucdo e as pressas) — [...] a méo de sua filha
Isabel, a quem amo desde muitos anos como um louco, a quem adoro, idolatro
em segredo, dia e noite, a quem... [...]
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RIBEIRO (gravemente) — Deixe-me falar... As palavras que vou dirigir-lhe
sdo conselhos de quem, prezando-o0 como parente, preza também a gldria de
sua familia. Vocé pede a mdo de minha filha, ndo é?

ROCHA — E verdade... aspiro...

RIBEIRO (com gesto de imposi¢do) — Pois faz uma furiosa asneira.

ROCHA (levantando-se admirado) — Como assim?...

RIBEIRO (levantando-se também) — Em duas palavras Ihe explico tudo. VVocé
(pausado e com voz muito grave) nao deve casar! A sua vocacdo nao lhe
permite sendo o celibato... Veja bem. Eu Ihe aceno com a gldria! Que quer
dizer um poeta casado, em riscos de ter ddzia e meia de filhos, ao lado de uma
mulher que vai envelhecendo... ficando rabugenta, desdentada, descabelada?!
Meu Deus, que coisa horrivel!l... Havera inspiracdo que resista a causas tao
deletérias?...

ROCHA — Meu tio...

RIBEIRO (com volubilidade) — [...] Suponha os grandes poetas presos pelas
cadeias do matrimonio... Que teriamos em poesia?... Nada... nada... mil
milhdes de vezes nadal... [...]

RIBEIRO (entusiasmando-se) —[...] Que fora de Dante, de Petrarca, de Tarso,
de Camdes e tantos outros, se tivessem prosaicamente desposado a dama de
seus pensares?... [...]

ROCHA — Mas... eu amo...

RIBEIRO (levantando a voz) — Perfeitamente! E o que todos nds queremos.
Contrariamos 0 seu sentimento, machucamos o seu amor préprio, e dai
resultardo versos sonoros, repassados de fel e de ironia, versos arrebatadores,
versos byronianos, versos, enfim, como os faz quem é poeta, e poeta infeliz...
Vocé sofrera, sofrera muito, ndo ha dividas; as insdnias o perseguirdo, estou
certo disto; perderd o apetite; tera talvez dispepsias cruéis... mas que livro
depois de todo esse padecer atroz!...

ROCHA (um tanto sombrio) — N&o posso crer que o senhor queira divertir-se
a minha custa... (TAUNAY, 1931, p. 102-105).

Ribeiro embora tenha questionado Faria por ser um pretendente monétono e sem
vocacdo artistica para se casar com sua filha, ndo arrisca troca-lo pela intensidade poética
do sobrinho, considerando que a troca também n&o traria as proibi¢des necessarias para
os conflitos romanticos. Ribeiro parece vislumbrar na hipétese de recusa e sofrimento do
sobrinho uma possibilidade melhor de, enfim, ver em sua familia a figura do artista com
vivéncia para além da seguranca capitalista e, para tanto, também ndo precisara usar a
filha para preencher a lacuna deixada pela sua frustracao.

Outro aspecto a ser mencionado é que o tio acredita ser impossivel conciliar as
responsabilidades da vida matrimonial e capitalista com o oficio de poeta. Por ser mais
maduro, procura demonstrar ao sobrinho que conhece melhor o caminho para obter
sucesso com a arte, dizendo-lhe que, para tal, é preciso ser jovem, sofrer e vivenciar 0s
lugares-comuns ultrarroménticos. No entanto, o sobrinho parece preferir 0 casamento
com um bom dote do que continuar com a arte que nao lhe rende financeiramente. Temos

a impressdo de que Rocha quer desistir do oficio, ndo enxergando nele um futuro
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promissor; ja Ribeiro acredita no talento do sobrinho e cré ser justamente pela falta de
sofrimento que ele ainda ndo atingiu a gldria.

Em seguida entram em cena Miguel Faria e seu amigo Jodo de Siqueira. Ribeiro
entdo Ihes apresenta o seu sobrinho, ocorrendo mais uma oposi¢do entre capitalismo

(Faria) e poesia (Rocha):

RIBEIRO — Sr. Faria, conhece 0 meu sobrinho Alfredo Rocha?

FARIA (com frieza e alguma sobranceria) — Ainda ndo senhor; de nome...
vagamente... Creio que o senhor escreveu um livrinho...

RIBEIRO — Justamente, um livro de poesias...

ROCHA (com ironia) — Sim... um livrinho pequenino de versinhos...
(TAUNAY, 1931, p. 108-109).

Faria desdenha de Rocha dizendo que ele escreveu “um livrinho”, ao passo que
este 0 responde com ironia. A seguir, o sobrinho sai de cena e ocorrem varias
formalidades entre Ribeiro e 0 seu pretendente a genro, ambos reiteram a confirmacéo do

aceite ao noivado e, entdo, entram em novo assunto:

FARIA (apds breve pausa) — Sr. Ribeiro, venho falar a V. Ex.? a respeito de
dois negocios da mais alta importancia... O primeiro, sobretudo, vai entender
com o meu futuro (parando um pouco) Meu tio sem davida ja lhe ha de ter
vindo falar...

[...]

FARIA — Perfeitamente... Agora que tenho certeza do sentimento que lhe
inspiro, acho-me capaz de tudo. (Com tom frio) Liquidado este primeiro
negocio (emendando com rapidez e frase), decidido esse primeiro assunto,
passaremos ao segundo, que traz particularmente o meu amigo Siqueira a sua
presenca (TAUNAY, 1931, p. 111-112).

E é este segundo assunto (negdcios financeiros) que trard o conflito dramatico
para o primeiro (casamento), que até entdo parecia cada vez mais estavel. Em seguida, o

amigo Siqueira toma a palavra para explicar a proposta para Manoel Ribeiro:

SIQUEIRA — Assim, pois, procurei por intermédio de Faria vir falar a V. Ex.,
que, podendo mover de pronto com grandes capitais, encaminhard uma
operagao segura, na qual da noite para o dia ganharemos, nds, trés presentes,
guarenta por cento...

RIBEIRO — Quarenta por cento... da noite para o dia?...

FARIA —Todos os calculos estdo feitos... Concorra V. Ex. com setenta contos
e...

RIBEIRO — Mas a soma... a soma é grande...

FARIA — Setenta contos?...

RIBEIRO — Capiste! Nao é cousa de atirar fora... setental...
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FARIA — Na operacdo empato cinquenta contos... tal € a minha confianca...
digo até, certezal...

RIBEIRO — Mas... afinal... de que se trata?

SIQUEIRA — Trata-se do algoddo... (TAUNAY, 1931, p. 113).

Ribeiro indaga sobre o elevado lucro em tdo pouco tempo, hesita em entrar no

negocio, considerando ser um investimento alto, Faria e Siqueira tentam convencé-lo a

arriscar. Para tanto, ddo maiores detalhes sobre o investimento:

SIQUEIRA - E desde entdo vai alteando... Agora participam-me de Santos,
por telegrama reservado, balas de algoddo, no vapor de cento e cinguenta
contos, a preco inferior... Se d’aqui a horas o paquete de New-York, que é
esperado a todo 0 momento, der o aumento de poucos pences, tem se feito
uma bela operacao... A colheita de la foi m4, e o algoddo que me oferecem é
de qualidade superior...

RIBEIRO (duvidoso) — Era bom... refletir... Assim...

SIQUEIRA - E o palpite?... Ha ocasides em que é necessario atirar-se... E
demais que sdo setenta contos para V. Ex.?... Trinta contos, com que entro,
esses, sim, representam arrojo e seguranca...

RIBEIRO (com enfatuacdo) — De fato ndo é soma fabulosa... mas, enfim, ndo
€ meia pataca... (TAUNAY, 1931, p. 114).

Siqueira busca convencer Ribeiro com o argumento de que, por ter menos posses,

faz um investimento muito mais arriscado, sendo grande a sua confianga no sucesso da

empreitada. Em seguida, Faria também tenta convencé-lo de que o valor do café ir4 descer

e o do algodao subir, justificando a escolha nesta investida: “N’estas circunstincias o

café, bebida excitante, tende a descer... O algod&o sobe; as fabricas pedem trabalho... A

colheita do Egito falhou; a dos Estados Unidos foi escassa; a do norte do Brasil ndo

satisfez a expectacdo. Pelo contrario ha muito café... e depreciado...” (TAUNAY, 1931,

p. 116). Por fim, ainda convencem Ribeiro a ndo consultar o seu sécio Lemos sobre a

aposta na aplicacéo:

SIQUEIRA (intervindo) — V. Ex. vé& como temos tudo calculado... Podemos
contar com 0s seus setenta?

RIBEIRO (hesitando) — Talvez... se eu consultasse com o meu sécio... 0
Lemos...

SIQUEIRA — Qual seu sécio!... V. Ex. tem tanto tino! Além d’isso é irresoluto
o tal Sr. Lemos...

RIBEIRO — De fato... ele ndo tem golpe de vista... esse lance de olhos que vé
uma operacdo em globo...

[...]

RIBEIRO (decidindo-se de repente e levantando-se) — Pois va la: o Lemos
era incapaz. (Apresentando a mao aberta a Siqueira, que a aperta com
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mostras de muito respeito). Toque, Sr. Siqueira; esta fechado o negécio!
Escreva para Santos... (TAUNAY, 1931, p. 117-118).

Enfim, Ribeiro aceita a sociedade com Faria e Siqueira e autoriza o ultimo a
escrever para Santos e fechar a compra do carregamento de algoddo. Este sai de cena e
Faria conversa com o futuro sogro sobre o desfecho do negdcio, sobre os preparativos
para o noivado e o jantar que se aproxima. E um aspecto bastante comico e explorado na
peca a quantidade de vezes que Ribeiro refere-se ao jantar e a qualidade do peixe que
oferecerd para todos os convidados. Na sequéncia, Siqueira retorna e confirma ter
conseguido fechar o negécio do carregamento de algodao, Ribeiro pede licenca e sai para
preparar-se para o jantar. A sos, Siqueira confessa para Faria estar receoso sobre 0 sucesso

com a compra do carregamento:

FARIA — Vocé, medroso, sé se lembra dos seus trinta... [...]

FARIA — Deixe-se de mas... O negécio é bom.

SIQUEIRA (com ansiedade) — VVocé acha?

FARIA (indiferente) — Acho...

SIQUEIRA — Mas d’onde lhe vem esta seguranca?...

FARIA — Querer4 vocé que eu lhe repita tudo quanto disse ao meu futuro
sogro?

SIQUEIRA — Néo, de certo! Mas, enfim, vamos e venhamos: se o vapor de
New-York vier pedindo café e recusando algoddo?... Levamos um baque
sofrivel...

FARIA — E possivel...

SIQUEIRA - E entio?

FARIA — Mas nédo é provavel, e s6 é provavel aquilo que um homem sério
prevé... O mais € anomalia. (TAUNAY, 1931, p. 121).

Faria continua confiante em seu palpite e reitera ser um homem sério e previdente.
Assim, a personagem que inicia a peca referida como astuta passa a revelar-se de maneira
caricatural, sempre medindo tudo com um extremo bom-senso préatico, como evidencia a
cena a seguir em que analisa uma fotografia de Isabel e seu primo Rocha a se olharem.
Faria questiona sobre a probabilidade do éxito amoroso a partir do olhar da futura noiva
para o primo, demonstrando exagero em sua confianga e em suas previsoes: “Mas o que
é provavel? E que a moca tenha considerado que ela ndo nasceu para casar com um rapaz
muito rico de versos, mas pobre de dinheiro... Ela podera deixar-se namorar, namora-lo
mesmo, mas casar-se... fia-se mais fino... Isto € o que o simples bom senso mostra...”
(TAUNAY, 1931, p. 122).
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Algumas cenas depois, retorna Ribeiro dos preparativos e surge, enfim, seu sécio
Ignacio Lemos. O ultimo apresenta-se extremamente preocupado com uma transagéo que

fizera:

LEMOS (levantando-se precipitadamente) — N&o se trata de jantar! N&o quero
jantar... hoje ninguém deve jantar...

RIBEIRO (inquieto) — Mas que h&? VVocé me assusta...

LEMOS (passeando agitado) — Que ha? E que acabo de comprar uma partida
forte de café e recusar algoddo. Que ha? E que d’aqui a pouco podemos, com
a chegada do vapor americano, ganhar muito ou perder ainda mais. E o que
ha!

RIBEIRO — Comprou café?... Recusou algoddo? Estamos bem aviados!
Temos prejuizo certo... [...]

LEMOS - Talvez tenham razdo. (com acabrunhamento) Aquelas sacas de
café me esmagam. (Reanimando-se) Mas ao menos esperemos pelo vapor de
New-York... (TAUNAY, 1931, p. 125-126).

Lemos fez um investimento oposto ao do s6cio e comprou o carregamento de café,
recusando o de algoddo. Dessa maneira, Ribeiro compreende que tera prejuizo vindo de
alguma das duas sociedades, fato que aumenta a tensdo e a comicidade da peca, e
repreende o socio por ter feito o investimento sem consulta-lo, embora tenha antes

procedido da mesma maneira:

RIBEIRO (com secura e concertando a garganta) — De modo que o Sr.
Lemos, sem me consultar, meteu-se a calculista e...

[...]

RIBEIRO (com muita importancia) — Isto ndo é o que mais aborrece... E vé-
lo assim arriscar-se sem prévio conselho meu... Olhe, enquanto o senhor fazia
imprudéncias, eu realizava com toda a calma uma operacdo grave,
premeditada e de lucros certos. Fechei uma compra de algoddo em Santos
consideravel... (TAUNAY, 1931, p. 127).

Além de também ndo ter consultado Lemos para comprar o carregamento de
algoddo, Ribeiro ainda se gaba do que fez, considera o sécio imprudente e julga ter feito
uma operacdo premeditada e de lucros certos, apesar de ndo ter nenhuma garantia de seu
éxito e nem ter planejado a operacdo, toda desenvolvida por Faria. Temos entdo o
surgimento de um conflito somente no final da peca e esse ndo é sobre o casamento entre

jovens e sim sobre a relacdo entre socios “maduros’:

LEMOS (levantando os olhos para Ribeiro, abatido) — Vocé salvou-nos, Sr.
compadre...
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RIBEIRO — E sempre assim... Eu ja lhe disse muitas vezes que lhe falta o
palpite...

FONSECA (alto) — O negdcio é excelente.

SIQUEIRA — Otimo... mas deveras, estou com medo...

FONSECA - Pois, entdo, ceda-me metade do que Ihe toca...

SIQUEIRA (irresoluto) — Ndo... ndo quero... entretanto...

FONSECA (com superioridade) — Entdo ceda-me tudo!

SIQUEIRA — Tudo?

FONSECA — Sim, tudo com 20% de lucro. Aceita?

RIBEIRO — Bonito, bonito, Sr. Fonseca, gosto deste rasgo.

FONSECA — Entdo aceita?

FARIA — Vocé esta com receios... vocé o da ideia... aceite...

SIQUEIRA (resolvendo-se) Pois va la... Eu me contento com pouco. Mas
palavra, se o senhor ganhar... tem de me agradecer a lembranca... (TAUNAY,
1931, p. 128-129).

Lemos diz que Ribeiro salvou-os e este lhe responde que a ele sempre faltou
palpite. A partir destas cenas, o conflito entre os sécios é pintado com arrogancia nas
acoes de Ribeiro e humildade nas acbes de Lemos. A partir de entdo, Fonseca procura
demonstrar poder frente ao amigo e ao sécio deste e, confiando cegamente nos palpites
de seu sobrinho, compra a parte da sociedade pertencente a Siqueira, uma vez que ele
continuava temendo perder o dinheiro investido. A seguir, surgem as primeiras noticias

sobre a chegada do vapor de New-York:

O CRIADO - Esta carta urgentissima para o Sr. comendador.

RIBEIRO (apressadamente) — Dé&-m’a. (L&) Meus senhores, o vapor
americano esta entrando. Fala-se em alta no algodao.

SIQUEIRA (com dor) — Oh! Farial... Meu algod&o...

FONSECA (com voz de triunfo) — Quer comprar a minha parte? 30% de lucro
sobre a venda!

SIQUEIRA — O senhor me mata!

RIBEIRO — Compadre, tem algod&o pra vender?

LEMOS (sempre sentado; lugubre) — E 0 meu café!... O remédio é bebé-lo
todo. Arrebentarei! (TAUNAY, 1931, p. 129-130).

Dessa maneira, vislumbramos o climax do conflito: Siqueira lamenta ter vendido
a sua parte na sociedade e a possibilidade de perda de grandes lucros; Ribeiro provoca
Lemos, gosta da ideia de triunfar sobre o socio. Neste momento, cria-se a impresséo da
vitéria dos arrogantes: de Ribeiro sobre Lemos; de Fonseca sobre Siqueira; e,
principalmente, as previsdes de Miguel Faria. No entanto, € somente nas cenas finais que
as tradicionais reviravoltas e confusdes das comedias faz-se presente. Entra em cena

Alberto, o filho de Lemos, trazendo novidades:
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ALBERTO LEMOS (vem ofegante e mal pode falar) — Meu pai... 0 vapor
americano... alta no café... algodao desceu!

LEMOS (d& um grito de espanto e ergue-se da cadeira) — Café?!... Café?...
ALBERTO - Pede-se de toda a América do Norte.

TODOS — Impossivel!

ALBERTO - Leiam! (Entrega um boletim a Ribeiro, que é logo cercado por
todos com grande sofreguidao)

RIBEIRO — E verdade! Mas... arredem-se um pouco... Os senhores me
sufocam! (TAUNAY, 1931, p. 130-131).

As noticias trazidas por Alberto surpreendem todas as personagens presentes,
funcionando como reviravolta para todos os lugares-comuns de confusdes entre a relagdo
“amor e capitalismo”. O prejuizo causado pela compra do carregamento de algodao
abalard as anteriores relagcdes de confianga, como se observa na cobranca feita por

Fonseca para o seu sobrinho Faria:

FONSECA [...] (Sacode com forca Faria, que parece estar meditando) — Diga
alguma cousa... Vocé sempre tem ideias...

FARIA (meio abatido) — Estou pensando...

FONSECA (irado) — Qual pensando! Agora ndo € hora de pensar. Queremos
fatos... fatos...

RIBEIRO (muito seco para Faria) — E fato que o senhor, com suas historias...
encalacrou-me. (Com gestos da cena anterior) Equilibrio, alta... baixa... isto,
aquilo e aquilo outro, o certo é que agora em Santos 0 meu dinheiro (Pensando
nas palavras) esta ardendo... e...

LEMOS (interrompendo-0) — Deixe disso... Os nossos lucros por ca
compensam tudo... (TAUNAY, 1931, p. 131-132).

Fonseca cobra o seu antigo protegido para que faca algo, para que tenha novas
ideias; Ribeiro o cobra ainda mais, enfatizando o seu prejuizo. Mesmo obtendo sucesso,
Lemos mantém a humildade, ndo d& o troco ao tratamento anterior recebido do socio e
ainda o consola, dizendo-lhe que os lucros de sua negociagdo compensardo seus prejuizos.

A seguir, Fonseca, pune o seu sobrinho, fazendo-o abandonar o jantar, no qual se
apresentaria como pretendente a noivo de Isabel, para ir a Santos tentar de algum jeito

amenizar 0S prejuizos:

FONSECA (desabrido) — Va a breca com os seus conselhos. (Agarrando na
cabeca com desespero) Minhas perdas! (De repente) Ah! uma ideia.
Compadre, podemos remediar alguma cousa! Uma ideia! (Para Faria,
imperioso) Vocé vai partir d’aqui a meia hora...

FARIA — Para onde?

FONSECA - Para Santos... O vapor sai as 5 horas da tarde... ha tempo de
sobra... N&o deixe embarcar o algoddo... Ao menos espere ele em Santos...
Talvez deixando passar a primeira impressdo na praga... d’aqui a dias...
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FARIA — E uma ideia, mas...

FONSECA — Mas o0 que?

FARIA — E o Sr. Ribeiro?... O jantar?... O nosso?...

FONSECA - Fica tudo adiado... ninguém come enquanto vocé néo voltar...
Dois dias, ou pouco mais...

RIBEIRO (com a mé&o metida dentro do bolso do colete) — Perdoe-me: isto
ndo. (TAUNAY, 1931, p. 133).

Faria ainda pretende salvar o casamento e preocupa-se em ndo ficar para o jantar,
ainda mais depois do dano financeiro causado ao futuro sogro. J& o tio importa-se mais
em amenizar o prejuizo do que com o noivado do sobrinho. O jogo de interesses se revela
nesse momento como o objetivo primordial e superior das relacGes capitalistas perante as
familiares e de amizade. Como Ribeiro ainda quer provar o seu peixe, mantém os planos
do jantar, mas autoriza que Faria va até Santos com Fonseca tentar encontrar uma solucédo

para 0s prejuizos:

RIBEIRO (com um sorriso um pouco altivo) — Mas ninguém pode reté-lo...
Antes de tudo... (Acentuando) de tudo, os negocios...

FONSECA - Vocé bem vé... vamos! Aviemos isto (Baixo) Eu arranjo tudo, o
casamento e o mais. (Alto) — Vamos.

FARIA (um pouco acabrunhado) — Entéo o Sr. comendador... consente?
RIBEIRO — Pois néo... com muito gosto... por minha parte...

FONSECA (com alegria forcada) Ah! muito bem! depressa agora... A
Santos! A Santos! (Procura empurras Faria) livra-nos d’essa... (TAUNAY,
1931, p. 134).

Fonseca finge estar tudo bem e passa confianca para o sobrinho, diz que arranjara
0 seu casamento quando retornarem. O que eles ndo preveem € que esta € uma rapida
comédia com unidade de tempo e espaco e ndo havera possibilidades futuras para a
resolucdo do conflito. Na saida, Faria esbarra em Rocha, o primo poeta e pretendente,
mas ndo tem mais a antiga arrogancia para com ele, limitando-se apenas a dizer que esta
de partida para Santos. Rocha entéo vé, nos novos acontecimentos, a oportunidade do tio

ndo dar mais a mao de sua filha a Faria:

ROCHA (irdnico e sombrio) — Entdo o Sr. Faria se retira?

RIBEIRO — Parece... tem que ir a Santos... Negdcios...

ROCHA - E é a ele que o senhor vai dar 0 seu mais belo tesouro?
ALBERTO (assustado) — Hein?

RIBEIRO - Ora, Alfredo...

ROCHA - Consulte a sua consciéncia, meu tio (melodramaticamente), e
decida se ele é digno da noiva que Ihe reservam...

ALBERTO (assustado sempre) — Noiva? (TAUNAY, 1931, p. 135-136).
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Alberto fica muito surpreso em saber que o primo trata Isabel como noiva de Faria.
Apos novos argumentos de Rocha sobre este ter-se importado mais com o seu prejuizo

do que com o noivado, Ribeiro se convence de que ndo dard a mao de sua filha para Faria:

RIBEIRO — Tem razdo, meu sobrinho e amigo! Ao Faria nunca hei de dar a
minha filha...

ALBERTO (intervindo) — Por certo... E um coragio seco...

ROCHA — Um ganhador...

RIBEIRO — Felizmente foi desmascarado... Uma insignificante quantia que
perdeu derrubou-lhe o edificio da hipocrisia... Aquela menina devia pertencer
a quem a merecesse pela elevacdo de sentimentos.

ROCHA (com exaltacdo) — Oh! meu pai! (Aperta as maos de Ribeiro)
ALBERTO (admirado) — Mas que € isto?

ROCHA (com afetagdo) — E um quadro de familia... Veja e enterneca-se
(Abraca Ribeiro que Ihe mostra boa cara). (TAUNAY, 1931, p. 138).

Neste ponto, temos uma nova reviravolta na peca, confirmando ndo ser uma mera
repeticdo dos casamentos proibidos entre jovens que lutam por happy end, pois é a partir
do embate de relacdes nas sociedades financeiras que o conflito amoroso, enfim, parece
comegar a existir no enredo. Ribeiro cede e da ao sobrinho a chance de pedir a prima em
casamento, causando ainda maior surpresa em Alberto.

Somente na pendltima cena aparece Isabel, a pretendente que sequer ficou
sabendo sobre o consentimento do pai para noivar-se com Faria, embora Ribeiro tivesse
dito ao primeiro pretendente que o noivado so se concretizaria caso fosse do agrado da
filha. E 0 que ira se confirmar, so que desta vez em cena, em agio, e N0 apenas em
hipdtese no discurso. Isabel fica surpresa com o pedido de Rocha e com o consentimento

do pai:

ISABEL - Eu... ndo amo a meu primo...

TODOS - Oh! (Olham-se uns para 0s outros: Alberto est4d muito alegre;
Ribeiro puxa o beigo, como pessoa que labora em grande divida).
RIBEIRO — Esta ndo esta ma! (Para Isabel) Entdo vocé de quem gosta?
ISABEL (enrubecendo) — De ninguém, papai...

ALBERTO (com tom de stplica) — D. Isabel... (TAUNAY, 1931, p. 144).

Isabel diz ndo amar o primo e fica envergonhada ao ser perguntada pelo pai sobre
de quem realmente gosta, respondendo-lhe “de ninguém”. A recusa, com certa confusdo
nas respostas da filha, é outra caracteristica tipica das comédias do século XI1X explorada

por Taunay. Na sequéncia, Alberto resolve tomar uma atitude:
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(Durante este tempo Alberto que tem falado com seu pai, empurra-o para que
se adiante)

LEMOS - Sr. Ribeiro, eu... venho pedir-lhe a méo de... de sua filha...
RIBEIRO — Homem, é excelente! Até vocé é candidato?...

LEMOS (apressadamente) E para meu filho... meu filho Alberto...

D. RITA (graciosa) — E uma coisa muito possivel.

RIBEIRO — Mas ela diz que ndo quer ninguém: que hei de...

ISABEL (intervindo com animacao) — Papai, eu ndo disse isto...

RIBEIRO — Entdo vocé aceita Alberto?

ALBERTO (s6frego) — D. Isabel... minha sorte depende da senhora...
ISABEL (confusa) — Se papai... consentir... Querendo a mamae...

RIBEIRO (risonho) — Ah! sonsinha, isto € namoro velho. (Para D. Rita) E a
senhora ndo me dizia nada!...

D. RITA — Eu de nada sabia...

RIBEIRO - Pois eu... também ignorava. Em todo o caso dou com ambas as
mé&os 0 meu pleno consentimento.

D. RITA — Eu com a maior satisfacdo... (TAUNAY, 1931, p. 145-146).

S6 entdo tomamos ciéncia do desejo da filha que, caso tivesse sido consultada
antes pelos pais, poderia ter evitado toda a confusdo. Mas é justamente esta caracteristica
que move esta comédia, uma vez que o conflito amoroso s6 existe pela confusdo e
desconhecimento das vontades, ndo havendo proibicdo do pai a vontade da filha. Outro
aspecto explorado para gerar comicidade é o quiproqud causado no inicio da cena em que
Lemos pede com hesitacdo a méo da filha de seu socio. Passadas as desordens, revela-se
que Alberto e Isabel ja se gostavam as escondidas e, pelo teor da cena, ja haviam
programado a revelagdo para esta noite de jantar. Tal fato era desconhecido por Rocha,
Manoel Ribeiro e D. Rita, mas era sabido por Lemos, cumplice e apoiador.

A perda nos negdcios financeiros moveu todas as cenas posteriores, ocorrendo
reviravoltas que levaram a resolucdo do conflito. Tal resolucdo, juntamente com a
velocidade com que ocorrem as revelagdes e mudancas, € um aspecto inverossimil tipico
de uma tipica comédia de costumes, conforme ja apresentado. Maria Lidia Maretti reflete

sobre essa sequéncia de acontecimentos:

[...] Os pedidos acontecem um ap0s o outro, numa exposi¢ao gradativa e crua
das verdadeiras intengBes e interesse dos pretendentes, desvelando a
hipocrisia dos dois primeiros e a sinceridade do amor do terceiro. Este é
escolhido de Isabel, que até o fim permanece ignorante das peripécias da
trama que envolve o seu futuro. S0 eles, Isabel e Alberto, os mais
sinceramente interessados no casamento e 0s que menos aparecem sur la
scene (MARETTI, 2006, p. 249).
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As duas personagens gque mais sinceramente estavam interessados no casamento
sd0 as que menos aparecem em cena. Contudo, € a revelacdo de Alberto sobre a queda do
algodéo que tira Faria do pareo na disputa pela méo de Isabel, que afasta do jantar os
oportunistas Fonseca e Siqueira. E também a acio dele em impulsionar o pedido do pai
que soluciona de vez o conflito da comédia. Antes do aceite final, é a recusa de Isabel que

eliminara outro pretendente: o primo Rocha:

ROCHA (adiantando-se com ar sombrio e teatral) — E eu? Que fazem de
mim? De mim que entrei hoje aqui com um céu na alma, e saio com a morte
no coragao!... A quem hei de maldizer?... S6 a meu destino?

[...]

RIBEIRO - Vai o pobrezinho furioso. (levantando os ombros) H&o de vocés
ver que versalhada sai daqueles furores. O certo é que no fim de contas faz-se
um casamento que ninguém contava...

LEMOS — Agrada-lhe menos...

RIBEIRO — Qual!... Estd muito conforme com as minhas ideias... Nao troco
0 meu novo genro por uma dizia de Farias ou uma carregacdo de poetas...
Agora todos juntos, vamos & mesa beber & salide dos noivos... Comeremos do
tal peixe por quantos deixaram de lhe chupar as espinhas... A mesa e
depressa... porque, como diz o provérbio: “Da mao a boca se perde a sopa”
(TAUNAY, 1931, p. 146-147).

O destino que Ribeiro desejava para o sobrinho se confirma com a ironia do
destino: para este restara sofrer e fazer versos. Ribeiro confessa a Lemos estar feliz com
o0 genro escolhido e finaliza a peca com o provérbio que da titulo a pega: “da mao a boca
se perde a sopa”. Alids, € a partir do funcionamento deste provérbio que voltamos a

questdo inicial da critica de Maretti: Afinal, quem perdeu a sopa?

2.4.1.1. Da metacritica ao modelo actancial: analises dos nomes e a¢des das personagens

como perspectivas de uma comédia inovadora

Segundo mencionamos, a analogia com o provérbio em Da mao a boca se perde
a sopa nao é simploria e tdo evidente, uma vez que este nao e proferido durante o enredo,
sendo dito apenas na ultima frase da peca, quanto é, por exemplo, em Quem casa, quer
casa, de Martins Pena, na qual ha reiteradas mencdes e relacbes feitas com provérbio

durante o enredo.
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Teria sido Rocha quem perdeu a sopa? O primo quase alcanca o seu objetivo, ao
receber o consentimento do tio para pedir améo da prima, mas acaba sucumbindo a recusa
dela. Contudo, ele ainda podera ganhar futuramente a gloria com sua poesia e caso nao
ame verdadeiramente Isabel, também ndo sofrerd e ndo sera infeliz como previra o tio,
desse modo, poderé ndo alcancar o sucesso vislumbrado por Ribeiro, tendo a personagem
um desfecho cheio de possibilidades.

Seria Ribeiro, o protagonista, quem perdeu? Apesar de ter perdido os setenta
contos na negociacdo com Faria e, principalmente, o prazer em sentir-se superior ao seu
compadre quanto a palpites financeiros, ele foi salvo pelo proprio Lemos e também pelo
genro Alberto, lucrando com a compra de café efetuada pelo sécio e com o bom
casamento que fard a filha. Assim, pode saborear 0 seu peixe sem muita culpa,
acompanhado da felicidade do novo casal e desfrutando do seu poder de capitalista.

Quem realmente s6 perde durante o enredo é Miguel Faria. Ele perde o dinheiro
que investiu no negdcio do algoddo, mas, mais do que isso, por gabar-se como 0 sensato
e previdente que nunca erraria um palpite, perde a confianca do tio Fonseca, que o obriga
a deixar o jantar de noivado para cuidar dos prejuizos causados, também perde a confianca
do possivel futuro sogro, e, consequentemente, perde Isabel e 0 bom dote que receberia.
Além disso, é admissivel compreender-se, a partir da comparagéo entre a cena final com
as anteriores, que Faria perde também a sua arrogancia.

Destacamos aqui outra caracteristica das tipicas comédias, nas quais 0s justos, no
caso os desinteressados Ribeiro, D. Rita, Isabel, Lemos e Alberto, sdo recompensados, e
0s injustos, os arrogantes e interesseiros, Faria, Fonseca, Siqueira e Rocha, sdo castigados.

Maretti destaca outros aspectos tipicos deste provérbio dramatico:

Da Méo a Boca se Perde a Sopa é um provérbio em um ato, uma pequena
comédia que tem por tema o desenvolvimento do provérbio que Ihe dé titulo.
O instante fugaz em que se leva a sopa da mao a boca pode conter sucessos
imprevistos, capazes de por tudo a perder, inclusive planos calculados com
maior rigor. O humor da peca vem, sobretudo, do carater repentino das
oscilagbes no andamento da trama — ao sabor da instabilidade e da
imprevisibilidade do mercado financeiro e de revela¢des subitas —, de alguns
momentos cdmicos e do perfil de algumas personagens (MARETT], 2006, p.
248).
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Todavia, apesar dos elementos tipicos das comédias de costumes brasileiras do
século XIX, a comédia do Visconde de Taunay traz consideraveis diferencas, algumas,
inclusive, inovadoras.

A fala final de Ribeiro, demonstrando felicidade com a revelacdo de quem seréd o
seu futuro genro, sintetiza algumas oposigdes tratadas no enredo. Entre o capitalista Faria
e 0 poeta Rocha, Ribeiro escolhe a seguranca de Alberto, pois este traz a seriedade pela
responsabilidade que tem nas negociacdes e um pouco de sentimentalismo para
relacionar-se com Isabel, o que Ribeiro considerava faltar em Faria. Esta sintese ndo deixa
de representar o préprio Ribeiro, capitalista de sucesso e apaixonado pelas artes. Ou o
proprio Taunay, um “romantico-realista”? Os temas e as estéticas do Romantismo e do
Realismo estdo reunidos no desfecho, pois os comportamentos e relagdes da burguesia e
do capitalismo, explorados pelo Realismo, e as relacdes sentimentais, os sofrimentos e a
evasdo por meio da arte, aspectos explorados pelo Romantismo, séo fundidos na comédia,
tendo em Alberto a sintese almejada por Ribeiro, este Gltimo, voz reflexiva e
metalinguistica de Taunay na obra.

Tais aspectos podem ser considerados de maior profundidade em relacdo ao
desenvolvimento do enredo e das personagens das comédias de Martins Pena. Por outro
lado, o papel secundario que Taunay da as mulheres é algo que pode ser considerado
“menos avangado”, tanto a mae quanto a filha aparecem em poucas cenas em Da mao a
boca se perde a sopa e sempre querem que suas opinides agradem a Ribeiro, oposto a
importancia dada as personagens femininas por Martins Pena, conforme demonstrado no
subcapitulo anterior. Este aspecto repetir-se-a na segunda comédia, Por um triz coronel!.

No entanto, compreendemos ser a maior inovacdo da comédia de Taunay a
inversdo do lugar-comum no conflito dos casamentos proibidos entre jovens, 0s quais
moviam os enredos das comédias e dos dramas romanticos brasileiros. As pecas se
iniciavam com o conflito das forgas contrérias até ocorrer a cessdo de uma das partes para
haver a pacificacdo. Em Da méo a boca se perde a sopa, temos um enredo que se inicia
com a aceitacdo das partes e uma incomum pacificacao, entretanto, € a partir de outra
relacdo, a financeira, que surgem as confusdes e 0s novos acordos, pautados novamente
pela aceitacdo entre as partes.

Em suma, ndo é o lugar-comum do casamento proibido entre jovens que move o

enredo e sim uma negociacdo financeira. Esta coloca fim & estabilidade, trazendo o drama
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da sociedade burguesa como movimentador das relagdes sentimentais e familiares, como
é possivel observar, por exemplo, no romance Senhora, de José de Alencar e em suas
pecas realistas, conforme apresentaremos no proximo capitulo desta tese. Taunay nédo
mantém o enredo de sua Inocéncia, no qual também havia a unido ndo consentida como
mote, demonstrando ser um autor ciente das fusdes entre as estéticas realistas e
romanticas. O autor tinha consciéncia do tempo em que produzia, das transicdes estéticas
e das transformacdes socioculturais pelas quais passavam as décadas finais do século X1X
e a partir da leitura que fizera dos dramas e dos romances realistas brasileiros e franceses,
criou uma distinta versdo dramatica e estética para a literatura brasileira.

Outra diferenca a ser destacada entre Da m&o a boca se perde a sopa e as comédias
de Martins Pena é ndo haver na primeira as confusdes de identificacdo das personagens,
contendo disfarces, esconderijos, brigas e pancadarias, comuns nas ultimas. H& uma
comédia um pouco mais equilibrada do ponto de vista da verossimilhanga, com um toque
de “realismo” em seu contexto tematico. Por outro lado, como toda boa comédia
romantica, ha a resolucdo no final com encaminhamento positivo para as personagens de
virtude e a punicdo para as ndo virtuosas. Tudo se resolve muito rapidamente, havendo
humor e confraternizagao entre as personagens, embora no caso do jantar final ndo haja
a cena propriamente dita e as condutas sejam mais comuns do que aquelas em que
continham uma enorme quantidade de personagens com acdes mais exageradas e
algazarras, como, por exemplo, na confraternizacgéo final de O juiz de paz da roca.

A seguir, consideraremos as defini¢des criticas dos trés Unicos textos que
analisaram as comédias do Visconde de Taunay para entdo apontarmos as nossas

conclustes. Sobre Da méo a boca se perde a sopa, Maretti concluiu:

Os pedidos de casamento sdo 0 motivo para a exposicao dos interesses
em jogo, em movimentos que vao do velar ao desvelar, sendo Ribeiro o Ginico
gue ndo demonstra razfes para esconder qualquer sentimento ou impresséo e
0 Unico cujo perfil é explorado comicamente. A peca faz lembrar Moliere, e
por véarios motivos. Apesar de ndo ser uma comédia, ela se constroi em
perfeita conformidade com a regra classica das trés unidades, tal como
definido por Aristételes e prescrito pelo classicismo francés: o seu
desenvolvimento se da em uma Unica acédo principal, no espago de um dia e
em um mesmo lugar. Encaminha-se pondo em causa vicios e virtudes sociais,
em direcdo a la juste mesure, ao equilibrio, a0 bom senso e a harmonia,
valores cultuados pelo classicismo em geral e por Moliere em especial. Os
recursos cdmicos — que vdo dos gestos as falas — sdo também muito
semelhantes aos explorados pelo autor de Tartuffe. Vale lembrar que Taunay
cita Moliére como um autor de sua predilecéo, tanto nas Memdrias como em
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epigrafes que escolhe para seus textos, notadamente em Inocéncia
(MARETTI, 20086, p. 249).

Maria Lidia Maretti reforca a diferenca para as tipicas comédias de costumes, nas
quais todas as personagens sao exploradas de maneira jocosa, agindo com exagero, e que,
na peca em questdo, a comicidade é sempre explorada no perfil de Manoel Ribeiro, ainda
destaca o equilibrio e bom senso ao expor em cena 0s Vvicios e as virtudes sociais, fatores
que reforcam o nosso entendimento de que a comédia seja mais realista do que romantica,
apesar da critica ndo considera-la propriamente uma comédia, o que discordamos. Maretti
enfatiza também o caréter de entremés da peca, tendo a sua acdo desenvolvida em um
Unico espaco (a casa de Ribeiro), num tempo restrito (um Unico dia) e com uma acgao
principal (as negociacdes de Manoel Ribeiro).

E evidente o protagonismo de Manoel Ribeiro perante as relagdes com as demais
personagens da comédia. Ele participa de todas as negocia¢des e movimenta o desejo das
outras personagens. Estas necessitam da aprovagao ou permisséo de Ribeiro para agirem
e conquistarem aquilo que almejam: o dote ou triunfo financeiro, o casamento ou um
lugar a mesa da familia. Todavia, sdo primordialmente os desejos do protagonista que
encadeiam as possibilidades de inser¢do das vontades dos outros negociantes na narrativa
dramatica.

Nesta perspectiva, apresentamos a seguir o modelo actancial do enredo de Da méao
a boca se perde a sopa fundamentado na relagdo de Manoel Ribeiro com as demais
personagens da comédia. Para tanto, utilizaremos como suporte tedrico 0s esquemas
produzidos por Anne Ubersfeld, baseados no modelo actancial de Greimas e aplicados a
leitura de textos dramaticos, presentes na obra Para ler o teatro (2013), versado da editora
Perspectiva com traducdo de Jose Simdes, da qual nos valemos dos capitulos “O modelo
actancial no teatro” (p. 27 a 68) e “A personagem” (p. 69 a 90).

Anne Ubersfeld inicia suas analises dos textos dramaticos apresentando o modelo
actancial de Greimas:

“O modelo actancial”, diz Greimas, “é, em primeiro lugar, a
extrapolacdo da estrutura sintaxica”. Um actante identifica-Se, portanto, com
um elemento (lexicalizado ou néo) que assume na frase de base da narrativa
uma funcéo sintéxica: ha o sujeito e o objeto, o destinatario, o oponente e 0
adjuvante, cujas fungdes sintaxicas sdo evidentes; o destinador, cujo papel
gramatical é menos visivel, pertence, se assim se pode dizer, a uma outra frase
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anterior (ver abaixo), ou, segundo o vocabulario da gramatica tradicional, a
“um complemento de causa”.

Eis como se apresenta o modelo actancial de seis casas tal como
concebeu Greimas:

Destinador D1 Destinatario D2
Sujeito S
Objeto O
Adjuvante A Oponente Op

(UBERSFELD, 2013, p. 35. Aspas e grifos da autora).

A partir do modelo actancial de seis casas desenvolvido por Greimas, Ubersfeld
da exemplos de sua aplicacdo em obras classicas e chama a atencdo para o carater abstrato
ou coletivo que os actantes podem desempenhar no esquema. No primeiro exemplo,
aplicado em A Demanda do Santo Graal, preenche-se claramente as seis casas, tendo
“Deus” como o destinador (D1), “os cavaleiros da Tavola redonda” como o sujeito (S),
“o Graal” como objeto (O) e “a humanidade” como destinatério (D2), “os santos, anjos,
etc.” sdo adjuvantes (A) e “o Diabo e seus acoélitos” oponentes (Op) para que 0 sujeito
conquiste ou ndo o objeto. Ja no segundo exemplo, Ubersfeld utiliza um esquema em que
ndo hé& seis actantes diferentes para cada uma das casas: “todo romance de amor, toda
busca amorosa pode se reduzir a um esquema da mesma ordem, desta vez com actantes
individuais” (2013, p. 36); assim, apresenta um modelo em que o actante que ama ocupa
tanto a casa do sujeito quanto a do destinatario, sendo “Eros”, o destinador (D1); “o
amador”, 0 sujeito (S); “a amada”, o objeto (O); e “o proprio sujeito”, o destinatario (D2);
os “amigos e servidores” geralmente sdo os adjuvantes (A) e “os pais, a sociedade” sdo

0s oponentes (Op):

[...] sujeito e destinatario se confundem. O sujeito quer para si mesmo o objeto
da busca e em lugar do “destinador” ha uma for¢a “individual” (afetiva,
sexual) que de certa maneira se confunde com o sujeito.

Notemos que a possibilidade de casas vazias jamais est4 descartada:
assim, a casa do destinador pode estar vazia, indicando a auséncia de uma
forca metafisica ou a auséncia da cidade: teremos um drama cujo carater
individual serd fortemente marcado. A casa do adjuvante pode também ela
estar vazia, denotando a soliddo do sujeito. Pode-se também considerar que
uma certa casa, a casa do objeto, por exemplo, €, como veremos, ocupada por
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varios elementos ao mesmo tempo (UBERSFELD, 2013, p. 37. Aspas e grifos
da autora).

O segundo exemplo e as ressalvas de Ubersfeld ao esquema original das seis casas
sdo fundamentais para montarmos o modelo actancial da comédia Da méo a boca a boca
se perde a sopa, pois entendemos que Ribeiro ocupa as posi¢des de principal sujeito e
destinatario. Numa obra do género dramatico, geralmente, é o conflito entre as vontades
de diferentes personagens que movimenta o enredo e para que isSO ocorra € mister
analisarmos as relacdes entre os actantes € os movimentos gerados pela “flecha do
desejo”. Para que a flecha se movimente ¢ preciso que um sujeito deseje um objeto, dessa

relacdo Anne Ubersfeld destaca:

O par de base de toda narrativa dramética € 0 que une o sujeito ao objeto
de seu desejo ou de seu querer por uma flecha que indica o sentido da busca.
[...] Se em um texto dramatico contarmos o numero de apari¢des de uma
personagem, o nimero de réplicas, e até mesmo o nimero de linhas de seu
discurso (mesmo quando a ponderacdo dos trés algarismos forneca uma
solugdo incontestavel), teremos encontrado a personagem principal, o “her6i”
da pega, ndo necessariamente o “sujeito” [...] A determinagdo do sujeito sO
pode dar-se em relacdo a acdo, em sua correlacdo com o objeto. A bem dizer,
ndo ha sujeito autbnomo em um texto, mas um eixo sujeito-objeto. Podemos
dizer entdo que, num texto literario, sujeito é aquilo ou aquele que tem um
desejo em torno do qual a acdo, isto é, 0 modelo actancial, se organiza, aquele
gue pode ser tomado como sujeito da frase actancial, aquele cuja positividade
do desejo, com os obstaculos que ela encontra, conduz 0 movimento do texto
(UBERSFELD, 2013, p. 42-43. Aspas e grifos da autora).

Assim, Ribeiro é tanto a personagem principal, pois 0 nimero de aparicdes em
cena e o0 numero de linhas que seu discurso ocupa no texto sdo consideravelmente maiores
do que ocorre com as demais personagens, quanto ¢ o sujeito, “cuja positividade do desejo
conduz o movimento do texto”. E o desejo de Ribeiro de casar a filha com um bom
pretendente e manter a sua posi¢ao de homem tradicional, capitalista e provedor familiar
que abre todas as possibilidades de desejo das outras personagens de participar e vencer
nas negociagdes. A flecha do desejo do principal sujeito da pega em relagéo ao seu objeto
gera, nas analises de Ubersfeld, “consequéncias” e estas possibilitam que outros actantes
se movimentem pelas casas, podendo-se formar novos modelos actanciais a partir da
perspectiva de cada um deles. Apontamos a seguir algumas das consequéncias destacadas

pela autora:
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[...] como vimos, ndo é a presenca do sujeito sozinho, mas a presenca do par
sujeito-objeto que faz o eixo da narrativa. Um actante ndo é uma substancia
ou um ser, € um elemento de uma relagéo [...]

[...] o objeto da busca do sujeito pode perfeitamente ser individual (uma
conquista amorosa, por exemplo), mas aquilo que esta em jogo nessa busca
sempre ultrapassa o individual, pelo laco que se estabelece entre o par sujeito-
objeto, que jamais fica isolado, e os outros actantes. Romeu pode muito bem
desejar Julieta, mas a flecha de seu desejo atinge um alvo mais vasto, que é o
inimigo do cla.

[...] o objeto da busca pode ser abstrato ou animado, mas de certa maneira é
metonimicamente representado em cena [...] (UBERSFELD, 2013, p. 43.
Grifos da autora).

O protagonista em questdo, sua relacdo de sujeito-objeto, é o elemento de uma
relacdo que ultrapassa o individual, a sua flecha do desejo atinge um alvo mais vasto: 0s
objetos abstratos, metonimicamente representados pelo desejo de ocupar posi¢ao superior
a do sbcio, e conseguir um genro que considera digno de sua familia, este ultimo
funcionando também como objeto animado, pois é metonimicamente representado pela
filha, exercem movimentos nos outros actantes.

Ubersfeld entdo discorre sobre a relagdo “Destinador e Sujeito” e indaga se, nela,
é possivel uma autonomia do sujeito, em seguida, define como redigir um modelo

actancial para obras de teatro:

A analise actancial permite evitar o perigo de “psicologizar” os actantes
e suas relacdes (de substituir as “personagens” por “pessoas’”); mas sobretudo
somos coagidos a ver no sistema actancial um conjunto cujos elementos séo
todos interdependentes, ndo isolaveis.

Se retomarmos a posicdo de base do modelo actancial, talvez
poderemos dar-lhe uma formulacdo mais exata e mais precisa: D1 quer que
[S deseje O] no interesse de D2.

Notemos que a posicdo S deseje O é uma proposicdo encaixada na
proposicdo D1 quer que [...] no interesse de D2. Ora, esse encaixe da
proposicao S deseja (ou Demanda) O é o que escapa da analise dramatrgica
classica, bem pronta na crer na autonomia do desejo de S, sem destinador e
mesmo sem outro destinatario que ele proprio. Na realidade, a proposi¢do S
deseja, Demanda O é uma proposicdo nao autbnoma que s6 tem sentido em
relacdo ao ato, mais frequentemente social, D1 quer que ... (UBERSFELD,
2013, p. 44. Aspas e grifos da autora).

De acordo com as orientagdes de Ubersfeld, o modelo actancial de seis casas de
Greimas aplicado a comédia Da méo a boca se perde a sopa e tendo como base o
protagonismo da personagem Ribeiro apresentar-se-ia da seguinte maneira: A sociedade
capitalista (convencdes sociais, culturais e patriarcais) (D1) quer que Ribeiro (S) deseje

ocupar posi¢ao superior aos outros homens capitalistas (O) e também deseje casar a sua
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filha (O) (objetos abstratos — posicdo social, casamento — e representados
metonimicamente pelas personagens animadas do compadre e socio e pela prépria filha)
no interesse dele mesmo (D2), pois ndo consulta a o socio e a filha para agir. Os
adjuvantes (A) e os oponentes (O) ndo séo totalmente precisos e Unicos, alternando-se de
acordo com as negociacdes. Assim, inicialmente Fonseca é adjuvante (A) de Ribeiro ao
trazer o sobrinho Faria como sdcio e pretendente e, posteriormente, Ignacio Lemos atua
como adjuvante (A) ao surpreender e resolver o conflito dramatico e trazer o filho Alberto
Lemos como o informante preciso e pretendente ideal, por consequéncia, em ordem
alterada, 0os mesmos sdo também oponentes, pois, no inicio, o compadre-s6cio Lemos
também funciona como oponente (O) durante o desenvolvimento dos desejos de Ribeiro
e, a partir da reviravolta na trama, o pretendente primeiramente escolhido Faria, seu
amigo e ajudante Siqueira, e, principalmente Fonseca tornam-se os verdadeiros oponentes
(O), apesar de Ribeiro ndo enxerga-los assim nos momentos de intensas negociacdes,
conforme apresentaremos nas analises a seguir de cada uma das personagens.

Portanto, o esquema de seis casas do modelo actancial de Greimas desta comédia

D1: A sociedade capitalista D2: o proprio sujeito
(convencdes sociais,
culturais, patriarcais)

S: Ribeiro

O: posicéo superior aos homens capitalistas
casar a filha

/

A: Fonseca, Faria Op: compadre Lemos
Ignacio Lemaos, Alberto Faria, Siqueira, Fonseca

Ja haviamos apontado que Maria Lidia Lichtscheidl Maretti destacou o
protagonismo de Ribeiro na comédia em questdo, comungamos da acepcdo da autora,

principalmente, pelas seguintes consideracdes:

O fato de ser um capitalista bem-sucedido em seus negdcios poderia
levar a crer que Ribeiro é uma personagem enfadonha. Mas ele ndo é s6 isso:
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sua graca estd, sobretudo, na veeméncia com que manifesta por ndo ter
alcancado a gldria por meio da producdo artistica, desejo esse de celebridade
inspirado em biografias de poetas cujas vidas sdo o0 avesso da sua. Ele se
coloca na condicdo de vitima de uma decisdo — a de ser “capitalista” — que
exclui qualquer possibilidade de investimento na arte. O humor da primeira
cena oscila entre as adulagdes quase servis de Fonseca e a revelagdo dessas
frustragBes pessoais de Ribeiro. [...]

A grandeza das aspiracGes de gléria de Ribeiro é medida em cifras
astrondmicas, assim como sua riqueza material pode ser avaliada por cifras
de mesmo alcance. A frustracdo aparece diante da impossibilidade de
conciliagdo das duas atividades, ja que a imagem estereotipada e caricata que
tem do poeta — heranca parodica do ultrarromantismo? — exclui qualquer
possibilidade de desempenho no mundo dos negécios (MARETTI, 2006, p.
252-253).

Ribeiro pode inicialmente parecer uma personagem rasa e caricata, mas,
conforme ja apresentamos anteriormente e pela escolha dele como sujeito do modelo
actancial, é quem da graca e movimento a comédia. Também ja apontamos a possibilidade
da personagem funcionar como uma espécie de alter ego, sendo em algumas passagens a
voz metalinguistica de Taunay. Do trecho de Maretti podemos estabelecer comparacéo
com a posicao do autor de ter também transitado sempre entre a vida politica e artistica,
almejando ser considerado como homem apto para as primeiras funcdes e escondendo,
por vezes, o desejo de gloria artistica em pseudénimos, como foi o caso de suas comédias,
esta publicada sob o0 nome de Sylvio Dinarte e a proxima como Eugénio de Mello, o nome
do Visconde de Taunay apareceu somente na reedicdo compilada por seu filho Affonso.

Justificada a escolha de Ribeiro como sujeito que movimenta o0s desejos e acfes
das demais personagens da comédia, ainda mais numa peca de ato Gnico em que nao ha
muito tempo para o aprofundamento de varios actantes, consideramos as seguintes
ressalvas de Anne Ubersfeld para analisarmos a relagdo de Ribeiro com as outras

personagens:

[...] talvez possamos afirmar que o que distingue o texto dramatico do texto
romanesco, por exemplo, é o fato de que, no teatro, ndo somos confrontados
com um Unico modelo actanacial, mas com pelo menos dois.

Se a determinagdo de um sujeito da frase actancial &, as vezes, dificil, é
porque hé outras frases possiveis, com outros sujeitos ou transformacgdes da
mesma frase, que fazem parte do oponente ou do objeto possiveis sujeitos
(UBERSFELD, 2013, p. 50).

E mais comum que um romance possa ter apenas um modelo actancial do que um

texto dramatico. O primeiro pode lancar, por exemplo, um herdi problematico que, com
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foco narrativo em primeira pessoa, apresente essencialmente a voz de sua consciéncia.
Embora existam pecas movidas pelo monologo, a maioria dos textos teatrais funciona
pela interacdo entre aces e dialogos de diferentes personagens, gerando o conflito
dramético, dai a possibilidade de ser dificil determinar precisamente o sujeito da frase

actancial e definir apenas um modelo.

De fato, é Util testar cada personagem como sujeito possivel de um
modelo actancial, com o inconveniente de ter que renunciar, em seguida, as
combinagBes impossiveis ou improdutivas. Enfim, pode-se determinar a
rotacdo das personagens de uma casa a outra e as permutas. [...] Em
consequéncia, todo progresso na exatiddo da analise actancial é condicionado
por seu exame ndo na totalidade do texto, mas diacronicamente na sucessao
das sequéncias; apenas o estudo da evolugdo dos modelos de sequéncia a
sequéncia permitird, por exemplo, ver as transformacdes do modelo ou
compreender como evoluem as combinagdes e os conflitos de modelos. Mas
esse trabalho estda submetido a analise do texto por sequéncias; ora, a
determinacdo das unidades sequenciais € o procedimento mais dificil
possivel, pois, se procurarmos o modelo actancial em unidades pequenas
demais, o resultado corre o risco de ser incerto. (UBERSFELD, 2013, p. 60-
61).

Portanto, os aspectos apontados a seguir sobre as acdes das demais personagens
serdo feitos diacronicamente e exercerdo movimentos na totalidade, contudo, para néo
corrermos o risco de abrir possibilidades infinitas e, sobretudo, incertas, focaremos nas
relacdes inseridas na flecha do desejo de Ribeiro, sujeito fundamental para a

movimentacao sequencial do modelo.

[...] Toda andlise de personagem encontra, por 0posi¢ao ou por aproximacao,
todas as demais personagens, em todos os niveis. Analisar o funcionamento
de uma personagem em separado é sempre uma operagao provisoria. Cada
traco de uma personagem é sempre marcado em oposi¢do a uma outra: se uma
personagem é marcada pelo traco rei, sera sempre em oposicdo a uma
personagem nao-rei ou outro rei; o rei sO € rei por oposi¢do ou como duplo
de um outro (UBERSFELD, 2013, p. 75).

As caracteristicas e acGes de Ribeiro acentuam-se nas analises subsequentes pela
oposicdo para com as outras personagens. A primeira caracteristica que evidenciamos
refere-se a sua nomeacao na peca, pois, mais do que na encenacéo, na qual se destacariam
com maior frequéncia os dialogos e a¢Ges do capitalista e pai de familia em cena, no texto
lido, salta aos olhos, toda vez que tal personagem fala, a introdugéo de seu nome.
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Sabemos que a etimologia dos nomes, muitas vezes, € utilizada pelos escritores
para deixar implicita algumas caracteristicas, funcdes e ideologias de suas personagens.
Entendemos que as comedias do Visconde de Taunay também contém tais significantes.
Para tanto, tomamos por base as definicdes do Dicionario etimoldgico de nomes e
sobrenomes (1981), de Rosario Farani Mansur Guérios, para expormos tais significados
implicitos.

Dessa maneira, o0 nome do protagonista de Da mdo a boca se perde a sopa

apresenta a seguinte acepgéo:

MANOEL, v. Manuel.

MANUEL, forma aferesada de Emanuel.

EMANUEL, hebreu: “Deus (EI) conosco (emmanu ou imanu)”. — E 0 nome
do Messias (Isaias 7:14; Mateus 1:23). (Cf. GUERIOS, 1981, p. 110 e 170.
Grifos do autor).

A listagem dos nomes das personagens da peca e algumas rubricas apresentam o
prenome “Manoel” para o protagonista, que significa “Deus conosco, o nome do
Messias”. Tal acepcao agrega significados ao fato da personagem ter o poder de escolher
e tomar quase todas as decisdes durante o enredo, além do fato de estar presente em quase
todas as cenas, tendo quase uma onipresenca. Entretanto, na grande maioria de suas falas,

a nomeagao ¢ feita apenas pelo sobrenome “Ribeiro”:

RIBEIRO — A, sobrenome portugués toponimico: “riozinho”. Compare:
Ribas. — A familia Ribeiro, de Portugal, é de origem nobre: “Ribeiros e
Ribeiras parece que tudo é um. Procedem de el rei D. Ramiro, Gltimo de Ledo,
¢ ha em Castela deste apelido casas muito principais...” “Foi este apelido de
Ribeiro nos tempos antigos de Portugal ilustre, e teve vardes famosos...”
(GUERIOS, 1981, p. 211. Grifo do autor).

Ribeiro implicitamente funciona na narrativa draméatica como um rio que corre e
passa por todas as personagens da pega, sem 0 seu consentimento, as outras personagens
ndo tém fluxo para chegar aos seus objetos de desejo: o carregamento de algoddo e a mao
de Isabel.

A primeira personagem a estabelecer negociagdes com Ribeiro é Antdnio da
Fonseca. Segundo o Diciondrio etimoldgico de nomes e sobrenomes, seu prenome tem a

seguinte acepcao:
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ANTONIO — A, latim Antonius, grego Antdnios. Etimo controverso. A
génese Antdnia, uma familia muito antiga em Roma, era de origem helénica.
De fato, Plutarco afirma que os Antdnios formavam uma familia dos
Heraclidas, descendentes de Anton, filho de Hércules. E o grego Anton
deriva provavelmente de antéo, forma jonica, em vez de antdo: “opor-se,
fazer frente a (Fumagalli). H& quem veja em Antonius abreviagdo (?) do
nome Antistius, que parece prender-se ao latim antistes: “chefe, principal,
preeminente”. Outros, como Wasserzieher, prendem-no ao latim. Antius: “o
que esta na vanguarda, vanguardeiro”. E por fim ha quem o faga provir do
entrusco, ou pelo menos (M. —Liibke) o sufixo onius, usual em nomes itélicos,
como Antonius, etc. Deve-se a Santo Antonio de Lisboa (de Padua) a ampla
difusio que tem. Portugués arcaico e popular Antoino, Antonho. (GUERIOS,
1981, p. 59. Grifos do autor).

Antonio “faz frente”, € o tinico a “opor-se” a Ribeiro e a convencé-lo a aceitar seu
sobrinho Faria como futuro genro e também a entrar na sociedade para a compra do
carregamento de algoddo. A personagem ¢ “o que esta na vanguarda” das negociagoes de
Faria, € quem instrui e autoriza o sobrinho a agir. Porém, assim como no caso do
protagonista, € também nomeado textualmente, na maioria das vezes, apenas pelo

sobrenome “Fonseca”:

FONSECA, sobrenome portugués toponimico: Fonte Seca; em cataldo:
Fontseca, sobrenome — Os Fonsecas “vém de Garcia Rodrigues..., o qual fez
assento na Honra de Fonseca, que deu a seus descendentes o nome, sendo o
primeiro que tomou Mem Gongalo da Fonseca, que fundou e dotou 0 mosteiro
de Mancelos” (GUERIOS, 1981, p. 122-123. Grifos do autor).

Pela acepgdo do sobrenome de “Fonseca” fica clara a sua relagao de oposi¢do com
0 protagonista. Enquanto Ribeiro é o rio que flui, Fonseca € uma fonte seca, o que se
acentua nos dialogos que ambos tém na negociacdo do casamento entre Faria e Isabel. O
primeiro deseja uma relagdo com arte, poesia e sentimentos, ja o segundo ambiciona a
elevacdo no mundo objetivo dos negécios. A cada didlogo entre Ribeiro e Fonseca, 0
leitor vai percebendo que aquele que se apresenta como adjuvante para o protagonista
estd mais proximo de ser um opositor, apesar de Ribeiro ndo o perceber como e aceitar
as negociacdes propostas.

Assim, insere-se no palco das negociag¢des o sobrinho Miguel Faria, cujos nomes

possuem as seguintes defini¢cdes no dicionario etimoldgico:

MIGUEL, hebreu: “quem (mikha) é como Deus (El)’? (Daniel, 10:13; 12:1).
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FARIA (S). sobrenome portugués toponimico — Os Farias “acham-se nos
principios do reino de Portugal. Tém seu solar no julgado de Faria, do termo
de Barcelos, donde se Ihe derivou o apelido, e ai, no monte de Fraqueira se
veem ainda as ruinas do Castelo, que defendeu Gongalo Nunes de Faria em
tempo de el-rei D. Fernando contra Pedro Rodrigues Sarmiento, adiantado de
Galiza, que o tinha sitiado, vendo matar a seu pai Nuno Gongalves de Faria,
gue estava prisioneiro dos castelhanos, por ndo querer persuadi-lo a que o
entregasse. Foi Nuno Goncalves progenitor desta familia, alcaide do castelo
de Faria...” (Cf. Guérios, 1981, p. 177 e p. 118, grifos do autor).

O pretendente a méo de Isabel inicia a sua trajetéria na comedia como um Deus,
significado de seu prenome “Miguel”, € exaltado pelo tio como alguém seguro, inteligente
e com um futuro extremamente promissor, caracteristicas que convencem Ribeiro a
aceitad-lo como futuro genro. Ao longo da narrativa dramatica, o proprio Miguel Faria
exalta tais qualidades perante o sogro, ao tio, ao rival Alfredo Rocha e ao amigo Jodo de
Siqueira. No entanto, a reviravolta final remete-nos a significacdo de seu sobrenome
(também citado na maioria de suas nomeac@es textuais) e como o castelo dos Farias, ele
vé seus planos esfacelaram-se, ruirem, saindo de cena e tentando “juntar os cacos”.

Por Faria apresentar-se como principal pretendente, o semideus a satisfazer o
desejo de Ribeiro (o legitimo Deus da comédia?), este também possui 0s seus adjuvantes
e opositores. Além do tio “Fonseca”, a personagem Jodo de Siqueira mostra-Se COMO
ajudante e amigo fiel. O seu prenome no dicionario, Jodo, também significa “um Deus”
ou “cheio de graga”, o que ndo nos parece ser a acepcdo mais condizente com suas
funcbes, acreditamos que, por sua submissdo e importancia secundaria, sempre
obedecendo e até se vendendo, € uma espécie de “Jodo qualquer”’, nome genérico € sem
importancia, apesar de ter relativa “graca”, no sentido de dizer coisas para rir, mas nao
representar nenhum estado de “graca divina”. Ja o seu sobrenome completa o seu papel

de adjuvante de Faria e agrega sentido se comparado a “Fonseca”:

SIQUEIRA, sobrenome portugués, ver Sequeira.

SEQUEIRA, sobrenome portugués toponimico. Compare: em Portugués
Sequeiro6s. Derivado de sequeiro: “lugar seco, que ndo ¢é regado”. Em 1278:
Siqueyros; séc. XVI: Syqueira. — “Procedem de D. Martinho de Anaya, filho
de D. Anido da Estrada, que foi cavaleiro principal no reinado de D. Afonso
Henriques, foi senhor de Goes, e Honra de Sequeira, donde derivou o apelido
de seus descendentes”. (Cf. GUERIOS, 1981, p. 224 ¢ 228. Grifos do autor).

E, assim como Fonseca, outro “lugar seco”, querendo apenas levar vantagens

objetivas nas relages, sem sentimentos ou firmeza de carater, é subordinado a Faria e
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comprado por Fonseca, este Gltimo o que toma a frente (vanguardista) e abre as
possibilidades para os outros dois entrarem na negociagéo financeira.

Ja o oponente principal do desejo de Faria para casar-se com Isabel durante quase
todo o enredo é Alfredo Rocha, sobrinho do protagonista Ribeiro. O dicionério

etimoldgico define os seus nomes como:

ALFREDO, -A, anglo-saxdo. Aelfred; formacdes germanicas medievais:
Alfered. Alwered: “aconselhado (red) pelos elfos”; “conselheiro dos elfos”.
ROCHA, sobrenome portugués de origem toponimica francesa? Em 1220, em
Portugal, havia um francés com o sobrenome de de Rochela, diminutivo
francés Roche. Na Espanha Rojas, sobrenome toponimico — “Sao franceses
que fizeram seu assento em Viana, e j&, no ano de 1126, se acha Arnaldo da
Rocha, companheiro do mestre do Templo D. Galdim Paes”. (Cf. GUERIOS,
1981, p. 52-53 e 212-213. Grifos do autor).

Pela significagdo “aconselhado pelos elfos” entendemos o fato de Ribeiro estar
sempre aconselhando o seu sobrinho a escrever poesia, a continuar firme (como uma
rocha?) em seu propdésito, mesmo se tiver de passar por grandes tormentos.

Contudo, como apontado no subcapitulo anterior com as analises do enredo, a
peca sofre uma grande reviravolta com a apari¢do das personagens Ignacio Lemos, o
compadre e socio de Ribeiro, e seu filho Alberto Lemos, outro pretendente a méao de
Isabel, fato desconhecido pelo protagonista. Os nomes do pai possuem a seguinte
definicdo:

IGNACIO (INACIO), do latim Egnatius, de origem pré-indo europeia, mas,
por etimologia popular, relacionado a Ignis, “fogo”, donde *Ignatius. Para
Schulze, o latim proveio do etrusco ecnate.

LEMOS, sobrenome portugués de origem galega. — Os Lemos “sdo fidalgos
antigos do termo de Lisboa, donde se derivam alguns ramos a outras partes...”
“Vieram de Galiza, trazendo sua origem da casa dos Senhores de Lemos,
condes de Amarantes...” (Cf. GUERIOS, 1981, p. 146 e 160. Grifos do autor).

Lemos aparece na comedia apenas nas cenas finais, chega com o seu filho como
se fossem fidalgos importantes para desfrutarem da mesa do Deus dramatico e
conquistarem aquilo que outros desejavam e ndao conquistaram. Ignécio, o pai, mesmo
humilde e precavido, aparece fortemente na resolucéo do conflito, brilhando como o fogo.
O filho mantém a fidalguia do sobrenome e se diferencia nas nomeac@es textuais pelo seu

prenome, o qual significa:
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ALBERTO, -A, variacdo de Adalberto.

ADALBERTO, -A, germanico: “brilho (bertho) da nobreza (adal)”. Forma
francesa: Adalbert, Audibert, Aubert. (Cf. GUERIOS, 1981, p. 47 e 51.
Grifos do autor).

Assim, Alberto significa “brilho” e é a personagem que realmente mais brilha em
cena, trazendo a informacao precisa sobre os valores de cotacdo mercadoldgica do vapor
de New York e, sobretudo, vencendo os pretendentes Faria e Rocha, conquistando a méo
de Isabel, além, ainda, de obter o apreco final do protagonista Ribeiro. Apesar de ndo ter
protagonismo durante a narrativa dramatica, o seu brilho é tdo intenso que, além de
resolver o conflito dramatico, também funciona como uma espécie de contrarresposta ao
provérbio que da titulo a comedia, pois ¢ quem “mais ganha” a sopa.

Conforme ja mencionado, Taunay ndo da grande importancia as mulheres em suas
duas comédias, sendo elas submissas e sem grandes vontades ou opinides. Dessa forma,
0s seus nomes também sdo0 sugestivos, em nossa concepc¢do, para evidenciar tal

dominacao masculina:

RITA, hipocoristico, abreviatura italiana de Margherita, ver Margarida.
Difundido gragas a Santa Rita de Cascia, Italia, celebracéo em 22-5.
MARGARIDA, latim margarita, do grego margarites: “pérola”. E também
0 nome de uma flor e de um molusco que possui concha de madrepérola. Em
latim medieval: Margaritus, masculino; francés: Marguerite; espanhol:
Margarida [...] (Cf. GUERIOS, 1981, p. 171e 212. Grifos do autor).

O dicionario define que “hipocoristico”, que aparece na defini¢do inicial de Rita,
esposa de Ribeiro, é “relativo a linguagem carinhosa, infantil, familiar” (GUERIOS,
1981, p. 269). Assim, o nome derivado de Margarida conota a maneira carinhosa e ao
mesmo tempo dominadora com que Ribeiro trata D. Rita, sendo a “flor a ser cultivada”
do seu jardim ou representando a sua sorte de marido em ter encontrado a “madrepérola
do molusco que possui concha”.

Por fim, o nome da filha, “Isabel”, ¢ definido pelo dicionario da seguinte maneira:

ISABEL, forma portuguesa e espanhola de Elisabete. Do africano Ysabel.
Ou variacao de Jezabel [...]

ELISABETE, hebraico. Nao é bem claro o sentido primitivo deste nome. Ha
guem o explique por transcricdo grega viciosa do hebraico Elishabeh ou
Elisheba: “meu (i) Deus (EI) é juramento (sheba)” [...]
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JEZABEL, hebraico: “praia, i,lha, lugar sem habitagdo”. Outros: “Baal
exaltou”. Ver Isabel. (Cf. GUERIOS, 1981, p. 109, 147 e 151. Grifos do
autor).

Isabel, derivado de Elisabete, cumpre o “seu juramento” de se casar com Alberto
e € representada ainda como uma espécie de “praia ou ilha” desejada e que nunca foi
“habitada” por ninguém. Enquanto o pai negocia e Alberto brilha, ela permanece
escondida e calada, apenas cumprindo no desfecho, o seu papel de moca que precisa se
casar e satisfazer um dos objetivos do pai.

Em suma, ao desdobrarmos o modelo actancial que apresentamos no inicio deste
subcapitulo em modelos menores comprova-se a existéncia de desejos e objetos
secundarios, mas ndo menos importantes, dentro do desejo de Ribeiro, sujeito principal.
Anne Ubersfeld discorre sobre tal possibilidade no que nomeou de “tridngulos
actanciais”: “Se considerarmos o modelo actancial ndo mais em seu conjunto de seis
casas, mas tomando um certo nimero de seus funcionamentos no interior das seis casas,
podemos isolar um certo numero de tridngulos, materializando relacGes (relativamente)
autbnomas” (2013, p. 46). Assim, apresenta duas solugdes para representar “a flecha do
desejo que orienta o conjunto do modelo e fixa o sentido (a um s6 tempo direcédo e
significagdo) da funcao oponente™ (idem).

Como vimos, a casa dos “oponentes” ndo ¢ claramente ocupada e definida durante
o enredo de Da mé&o a boca se perde a sopa, 0 protagonista Ribeiro, em uma de suas falas
metalinguisticas, indaga sobre a possibilidade de termos uma comédia sem conflito e a
reviravolta desta falsa aparéncia ocorre justamente pela mudanca de perspectiva em
relacdo a flecha do desejo dos oponentes. Uma vez que Ribeiro possui durante todo o
enredo a condicdo de consentir que sejam feitas as negociacdes e também de permitir que
elas se realizem ou néo, ele ndo tem claramente um oponente. Ele proprio inventa uma
rivalidade com o compadre Lemos, acusando-o de ndo ser precavido e de ser ruim para
palpites financeiros, o que na pratica se comprova ao contrario, pois € o socio que salva
0 prejuizo causado pelo investimento equivocado feito pelo protagonista. Apesar disso,
Lemos se mostra humilde e amigo de Ribeiro, unindo a familia deste a honestidade de
seu filho, portanto, ndo sendo, em momento algum, oponente aos desejos de patriarca
capitalista do protagonista. Se Ribeiro inventa Lemos como oponente, ndo percebe
durante as negociag¢@es alguma oposicao vinda de Fonseca, de Faria ou de Rocha, todos

interessados em seu dinheiro, mas que também ndo funcionam propriamente como
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oponentes ao seu objeto de desejo que é vencer o compadre e casar a filha. Ribeiro é salvo
mais pela sorte de ter um sdcio com filho honesto e pelo desejo da propria filha em se
casar com o ultimo pretendente, tais reviravoltas contribuem bastante para conferir
“graca” e originalidade a comédia.

Se Maria Lidia Lichtscheidl Maretti apontou o protagonismo de Ribeiro e certa
originalidade desta comédia, a critica possuia a proposta de evidenciar que Taunay era
“poligrafo” e que, portanto, praticou outros géneros e temas, nao abordando os aspectos
metalinguisticos da obra como possibilidades de comporem um modelo inovador de
comédia de costumes romantica com elementos realistas e criticos, além de também, pelo
objetivo de sua proposta, ndo aprofundar nas caracteristicas dramaticas das personagens,
conforme apresentamos por meio do modelo actancial e da etimologia de seus nomes. Os
outros dois textos criticos oferecem ainda menores aprofundamentos quanto ao
desenvolvimento estético da comédia.

Sabato Magaldi concluiu a sua critica sobre Da mao a boca se perde a sopa
considerando que o Visconde de Taunay nédo soube explorar a frustracdo de Ribeiro por
ndo ser artista, entendendo que o provérbio em ato unico “ndo ultrapassou os limites do
exercicio” e que ele “basta-se no divertissement primario e superficial. Havia um 6timo
fildo a explorar, e que o autor ndo desenvolveu a contento: a frustragdo de Ribeiro por
ndo ser artista, mas apenas homem rico, ndo inscrevendo seu nome na posteridade” (2003,
p. 84). Pela analise que realizamos, é nitido que ndo concordamos, pois entendemos que
tal relagdo é bastante explorada, seja nas criticas que Ribeiro faz ao comportamento de
Faria, seja nas lamentagGes sobre o seu destino de homem capitalista, ditos a Fonseca e a
D. Rita, ou nos conselhos dados ao sobrinho Rocha para néo repetir o seu destino. A peca
também termina com o protagonista refletindo sobre o tema e imaginando o futuro
promissor do sobrinho como o poeta consagrado que ele ndo pode ser.

Contudo, Magaldi, no geral, ressalta o cardter mais realista da comédia,
compreendendo que “Taunay era um observador objetivo da realidade. A ligeireza da
intriga, ligada a alguns momentos de suspensdo com os lances da bolsa, sugere a
viabilidade cénica do provérbio” (MAGALDI, 2003, p. 84), ponto com o qual
concordamos e exploraremos também nas analises sobre a proxima comédia e os dois

dramas realistas.
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O relato critico de Lothar Hessel & Georges Raeders, por sua vez, apenas destaca
que a peca € oriunda de um provérbio e resume, num Unico paragrafo, o conflito dos trés
pretendentes a méo da filha do protagonista, sem fazer alguma analise estética ou

conceitual, ndo tendo, portanto, nenhuma analise que contribua com a nossa proposta.

2.4.2. Por um triz coronel!: uma tipica comédia de costumes?

Por um triz coronel! é outra comédia de apenas um ato que também é um
provérbio dramatico. A diferenca € que, desta vez, o provérbio apresenta-se no subtitulo
“Tua a figueira e eu a beira”. Assim como na pega anterior, o provérbio nao ¢ mencionado
pelas personagens durante o enredo, nesse caso, nem mesmo no final, como &
caracteristico deste tipo de enredo. A relacdo mais evidente com a trama apresenta-se no
titulo, pois a personagem central estd durante todo o enredo “por um triz” de ser nomeado
coronel. A analogia do subtitulo ndo é tdo cheia de possibilidades como a da comédia
anterior, mas se relacionada ao titulo torna-se bastante clara — evidencia-la-emos ap6s a
andlise do contetido da pega.

Esta comédia em ato Unico é consideravelmente menor do que a anterior, tendo
ao todo vinte e oito paginas. As cenas transcorrem num Unico dia € num unico espaco,
durante uma manhd na casa de Antonio Praxedes, e se passam em Itatubdca, pequena
provincia do interior de um estado ndo nomeado, em fins de julho de 1868.

A personagem central é Antonio Praxedes, pai de familia, apaixonado pelo partido
liberal e aspirante a coronel comandante da guarda nacional de Itatubdca. Ele é casado
com D. Genoveva, personagem secundaria no enredo, e ambos sdo pais do Dr. Luiz,
recém-formado em medicina na Franga e que ndo se conforma de ter voltado a Itatub6ca
e ndo mais desfrutar das noites, das mulheres e dos espagos parisienses, e de Albertina,
outra personagem secundaria na pe¢a, mas que tera importancia na resolucao do conflito
dramatico. Ainda ha Gualberto Ramos, que por ser seguidor dos ideais do partido
conservador é considerado como um rival por Praxedes, embora este se considere amigo
do protagonista; Raymundo, filho de Gualberto e pretendente para casar-se com

Albertina; Fiusa, procurador de causas que trabalha para Praxedes; e Jodo, um criado que
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tem como principal funcdo buscar cartas no correio para informar a casa, mas que, por
meio de apartes, funciona como um contextualizador e voz critica para os leitores. Além
desses, s6 ha a apari¢do de grupos de personagens no final, nomeados por “musicos” e
“povo”.

A peca inicia-se com um mono6logo de Jodo, personagem caricata e com pouca

acao na peca, isso talvez pela posicéo social que ocupa:

JOAO - Esta gente daqui ndo sonha sendo com o correio... Ent&o, em certos
dias, ficam todos fora de si... assanhados que nem formigas de asas pelo
Natal!... Perto da hora da mala, ¢ uma gritaria dos meus pecados: “O correio
ja chegou?” Hoje ¢ um dos tais dias... O Dr. Luiz entdo ¢ um danado. Mal
avista os jornais, atira-se em cima deles, como gato a bofes... Também é fogo
de palha. Dai a nada estdo as folhas todas atiradas por debaixo da mesa...
sujas... esfarrapadas... em molambos. Quando da tal Corte do Rio de Janeiro
esperam novidades... ai é que sdo elas... Aumenta o assanhamento... Nao
falam... ndo pensam sendo em cartas... Uma feita ja abri umas, mas néo vi
motivo para tanto... Verdade é que ainda ndo sei nem ler nem escrever
(TAUNAY, 1931, p. 53-54).

Pelo recurso do mondlogo dramaético, a personagem faz uma espécie de sumario
narrativo, apresentando os conflitos basicos e o contexto em que se desenvolvera a peca.
Jodo expde comportamentos de Luiz e da a dimensdo dos acontecimentos gerais baseados
em sua funcdo de entregador de cartas do correio, algo que movimentara os desejos e
acOes das personagens da peca, sobretudo os do protagonista. Apesar da importancia deste
monologo para compreensdo do contexto da comedia, o0 recurso traz certo carater

inverossimil para a obra, é 0 que destaca Sonia Aparecida Vido Pascolati:

O mondlogo é considerado por muitos tedricos um recurso que trai a
natureza do drama, beirando ao inverossimil, afinal, ndo é convincente que a
personagem ““fale sozinha” no palco; contudo, é relativamente comum. [...]
Algumas vezes a personagem pronuncia pequenas frases, sempre reveladoras,
ao se ver sozinha em cena; embora o destinatario seja o publico, tem a
aparéncia de um soliléquio com a mesma funcionalidade do monélogo, mas
sem a ruptura da ilusdo do aparte (a0 menos num teatro de concepcdo
dramética). (PASCOLATI, 2009, p. 104).

O exercicio dessa funcdo € o primeiro aspecto cOmico com exagero nos tracos
evidente na comédia. Além dele, a personagem também fard uso dos apartes. Apesar de

ser comum, principalmente naquela época em que ndo existiam as midias radiofénicas,
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haver tanto interesse por novidades vindas da Corte e da Europa, é acentuado o carater de

desocupacao e confusdo de interesses das personagens:

LUIZ — O correio ja chegou?

JOAO (a parte) — Comega (alto) Que eu saiba, ndo senhor. (p. 54).

[...]

PRAXEDES (muito apressado para Jodo) — O correio ja chegou?

JOAO (a parte) — Temos outro. (alto) Ainda néo, senhor.

PRAXEDES - Pois entdo toca a buscar a minha correspondéncia.

JOAO (a parte) — Ah! esta gente 0 que quer é que eu va espairecer um pouco
pelas ruas... Faco-lhes a vontade. (alto) Vou num pulo. (TAUNAY, 1931, p.
56).

Nos apartes, Jodo revela-se critico ao comportamento repetido e sem fundamento
de seus patrdes, comportando-se com deboche e acentuando o aspecto cémico do texto.

Sobre as fungdes do aparte nas comedias, Pascolati apresenta:

O aparte implica a ruptura da quarta parede, barreira imaginaria que
separa publico e palco, mantendo esses espagos incomunicaveis; € um recurso
tipico do teatro ilusionista em que a presenca do publico é desconsiderada e o
palco representa um universo autbnomo. Respeitar a quarta parede refor¢a o
efeito ilusionista da representacdo teatral; desconsidera-la surte um efeito de
ruptura da ilusdo dramética. Ao fazer um aparte, a personagem faz do publico
um confidente, ou seja, cimplice de suas a¢des, sem revelar suas intengdes as
outras personagens. Na comédia, o aparte permite instaurar um jogo entre o
gue se diz a personagem e o que ela pensa de fato (PASCOLATI, 2009, p.
104).

O aparte funciona muito bem em comédias, instaurando, conforme menciona a
autora, 0 jogo entre o0 que se diz e 0 que a personagem pensa de fato. Por depender do
emprego, Jodo ndo pode dizer realmente 0 que pensa aos seus superiores, 0 que poderia
Ihe gerar complicagdes ou até uma demisséo, mas ridiculariza os costumes destes para 0s
leitores, contribuindo com o jogo critico presente na comédia.

Em seguida, somos apresentados, também pelo recurso do mondlogo, a
personagem Luiz, o filho de Antonio Praxedes, um ‘“bom-vivant”, aproveitador do
dinheiro do pai, e que vive lembrando-se da vida que levava na Franca quando la cursava

medicina:

LUIZ [...] (Sentando-se lentamente e falando a si mesmo) Cair de Paris em
Itatubocal... Que tombo! E o que se chama um trambolh&o mestre... uma
focinhada de icaro! Também ndo havia mais remédio: eu ja estava formado,
isto €, ja tinha a carta de doutor no bolso... avultavam as despesas, queixava-
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se o velho... e forcoso era vir dar um ar de minha graca a sociedade
itatubocana... Doia-me a consciéncia (parando um pouco) nao muito... ndo
muito... Os viveres é que estavam cortados... (com stbita animagédo) Mas que
farra esta! Legitimo buraco de tatu!... Que aridez de ideias!... E fato que Paris
me acontecia 0 mesmo... nuncative ideias... mas enfim, com a breca! os outros
pensavam por mim! (Tira uma prolongada fumaca) [...] E se eu me metesse
a poeta?... Dizem que ndo se precisa ter ideias... Mas com mil demdnios, onde
estd a mulher que me inspire? Ndo ha poesia sem mulher... Emma, do
fauborgh Saint Honoré?... Um verdadeiro roast-beef... e roast-beef ja
digerido. N&o, decididamente ndo serve... Que macada! Que macada!
(TAUNAY, 1931, p. 54-55).

Sobre as importantes revelacGes para formar o contexto da peca, logo no inicio do
enredo, feito por meio de dois longos mondlogos, Maria Lidia Lichtscheidl Maretti

entende que, por se tratar de obra dramatica, tais recursos exercem o papel de narrador:

Antes, porém, destaquemos um traco da eficiéncia da estratégia da
elaboracédo da peca, ao suprir a inexisténcia do narrador com um mecanismo
interessante: dois longos monodlogos nas duas cenas iniciais, que procuram dar
conta de detalhes caracteristicos das personagens que teriam sido esmiucados
por um narrador, caso este ndo fosse um texto teatral (MARETTI, 2006, p.
267).

Luiz lamenta-se de ter voltado para o interior, para proximo de seu passado
roceiro, procura uma funcdo que possa agrada-lo em seu presente, mas ndo encontra,
tornou-se um saudosista inconformado, um “poeta sem poesia e sem mulheres”, como ¢
possivel abstrair do trecho. A oposicao Paris x Itatuboca far-se-4 presente em todas as
cenas em que tal personagem aparece.

Entdo, entra em cena o pai, dono da casa cénica, Antonio Praxedes. Ele sente que
estd se aproximando um grande dia em sua vida e, por conta disso, pede animacdo ao
filho:

PRAXEDES (que tem percorrido a sala de um lado para outro com as méos
por tras das costas) — Ah! meu filho, espero hoje uma grande noticial...
(Parando junto a Luiz que de novo se deixou cair na cadeira). Afinal... afinal
(com ar importante) os meus servicos... 0s valiosos servicos que tenho
prestado a meu pais e a0 meu partido vao receber a devida recompensa...
Anima-te, rapaz, anima-te!...

LUIZ (bocejando) — Estou animado...

PRAXEDES (recome¢ando a passear) — N&o é uma ocasido como esta,
guando teu pai vai ter uma prova de especial distingdo do governo imperial...
gue te deves mostrar indiferente... sorumbatico... Também que diabo de mania
esta da melancolia!... Tens fortuna, ja gastaste muito dinheiro, viajaste, és
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moco, inteligente, bem parecido, doutor... em suma és meu filho!... Que mais
queres? E andas sempre jururu... Que tens?

LUIZ (queixoso) — Nao sei bem, meu pai, sinto-me mole... doente... Talvez
necessite de mudanga de ares... (TAUNAY, 1931, p. 67-57).

No dialogo, o pai esta bastante motivado e interessado em contar a grande
novidade para o filho. No entanto, Luiz demonstra enorme desinteresse pela conversa do
pai, até boceja, como somos informados na rubrica. Assim age porque pretende retornar
a Paris e aproveita 0 momento para mencionar tal desejo ao pai. Praxedes diz que o filho
ja gastou muito dinheiro em seu exilio e, mesmo tendo retornado como “doutor”, esta
sempre melancolico. Luiz responde que esta doente e precisa respirar novos ares; entao,
0 pai pede pra ele ir a Caxambu.

Na sequéncia, Praxedes tenta, de toda forma, despertar o interesse do filho pelo
que deseja contar, valorizando até a posicao social de Luiz, os estudos que realizou; mas,

este segue sempre indiferente e desinteressado:

PRAXEDES - [...] Cuidemos, porém, do que é urgente. Sem divida desejas
saber a causa da minha agitacéo...

LUIZ (com grande indiferenca) — De forma alguma.

PRAXEDES — Muito bem! (Com solenidade) Olha para mim... firme... bem
firme... Es meu filho, ndo és?

LUIZ (meio admirado) — Pelo menos... parece...

PRAXEDES (continuando) — Es homem formado, honesto, digno da estima
em que te tenho.. jA puseste a mao sobre os Santos Evangelhos...
compreendes portanto o valor de um segredo... Perfeitamente! Jura entéo que
a ninguém, a nenhum mortal, homem ou bicho, revelards o que vou contar...
(TAUNAY, 1931, p. 57-58).

(Demonstra até desprezo pelo pai, ndo quer jurar e depois da insisténcia dele,
diz: “Pois bem, jurarei quantas vezes quiser...” p. 58).

As rubricas entre 0s trechos demonstram-nos a importancia que Praxedes da ao
segrego e a irrelevancia em querer sabé-lo por parte de Luiz, que segue pensando

sucessivamente na vida que tinha em Paris:

PRAXEDES — Agora ouve! (Faz levantar Luiz e puxa-o para a boca da cena)
Saberas, pois, que pelo correio de héa quinze dias recebi uma carta... (mudando
de tom) Estas me ouvindo?

LUIZ — Sou todo ouvidos... (a parte) Quem me dera estar em Paris!
PRAXEDES - Pergunto-te: de quem era essa carta?

LUIZ — Eu l& sei!

PRAXEDES (misteriosamente) — Essa carta era toda do punho... do préprio
punho (interrompendo-se) Chi! (da uns passos para tras, arregala os olhos a
ver se alguém os ouve e volta para junto de Luiz). (TAUNAY, 1931, p. 58-
59).
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Luiz comeca a ficar impaciente com a demora do pai em contar o seu “segredo” e
também faz uso dos apartes para demonstrar aquilo que realmente pensa a respeito.
Pascolati, utilizando-se das definicdes de Patrice Pavis, refor¢a a adequacao deste recurso

nas comédias e discorre sobre as suas possiveis funcgdes:

Geralmente o texto cémico conta com a cumplicidade do publico (o aparte
contribui para gerar essa cumplicidade) e tem feigdo critica. H& varios tipos
de comédia como a comédia de costumes (analise do comportamento social
dos individuos), de ideias (discussdo bem-humorada de ideias filoséficas), de
situacdo (enredo e acdo dindmica), satirica (critica contundente a praticas
sociais, valores ou vicios), entre outros varios (PAVIS, 1999). (p. 107-108).

Em Por um triz coronel!, os apartes geram a cumplicidade com o leitor, que ao
longo da peca vai adquirindo ciéncia do exagero de tracos comicos e jocosos de Praxedes,
além da maneira como algumas personagens aproveitam-se da ingenuidade do
protagonista, dizendo-lhe o que este deseja ouvir em cena e revelando o que gostariam de
dizé-lo ao publico. No caso, os apartes contribuem para a formacdo de uma tipica comédia
de costumes, revelando aspectos do comportamento social dos individuos, assim temos:
Praxedes, ingénuo e ignorante, mas bem sucedido financeiramente, deseja ter também o
reconhecimento social; Jodo, esperto e critico, porém pobre e dependente do emprego; e
Luiz, esperto, aproveitador e cruel, alcangou outro status cultural e profissional, contudo,
por ndo gosta de trabalhar, ainda é dependente do dinheiro do pai.

O diélogo entre Praxedes e o filho prossegue, o pai continua a demorar-se na

revelacédo do segredo, o que s0 intensifica o seu aspecto de figura caricatural:

LUIZ — Ent&o de quem era a carta?

PRAXEDES - Era do ministro... do ministro da justica... Posso sem
exageracdo dizer que ja recebi uma carta particular do governo imperial...
(Com exploséo) Ah! que dia esse! Nem sei como me contive... Ndo notaste?

LUIZ (simplesmente) — N&o... nada notei...

PRAXEDES - [...] Pois custou-me bem ndo sair pela rua a fora a mostrar
aquele precioso documento a toda a cidade... [...] comuniquei a tua mae e a
dois ou trés amigos [...] Quanto ao compadre Gualberto, para lhe meter pirraca
e uma pedra no sapato, S mostrei a assinatura do ministro... [...]

LUIZ (meio impaciente) — Mas o que rezava a tal carta?

PRAXEDES (com volubilidade) — Dizia-me o ministro em confidencial...
repara bem, rapaz (apoiando nas silabas) em com-fi-den-ci-al (TAUNAY,
1931, 59-60).
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A situacdo vai ficando cada vez mais cémica e debochada, com o filho sempre
impaciente e o pai estendendo a historia e buscando para dar maior importancia aos fatos.
Entdo, ficamos sabendo que ha uma rixa ou, antes, vaidade de Praxedes com relacéo ao
seu compadre Gualberto.

A seguir, o protagonista, revela como se fez importante a ponto de ser lembrado

pelo partido liberal e revela mais do seu desejo de vencer Gualberto:

PRAXEDES - [...] De fato gastei bem bons cobres... 14 isto gastei! Mas eu
sou assim... liberal de ideias e de principios... Para os sustentar... ndo olho a
sacrificios... sobretudo quando os amigos sdo ministros... N&o quero parecer-
me com o tal compadre Gualberto... um esquisitdo conservador. Fica certo,
Luiz, que ele nem sabe por que é conservador... Quando...

LUIZ (interrompendo) — Assim como o Sr. ndo sabe por que € liberal...
PRAXEDES (com ingenuidade) — La isto é verdade. (Emendando-se) Nao...
espera. Parece que espichei... Vocé atrapalhou-me... (TAUNAY, 1931, p. 60).

A personagem apresenta a cada dialogo mais tracos caricaturais, pois reconhece
ndo saber por que é liberal, demonstrando-se extremamente ingénuo e ignorante. A
revelacdo do conteddo da carta alonga-se ainda mais, e Luiz parece zombar
propositadamente do pai quando ele pede para que adivinhe do que lhe prometeram
nomear, pois responde algo que ndo é o que o pai espera (“comendador”, barao”, “bispo”,
“fidalgo”, “chantre da capela imperial™...).

Em nova fala, Praxedes deixa clara a vontade de vencer uma disputa com o

compadre Gualberto:

PRAXEDES - Este momento, Luiz, é sério... € muito sériol... O compadre
Gualberto ha de estourar de inveja... Finge-se muito bom homem... meio
simpldrio... mas € um ambicioso, bem o conhego!... O filho Raymundo ndo é
mau rapaz, ndo, ndo é!... meio acanhado... deseja muito casar-se com tua irma,
mas hoje (entesando o corpo e puxando o colete) hoje... com a posigéo que
vou ter... ndo sei se... Afinal é minha filhal... (TAUNAY, 1931, p. 61).

Por este dialogo, somos informados do interesse do filho de Gualberto,

Raymundo, em se casar com a irma de Luiz. S entdo, Praxedes revela o segredo da carta:

PRAXEDES (com repentina explosdo) — Luiz, vou ser nomeado coronel
comandante da guarda nacional de Itatubéca! (Recua alguns passos com
importancia).
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LUIZ (um tanto risonho) — Ora, meu pai, isto € carrancismo!... A guarda
nacional!... Uma instituicdo pré-historical... E até ridiculo pensar nela...
(TAUNAY, 1931, p. 61).

Aqui ha outro desprezo do filho ao pai com tom de deboche, reforgado na rubrica,
a qual indica que fez “ar de riso”. Luiz considera a posi¢do na guarda nacional como algo

muito antigo e sem importancia, para ele nao é algo inovador e de valor francés:

PRAXEDES - Pois entdo deves dar-me mais importancia! (Persuasivo) Olha:
estou certo que em Paris havias de ser mais acolhido como filho de um
coronel... E um pais de tradigdes militares... Lembra-te de Napoledo!... Ndo
imaginas o alcance e as consequéncias deste decreto... Se quisesses assentar
praga... eras logo primeiro cadete... Minha mulher terd o tratamento de dona
e eu de senhoria... tudo isso de jure, como quem diz capital com juros...
LUIZ (sorrindo-se) — O latim n&o é da Sorbona.

PRAXEDES — N&o... é do Caraca. (Com subito entusiasmo) Sacode-te rapaz!
Sai desta pasmaceira... Daqui a pouco arrebenta a grande noticia... J& temos
encomendadas dizias e duzias de foguetes e rojdes... Consta-me que 0s povos
me preparam uma manifestacdo toda espontanea... Escorreguei bem bons
cobres ao Fiusa, o solicitador, e juntos combinamos o programa da festa.
(Com fogo e volubilidade) Olha, pela rua dali (apontando para o fundo) deve
vir um grupo numeroso de gente gritando — Viva o partido, liberal! Pela rua
daqui do lado (aponta para a esquerda) saira outro magote como que reunido
ao acaso, dando vivas ao Sr. Coronel (interrompendo-se) O coronel sou eu...
(continuando) e a Religido Catolica e Apostélica Romana. Ai, todos nés, que
estaremos a janela (sacando do bolso um grande lengo de rapé) agitaremos
os lencos com frenesi, soltando vivas, e vivas e mais vivas! (TAUNAY, 1931,
p. 63).

O pai ainda faz outra tentativa de trazer Luiz para o seu mundo, para partilhar de
seus desejos, indagando que em Paris ele seria mais bem recebido por ser filho de
“coronel” devido as tradi¢cdes militares francesas, mas isso também n&o empolga o filho
que entende o coronelismo como um plano educacional ndo digno do latim de “Sorbona”
(Sorbonne). O pai tenta trazer pompas locais para a posicao, dizendo que este latim é do
Caraca, sem compreender que, para o filho, nenhuma tradi¢cdo ou posi¢do nacional era
compativel ao que ele vivenciou na Europa.

A oposicdo Sorbonne (a mais tradicional universidade francesa) versus Caraca
(tradicional colégio brasileiro do século XI1X) remete-nos a influéncia educacional
francesa do proprio Visconde de Taunay paradoxalmente ao seu nacionalismo militar e
literario e € uma interessante oposicdo de suas comédias (estrangeiro x nacional) em

relacdo as comédias de Martins Pena (Corte x interior do Brasil).
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Na sequéncia, Praxedes conta os seus planos ao filho, diz que enxerga a posicao
de coronel como algo a ser festejado por toda a populacdo da provincia

“espontanecamente”, embora tenha pagado para que ocorra toda a celebragéo:

PRAXEDES (voltando ao primeiro tom) — Assim pois... depois de muito
abanar os lencos e grande berraria falarei as turbas... assim a modo de
improviso... queres ouvi-lo? “Senhores, bradarei, este dia ¢ um grande dia na
historia do Brasil! Viva o partido liberal!” (Tira rapidamente do bolso uma
tira de papel e consulta-a de esguelha — Contrariado) Oh, diabo! e ndo é que
ainda esqueci desta vez! (dando um grande berro) Viva o Sr. D. Pedro II!
Viva! (para Luiz) é escusado, meu filho; ndo quero desfeitear o Imperador...
nada, nada! hei de ser tudo, menos republicano. (TAUNAY, 1931, p. 63).

Cena a cena, revela-se mais o exagero comico da personagem, ele ndo apresenta
nivel cultural para ser importante, apesar de compreender-se como, quer fazer um
discurso de improviso, mas I& um papel para decora-lo apesar de ndo o conseguir. Luiz
segue sem prestar muita atencdo e pensando na Franca, até que, num aparte, Praxedes
confirma a prépria ignorancia: “Falam os jornais da oposicdo... gritam muito... poder
pessoal para ca... poder pessoal para la... mas isto (a parte) que eu nao sei o que seja (alto)
nédo existe”. (TAUNAY, 1931, p. 64).

Em cena posterior, por entender que esta “quase” coronel, afirma para a sua esposa

que sua filha tornar-se-a superiora ao filho de Gualberto:

PRAXEDES - Hum! Muito mistério e cautela com esse sujeitinho... Nao é
mau mocgo, ndo senhora.. mas enfim deves lembrar-te do que hoje
conversamos... N&do é partido para Albertina...

D. GENOVEVA — O mau €é que a menina esta muito inclinada...
PRAXEDES - Venha a patente e mostrarei ao tal compadre que um coronel
comandante da guarda nacional e chefe do partido liberal ndo tem filhas para
casar com caramurus... Busquem gente de sua raga. (TAUNAY, 1931, p. 65).

Diferentemente da peca anterior, nesta, os pais sabem da vontade da filha,
repetindo-se o fato do desejo dela ser o de se casar com o filho do compadre proximo a
familia. Também distinto é o tema do tradicional impedimento das comédias e dramas
romanticos, neste caso, com o pai fazendo planos para tentar posteriormente convencer a

filha de ndo se casar:

PRAXEDES (com ar muito importante) — se houver inclinacdo, falarei a
menina em nome dos principios liberais... Hei de convencé-la. Se for preciso
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exigirei um sacrificio as dragonas do seu pai... Demais pretendo leva-las breve
para o Rio de Janeiro.

D. GENOVEVA (exultando) — Ah! meu santo Deus!... Eu no Rio de
Janeiro!... A minha primeira visita hd de ser a Imperatriz... A mulher de um
coronel bem... (TAUNAY, 1931, p. 65).

D. Genoveva também esta deslumbrada com a possibilidade de ser esposa de um
coronel e ja até imagina-se visitando a Imperatriz no Rio de Janeiro, o que também lhe
confere a caracteristica de sonhadora ingénua, sendo o par ideal para o desenvolvimento
do desejo de Praxedes.

Na cena seguinte, Luiz tenta convencer novamente o pai a deixa-lo voltar para a
Franca, mas este alega que ele s6 fala nisso, ficando bravo e dizendo-lhe que ja gastou

muito do seu dinheiro por Ia:

LUIZ (intervindo de repente) — E uma vez no Rio, meu pai, poderei voltar
para Paris, por alguns meses... pelo menos?...

PRAXEDES (com impaciéncia) — Deixa-me em paz com teu eterno Paris!...
J4 gastaste 14 tanto dinheiro!...

Luiz (com seriedade) — Mas agora irei estudar os verdadeiros principios da
escola liberal... (Taunay, 1931, p. 66).

O pai reclama das repeticbes do filho apesar de ser ainda mais repetitivo, esse
aspecto contribui muito para formar o tipico enredo desta comédia de costumes, pois as
reiteraces funcionam como reveladoras da ansiedade do protagonista, que julga estar
proximo de mudar de nivel, estar “por um triz” de ser coronel, além de demonstrarem o
conflito entre as posi¢des espaciais e culturais: “interior x exterior”’, “Brasil x Franga” e
“coronel x doutor”.

Apos a recusa do pai, Luiz tenta convencé-lo utilizando-se do argumento de que
0 novo exilio se motiva pela pretensao de estudar para tornar-se liberal. O filho é a antitese
do pai, é o esperto da familia, e da provas de que encontrara argumentos e fara o possivel
para conseguir o que almeja.

A seguir, entra em cena Fiusa, o qual foi encarregado por Praxedes da preparacao

das festividades para a revelagdo de sua futura nomeacéo de coronel:

FIUSA - Os célculos estdo aqui... pode vé-los... (Tira do bolso um papel
muito sujo). Tudo estd ajustado com a maior economia... uma verdadeira
pechincha... Alias so faltam trinta mil réis... E o que é isto para um chefe
liberal? Se fosse com o Gualberto, aquele conservador forreta... unha de
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fome... perdia-se tudo por essa ninharia... mas com V. Ex. a coisa muda de
fugura...

PRAXEDES (enfatuando) — Isto é verdade. [...]

PRAXEDES - E se dispensassemos esses instrumentos conservadores?
FIUSA — Impossivel, amigo (atalhando) oh! desculpe, Excelentissimo... Uma
banda de musica sem trombone e bumbo... nunca se viul...

PRAXEDES — Tem raz8o, mas quero a cousa bem animada... (TAUNAY,
1931, p. 69).

Fiusa também usa da esperteza para ludibriar o ingénuo e vaidoso Praxedes,
dizendo-lhe que este é superior ao Gualberto: “aquele conservador forreta... unha de
fome...”. A fala de Praxedes, querendo economizar gastos e chamando os instrumentos
de conservadores, beira o ridiculo e reforca a comicidade da peca pela caricatura do
protagonista.

Na sequéncia, Fiusa retira-se de cena para fazer os preparativos, cruza com
Gualberto na saida e demonstra desprezo por ele, fato que o ultimo retribui. Assim,
permanecem em cena 0s dois compadres supostamente rivais e Gualberto diz que
pretende conversar sobre um importante assunto com Praxedes, o qual ignora e trata com

desprezo o visitante:

PRAXEDES - Logo hoje que tenho tanto que fazer! Enfim, sentemo-nos
(Com tom sentencioso, ao se assentarem os dois) Lembre-se, porém; Sr.
Gualberto, que h4d homens que, antes do mais... pertencem ao pais... tém
poucos minutos dos seus...

[...]

GUALBERTO (recuando um pouco a cadeira) — Que diabo tera hoje este
homem, também!... Custa muito ser pai (Alto) Como lhe ia dizendo, Sr.
compadre...

PRAXEDES (interrompendo) — O senhor ndo me disse nada... E boa esta!
GUALBERTO (recuando ainda) — E um modo de entrar em matéria...
(TAUNAY, 1931, p. 72).

Gualberto estranha o jeito impaciente de Praxedes, mas, mesmo assim, prossegue
com a revelacdo do assunto, concluindo ser dificil executar a tarefa de pai. Apds outras
interrupcOes e confusdes, enfim, faz o seu pedido: “Assim pois, Sr. compadre, em duas
palavras... venho pedir-lhe a mao da sua filha para 0 meu Raymundo. (Depressa) Os dois
conhecem-se desde em crianca... e 0 pedido ndo deve causar-lhe admira¢do” (TAUNAY,
1931, p. 73).

Os trechos seguintes sao tipicos de uma exagerada comédia de costumes. Praxedes

afirma a diferenca politica entre ele e o compadre, sendo bastante severo em suas
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colocacdes. Mesmo assim, Gualberto ndo d& muita importancia, parecendo ndo entender

0 tom do compadre:

PRAXEDES (levantando-se) — [...] Lembre-se que entre as nossas duas
familias ha um abismo... um abismo muito fundo! [...]

GUALBERTO — Mas que abismo? N&o compreendo nada.

PRAXEDES - Que abismo? A divergéncia political... O senhor é
conservador, eu liberal! Cada um de nds empunha uma bandeira... Basta de
disfarces e contemplagdes!...Mascaras abaixo, Sr. Gualberto! O senhor deve
ser inimigo meu... Eu devo ser o seul...

GUALBERTO (levantando-se também) — Que historias sdo estas, Sr.
compadre? Vocé que nunca fez caso de politica... Do meu lado, como bem
sabe, s6 sou politico, quando o meu partido esta de cima da Corte... No mais,
me encolho... me encolho... que ninguém me Vé...

PRAXEDES - Pois hoje tenho deveres muito sérios que cumprir!
GUALBERTO - Ento recusa 0 meu Raymundo.

PRAXEDES — Minha resposta é uma Unica: ndo posso trair a confianca que
em mim deposita o governo imperial. (TAUNAY, 1931, p. 74).

Praxedes chega a afirmar a recusa ao pedido do compadre. Gualberto entende cada
vez menos as coisas (outra confusdo de compreensdo que intensifica o carater comico do

enredo), entdo, o protagonista ouve um barulho vindo de fora da casa e se exalta:

GUALBERTO (indeciso) — Deveras ndo entendo patavina. (A parte) E o meu
filho a se finar! (Ouve-se o estrondo de um foguete ao longe)

PRAXEDES (com exaltacéo) Esta ouvindo? E a grande noticia que chegoul!...
Felizmente vivemos num pais onde o vicio é sempre recompensado e a virtude
castigada. (Emendando-se) Né&o; troquei as bolas!... O vicio castigado e a
virtude recompensada! (Novos foguetes. Ouve uma mdsica muito desafinada)
[...]

PRAXEDES (correndo para a outra porta e gritando para dentro) — Sra.
Genoveva... Ai vem a cousa! (Voltando para a boca da cena e procurando
nos bolsos um papel que ndo acha) E se eu esquecer o improviso!... Vamos
repetir: Senhores... senhores! E que tal, agora? Ndo me lembro de mais nada...
Que dia! Que dia este!... Estas emog¢Ges matam um homem! (TAUNAY, 1931,
p. 75).

Neste ponto, temos o climax dramatico, no momento de exaltagdo e da revelagdo
tdo aguardada, Praxedes é ainda mais caricatural, em um verdadeiro quiproquo, inverte
ditados populares, chama de improviso aquilo que fora planejado e ndo se lembra de mais
nada do que delineara dizer. Exatamente no momento em que daria o real motivo da
recusa ao noivado para Gualberto, sua nomeacao para coronel e a consequente posicao
superior a ocupada pelo compadre, é interrompido por um foguetorio, o que acentua a

confusdo, sendo um tipico climax correspondente a comédia de costumes.
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Gualberto que ja estava confuso fica ainda mais, sem entender o que ocorre a partir
dos barulhos vindos de fora, entéo, tenta compreender algo do que ouve: “Ainda ndo ougo
bem... Espere... Estdo gritando viva o coronel!... Que coronel € esse?... Vocé esta palido,
trémulo... Que tem?...” (1931, p. 76).

Em decorréncia de todo barulho, entram em cena D. Genoveva, Albertina,
Raymundo, Luiz e Jodo e, comum a uma tradicional comédia de costumes brasileira,

rapidamente, ocorre uma grande reviravolta:

PRAXEDES (encaminhando-se para a janela) — E chegada a hora... Preciso
mostrar-me aos povos...

GUALBERTO (detendo-o pelo brago) — Explique-me, Sr. compadre...
PRAXEDES (sacudindo o braco) — Va para o diabo... Ndo me perturbe mais!
(Ouve-se um grande brado de — Viva o partido conservador!).

LUIZ (da janela) — Mas a gente esta vitoriando o partido conservador, e, se
ndo me engano, nds ca somos liberais...

PRAXEDES (estupefato) — Impossivel! (Novas aclamagdes).

PRAXEDES - Isto é um sonho... SO se Fiusa perdeu a tramontana... ficou
louco de repente!... (TAUNAY, 1931, p. 76-77).

Luiz informa que gritam a favor do partido conservador e ndo compreende a razéo
pelo fato de, naquela casa, todos serem liberais. Praxedes fica confuso e espera uma
explicacdo de Fiusa, este entra em cena com a bandeira nacional em punho e

acompanhado por pessoas do povo. Assim, ocorre a reviravolta do conflito:

PRAXEDES (adiantando-se) — Que significa esta comédia?

FIUSA — O correio acaba de chegar!... Caiu o partido liberal no meio da
alegria geral, subiram os conservadores... triunfou a moralidade, e o Sr.
Gualberto, 0 nosso novo chefe e amigo, teve a patente de coronel comandante
superior da guarda nacional de Itatubdca... (TAUNAY, 1931, p. 77-78).

A pergunta de Praxedes para Fiusa € precisa: “que comédia ¢ esta?”. Fiusa sai para
buscar pessoas e uma orquestra a favor do partido liberal e, como esperado, anunciar a
nomeacao de Praxedes. Entretanto, retorna gritando a favor do partido conservador e
informa que “venceu a moralidade” e que ¢ Gualberto o nomeado a novo coronel.

Essa reviravolta é uma tatica bem interessante de Taunay para resolver e ao
mesmo tempo inovar em sua comedia de costumes. Assim como em Da méo a boca se
perde a sopa, o autor utiliza-se da voz de personagens para construir reflexdes criticas e
metalinguisticas quanto aos géneros e estéticas do periodo. A fala de Praxedes “que

comeédia € essa” acentua o carater de reviravolta incomum, quebra a quarta parede e
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estabelece uma comunicagdo entre a personagem e os leitores de que o autor da obra tem
ciéncia de estar produzindo uma comedia ndo tdo convencional e repetida.

Também ha reviravolta no comportamento de Fiusa, pois, se em cena anterior ao
sair para preparar os anuncios e ao encontrar Gualberto demonstrou desprezo, agora
chama o “novo coronel” de chefe e amigo.

Mesmo com o ocorrido, Luiz ndo tem a menor compaixao pelo pai e até se diverte
com a situacdo, debochando dele. Praxedes tenta reencontrar alguma forca diante da
frustracdo de seu desejo e, pela primeira vez em cena, apesar da confirmacao dos tracos

exagerados, deixa de ser ingénuo:

LUIZ (chasqueando) — Homem! Eis uma diversdo com que eu ndo contava...
Um trecho impagavel na historia de Itatub6ca. (HA& um momento de
constrangimento geral)

PRAXEDES (a parte) — Sejamos homem! Coragem! (Adiantando-se para
Gualberto. Alto) Eu ja sabia de tudo, meu bom amigo e respeitavel compadre!
Receba os meus parabéns! (Chega-se para junto de Fiusa e baixo para este)
Cale-se, Sr. canalha! (Alto) Esta manifestacéo foi preparada por mim... ndo ao
politico, (com énfase) porque, antes de tudo, tenho convicgdes muito altas...
mas ao homem particular a quem estimo deveras e desde muitos anos dedico
amizade!...

FIUSA (a parte) — E ndo é que o pateta teve espirito um dia! (TAUNAY,
1931, p. 78).

Por meio dos apartes confirmamos que Fiusa ndo via esperteza em Praxedes,
chamando-o de pateta e admirando-se do fato de, enfim, “um dia” ter tido “espirito”. E
possivel que Fiusa realmente se aproveitasse da ingenuidade de Praxedes, pois ao invés
de chegar gritando palavras a favor do partido contrario ao do “amigo” que havia lhe
contratado e tentando ganhar a confianca do novo coronel, poderia ter cancelado o
anuncio com pompas e avisado o0 contratante da reviravolta. Praxedes, por sua vez,
entender o golpe, pedindo para ndo denunciar-lhe o antigo planejamento e chamando-o
de “canalha”.

Gualberto também se demonstra bastante ingénuo e ndao desconfia de nada, mesmo
que antes tenha sido destratado por Praxedes e por Fiusa e agora esteja sendo aclamado
por ambos. O novo coronel ndo demonstra a arrogancia de Praxedes ao saber que serd o

novo coronel de Itatubdca, conforme apresentamos na cena a segulir:

GUALBERTO (abracando Praxedes) — Meu excelente amigo! Estas
lagrimas... (Enxuga os olhos)
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PRAXEDES (voltando-se pata as pessoas do povo) — Meus senhores! Viva o
meu compadre Sr. Gualberto! (a parte) Hei de impingir-lhes um improviso.
(Alto) Este dia, senhores, é um grande dia... para o partido conservador de
Itatubdcal! (Com nobreza) Quanto a mim e a minha familia seguimos para o
Rio de Janeiro (Com ternura para Genoveva) — Minha mulher, consolemo-
nos... vamaos para as ostras... (TAUNAY, 1931, p. 78-79).

Gualberto emociona-se ¢ chama Praxedes de “excelente amigo”. Ja o antigo
aspirante a coronel tenta de alguma forma “sair por cima” da humilhacdo que passara,
finge ser alguém que humildemente aceitou a derrota para o partido conservador e esta
feliz pela posi¢do do amigo. Entéo, diz que partira para o Rio de Janeiro, mas, antes, ainda
muda outra decis@o tomada e consente o casamento da filha Albertina com Raymundo, o
filho de Gualberto:

GUALBERTO (vendo o filho recuar) — Mas antes dara o seu consentimento
para que D. Albertina...

PRAXEDES (com tom sombrio dirigindo-se para a filha) — Que diz vocé,
menina? [...]

ALBERTINA — Eu digo que o pedido ndo me desagrada...

PRAXEDES (como que tomando uma grande resolucéo e com gesto nobre)
— Pois entdo... casem-se! (TAUNAY, 1931, p. 78-80).

Reforcando ainda mais o aspecto machista em relacdo a Da méo a boca se perde
a sopa, nesta, a filha agora importa menos a Praxedes do que a decepcdo que sente.
Também, com a reviravolta, agora é ele quem casara a filha com alguém de posigédo
superiora, com o filho do coronel Gualberto. Se Albertina ficarad em Itatubdca e se casara,
0s pais seguirdo sozinhos e sem a tdo sonhada nomeacéo para o Rio de Janeiro, diante de
tamanha decepcéo, Praxedes até autoriza o retorno de Luiz a Paris, encerrando, assim, a

comédia e o destino de toda a familia:

LUIZ —[...] Mas... uma vez no Rio de Janeiro... seguirei para Paris?...
PRAXEDES (com solenidade) — Sim, querido filho... Segue... segue para a
terra do exilio! (Acabrunhado) Que dia! Que dia este! (Gritos, vivas e musica
fora)

(Cai o0 pano) (TAUNAY, 1931, P. 80).

2.4.2.1. Da metacritica ao modelo actancial: novas analises dos nomes e acles das

personagens como perspectivas de outra comédia inovadora
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Affonso d’Escragnolle Taunay, o filho do Visconde, no prefacio da reedi¢do das
pecas, classificou Por um triz coronel! como uma “engragada comédia de costumes
politicos de nosso interior”. Dessa maneira, além do contexto roceiro e interiorano, das
disputas por poder politico, arraigadas por troca de favores e compras de posicdo, 0s
temas séo retratados de maneira excéntrica e com exagero nos tracos, principalmente
pelos didlogos e acdes do protagonista Praxedes. Como uma tipica comédia de costumes,
também ha rapidas reviravoltas em um enredo enxuto e que ocorre num curto espaco de
tempo.

Luiz, que representa o papel do esperto, do “bon-vivant”, do malandro enrolador,
consegue o que deseja: voltar a Paris e viver longe daqueles pelos quais ndo sente mais
nenhum tipo de reciprocidade. Albertina consegue o desejado casamento com o filho do
compadre, antes rejeitado por seu pai que, ao aspirar a nomeacdo de coronel, se
considerava em posi¢cdo superior a dos pretendentes. Fiusa muda de lado, abandona
Praxedes e seus ideais liberais, passa a exaltar o partido conservador e provavelmente
seguira como bajulador interesseiro.

Portanto, sera que Por um triz coronel! é somente mais uma tipica comedia de
costumes politicos do nosso interior como afirmou Affonso Taunay?

Alguns aspectos levam-nos a concluir que ha& consideraveis diferencas e
inovacdes.

O desfecho com punicdo para as personagens com desvio de carater nao é
totalmente repetido, uma vez que Luiz e Fiusa aproveitaram-se da ingenuidade de
Praxedes e acabaram conseguindo o que desejavam. Apesar de 0 protagonista ser
problemaético e amoral, ndo age de maneira tdo manipuladora quanto Luiz e Fiusa, a
punicdo exercida sobre ele e, principalmente, sobre a sua esposa nao S0 comuns as
comédias de Martins Pena, por exemplo. O epilogo com confuses, barulho e muita gente
em cena pode até ser considerado tipico das tradicionais comédias, entretanto, na comédia
de Taunay, ndo hd o uso de recursos préximos ao inverossimil, tais como disfarces
irreconheciveis e pancadarias entre familiares.

Outra inovacédo é novamente o carater metalinguistico, a voz critica e reflexiva de
Taunay em relagdo as anteriores comédias se faz presente como no trecho em que

Praxedes pergunta a Fiusa “que comédia ¢ essa”. Essa voz que representa ““o teatro dentro
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do teatro” reforga a nossa perspectiva de que o autor produz as suas comédias serodias
propondo novas possibilidades e didlogos com as estéticas ja produzidas.

O titulo tambem sugere inovac0es e reflexdes, pois ja evidencia que Praxedes ndo
sera coronel, ficara por um triz. Nao ha surpresa no desfecho quanto a sua ndo nomeacéo,
esta ocorre pela reviravolta e nomeacdo do compadre e do partido rival e, também, pela
mudanca de comportamento e acdes de Praxedes. Assim, a resolucdo do provérbio
dramatico apresenta-se no subtitulo “Tua a figueira e eu a beira” ¢ pode ser compreendida
a partir deste peculiar desfecho. Praxedes permanece durante quase todo o enredo na
expectativa de ser nomeado coronel da guarda nacional de Itatuboca e acaba “por um triz
coronel”, ndo tendo a sorte a seu favor, ela pertence ao compadre e rival Gualberto; logo,
¢ dele “[tua] a figueira”; e o protagonista fica apenas “[eu] a beira”, pois quase tem sorte,
quase € nomeado coronel.

O espaco da comédia, Itatub6ca, também é um aspecto relevante de distin¢ao para
as tradicionais comédias de costumes de Martins Pena. Este produzia as suas pecas com
foco na oposicdo entre o homem do interior (mineiro parvo, fazendeiros e roceiros
paulistas, entre outros) e 0 homem da corte, ridicularizando nos primeiros quase tudo o
que distinguisse do padrdo de comportamento dos Ultimos. O Visconde de Taunay opta
por uma solucdo estética diferente e inventa o nome da cidade, Itatuboca, criando um
lugar que traz em si a sintese de todos os outros lugares e por meio do qual pode colocar
lado a lado culturas, politicas e ideologias diferentes sem que nenhuma delas sobressaia
a outra apenas pela aversao e modelo padronizado de conduta, dessa forma, representa-
se um humor critico com as limitagdes que cada opgao trazia em si.

Sobre tal questdo e outros motivadores histéricos, Maria Lidia Lichtscheidl

Maretti também apresentou importantes reflexdes:

Os “valores em causa” s3o o motivo histérico para a elaboragdo
ficcional da pega e da fonte da qual origina muito do seu humor — a falta de
constancia no poder, a indefinicdo ideoldgica dos partidos politicos, 0
desinteresse e 0 desprezo de Luiz por tudo que diga respeito ao Brasil, as
tentativas de Praxedes de ver interesse e empenho onde eles ndo existem, os
mal-entendidos entre os dois, o quotidiano pacato e provinciano de pessoas
gue pautam a sua vida na dependéncia de noticias que vém de fora, a recusa
em aceitar um casamento entre membros de familias cuja filiagdo partidaria,
apesar de ideologicamente indistinta, € oposta: eis os valores que movem a
trama em suas investidas comicas e que serdo detalhadas a seguir (MARETTI,
2006, p. 267).
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Embora haja as oposigdes “lugar nomeado versus lugar ndo nomeado”,
“estrangeiro (Sorbonne) versus nacional (Caraca)”, “Franga versus Brasil”, a mais
representativa e significante das oposicGes que se apresenta na trama dramatica € a entre
os partidos: liberal e conservador. Aliés, esse processo de oposi¢es promovidas por
aspectos ridicularizadores sdao comuns a histéria cultural brasileira, assim, o estrangeiro
ridiculariza o brasileiro, o homem da corte ridiculariza o do interior, 0 Realismo
ridiculariza o Romantismo e o liberal ridiculariza o conservador, abordagens que o
Visconde de Taunay parece querer superar com as suas constantes fusdes estéticas. Se
naquela época o Brasil vivia a tensdo pds-guerra do Paraguai e muitos conflitos
ideoldgicos entre conservadores e liberais, republicanos e imperialistas, abolicionistas e
escravagistas, a discussdo proposta por Taunay com “membros da familia que nédo
aceitam filiagdo partidaria oposta” € inovadora nas comédias do periodo e é, até mesmo,
atemporal, visto os recentes processos de disseminacdo de ddio e zombaria nas midias
digitais atuais entre a esquerda e a direita.

Além dos anteriores, aspectos tematicos também podem ser considerados
precursores, tais como a ambicdo de Praxedes, o analfabetismo do empregado Jodo, a
tensdo entre o sujeito e 0 espaco (Luiz versus Itatubdca), o “puxa-saquismo” de Fiusa e
do povo, que joga entre os partidos politicos e se faz apto a comemorar a vitdria tanto de
um quanto a do outro.

Apresentamos, a seguir, as conclusdes que os trés textos criticos encontrados
sobre as comédias do Visconde de Taunay revelam sobre o conteddo e a relevancia
estética de Por um triz coronel!.

O relato critico de Hessel & Raeders, mais uma vez, nos fornece apenas um Unico
paragrafo com um resumo dos principais acontecimentos da comédia, ndo contendo
nenhuma analise critica conclusiva sobre a validade estética das pecas.

J& Maria Lidia Lichtscheidl Maretti aponta semelhancas e diferencas entre esta

comédia e Da mao a boca se perde a sopa:

A histéria se da, tal como na comédia anterior, toda numa mesma tarde
e no mesmo lugar e ao redor de uma mesma acédo principal. Outra analogia
possivel entre essas duas é a da definicéo final pelo casamento feliz, fruto das
consequéncias da trama. Uma diferenca marcante entre elas, por sua vez, se
observa no ritmo do dialogo entre as personagens: aqui ele é mais intenso e
mais rapido, representativo da apreensdo e da euforia diante da iminéncia de
noticias politicamente vantajosas (MARETTI, 2006, p. 266).
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Apbs analisar trechos do enredo, Maretti também aponta o0s aspectos exagerados,
com confus@es e que sdo tipicamente comuns das comédias de costumes, dando destaque
ao desfecho com rapida resolugdo e aparentemente feliz, pois “o casamento de Albertina
e Raymundo pode enfim se realizar e o Dr. Luiz consegue a autorizagdo paterna para
voltar a Paris” (2006, p. 271).

Sabato Magaldi também qualificou a peca como uma tipica comédia de costumes

politicos do interior do Brasil:

Volta-se para os costumes politicos do interior, que nos legaram
algumas das melhores pegas do nosso repertorio, a trama de Por um Triz
Coronel! sdo satirizadas na peca, que recebe a qualificacdo de provérbio, por
assentar-lhe o subtitulo “Tua a Figueira e Eu a Beira”, a vaidade e a estulticie
[sic] de um fazendeiro, aspirante a honraria de coronel da Guarda Nacional
(MAGALDI, 2003, p. 84).

Apo0s destacar a qualificacdo da comédia como provérbio, Magaldi resume em
algumas linhas os principais acontecimentos do enredo e encerra a critica sobre Por um
triz coronel! apontando a sua pouca profundidade, tipica das comédias de costumes, mas
destacando a rapidez e a graca com que ela se desenvolve; além disso, considerou que se
Inocéncia fora uma “pintura romantica e dramatica do sertdo”, foi com essa pequena peca
que Taunay inscreveu-se na escola da comédia de costumes do campo, “vencedora
absoluta em nosso palco” (Cf. MAGALDI, 2003, p. 84-85).

A leitura das duas obras dramaticas romanticas do Visconde de Taunay evidencia
que ambas sdo entremezes baseadas em provérbios e trazem a tensdo dramatica de
maneira a ser rapidamente resolvida com alguns exageros comicos, mas ndo concordamos
com Magaldi que ndo haja maior profundidade das personagens e somente aspectos
tipicos da comédia de costumes brasileira do século XIX.

A profundidade do enredo, gerado pelas reviravoltas, traz um carater inovador,
sobretudo pela metalinguagem critica a respeito das comédias e a quebra do romantismo
tradicional com o uso de abordagens realistas como a busca por ascenséo burguesa e
hipocrisia moral capitalista. Além disso, o desenvolvimento de Praxedes ndo é também
plano e apenas raso.

A personagem se movimenta intensamente durante a pega, aparecendo em cena e

tendo falas textuais consideravelmente maiores do que as outras personagens, contudo,
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mais do que esse protagonismo, Praxedes extrapola a categoria de personagem rasa ao
representar o papel de “sujeito” que movimenta a flecha do desejo para além do
individual, interferindo e até movendo os demais actantes da narrativa dramética, como
foi 0 caso de Ribeiro na comédia anterior.

Anne Ubersfeld compreende que, em se tratando de analise de personagens de
teatro, muitas vezes, “a determinagao da estrutura actancial nos permit[e]a evitar analises
tdo confusas quanto a classica analise ‘psicologica’ das personagens (2013, p. 31), pois
nelas o aprofundamento pode vir da “dupla caracterizagdo, a um s6 tempo ideologica e
psicologica, da relagdo sujeito objeto” (idem, p. 48). Dessa forma, o “ideologico” politico
impulsiona as acdes de Praxedes, interagindo em seu psicoldgico, realmente ndo tdo
aprofundado como pudemos verificar. Contudo, € a partir dessa dupla caracterizacao que
0 sujeito incessantemente se movimenta em direcdo ao seu objeto, conferindo a
profundidade necessaria para que haja o conflito dramético e o humor da comédia.

Assim, apresentamos a seguir o modelo actancial de seis casas de Greimas,
orientado por Anne Ubersfel, referente & comédia Por um triz coronel! e tendo Praxedes

como sujeito principal do desejo:

D1: A sociedade capitalista D2: o proprio sujeito
(convencdes politicas,
culturais, patriarcais)

S: Praxedes

O: ser nomeado coronel da guarda nacional
impedir o casamento da filha

T

A: Partido liberal, Fiusa Op: Partido conservador, Gualberto
Raymundo Fiusa, Raymundo, Luiz

Praxedes ocupa mais de uma casa, sendo o sujeito e o destinatario (principal) dos
proprios desejos. Fiusa, Gualberto e Raymundo também podem ocupar casas diferentes,
tendo fungbes de adjuvantes ou opositores se analisados antes ou depois da reviravolta

na nomeacao de coronel.
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Anne Ubersfeld em suas aplicacdes do modelo actancial em obras dramaticas
exemplifica e elucida a possibilidade de uma personagem ocupar a mesma casa actancial

de outra do seguinte modo:

[...] Hamlet, sujeito da acdo vinganca do pai; Rodrigo, objeto do amor de
Chimena. A personagem pode, entdo, ou ocupar a mesma casa actancial de
uma outra (no Hamlet, Laertes ocupa, juntamente com Hamlet, a casa sujeito
da acdo vinganca do pai), ou entdo ocupar uma casa diferente em um modelo
actancial diferente (Rodrigo. que é também sujeito da a¢do vinganga do pai).
Vé-se como a determinacdo dessas diferentes fungles sintaxicas permite
definir o perfil actancial da personagem. Essa descoberta tem sua importancia
na medida em que, por exemplo, o funcionamento actancial da personagem
esta em contradigdo com a importancia de seu discurso ou com seu lugar
central na agdo (UBERSFELD, 2013, p. 76. Grifos da autora).

Dadas as possibilidades, textualmente, 0 esquema apresenta-se assim: A sociedade
capitalista (convencdes politicas, culturais e patriarcais) (D1) quer que Praxedes (S)
deseje ser nomeado coronel da guarda nacional (O) e também deseje impedir o
casamento de sua filha (O) (objetos abstratos — posicdo politica, casamento — e
representados metonimicamente pelas personagens animadas do compadre/rival e pela
propria filha) no interesse dele mesmo (D2), pois quer a posi¢do politica para si e ndo
pretende deixar a filha se casar. Os adjuvantes (A) e os oponentes (O) ndo sdo totalmente
precisos e unicos, alternando-se a partir da reviravolta na nomeacdo para coronel da
guarda nacional. Assim, inicialmente o partido liberal e o contratado Fiusa sdo 0s
adjuvantes (A) de Praxedes para ser nomeado, superar o compadre Gualberto e impedir
que Albertina case-se com o filho deste, assim, os dois ultimos e principalmente o partido
conservador sdo 0s seus oponentes (O), conflitos que ocorrem durante a maior parte da
trama dramaética e representam o desenvolvimento dos desejos de Praxedes por seus
objetos. No entanto, a partir da reviravolta, Fiusa movimenta-se da casa actancial de
adjuvante e passa ocupar a de oponente, festejando a nomeacéo do partido rival em plena
casa do protagonista, e Raymundo, antes oponente, é aceito por Praxedes para se casar
com a sua filha Albertina e pode ser considerado um adjuvante para o0 seu consequente
novo desejo. O filho Luiz também pode ser enquadrado na casa dos oponentes, pois s6
possui interesse em usufruir do dinheiro do proprio pai, debochando de seus sonhos, de
sua cultura e se aproveitando de sua ingenuidade para conseguir o que deseja.

No intuito de demonstrar que existe consideravel profundidade no protagonista e

para evidenciar a sua posicdo de principal sujeito da flecha do desejo, além da
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contribuicdo das relagdes deste com as outras personagens para gerar novos desejos,
fundamentais para gerar o conflito, valer-nos-emos novamente das defini¢bes dos nomes
no Dicionario etimoldgico de nomes e sobrenomes, de Rosario Farani Mansur Guerios.
A partir dos significados, € possivel ampliar a compreensédo das fungdes das personagens
para a composi¢do do conflito dramético e do humor desta precursora comédia de
costumes.

O protagonista possui o prenome “Antonio” e o sobrenome “Praxedes”, definidos

pelo dicionério da seguinte maneira:

ANTONIO — A, latim Antonius, grego Antonios. Etimo controverso. A
génese Antonia, uma familia muito antiga em Roma, era de origem helénica.
De fato, Plutarco afirma que os Antbnios formavam uma familia muito antiga
em Roma, era de origem helénica. De fato, Plutarco afirma que os Antonios
formavam uma familia dos Heraclidas, descendentes de Anton, filho de
Hércules. E o grego Anton deriva provavelmente de antéo, forma jonica, em
vez de antdo: “opor-se, fazer frente a (Fumagalli). Ha quem veja em
Antonius abreviacdo (?) do nome Antistius, que parece prender-se ao latim
antistes: “chefe, principal, preeminente”. Outros, como Wasserzicher,
prendem-no ao latim. Antius: “o que estd na vanguarda, vanguardeiro”. E por
fim ha quem o faga provir do entrusco, ou pelo menos (M. —Liibke) o sufixo
onius, usual em nomes itélicos, como Antonius, etc. Deve-se a Santo Antbnio
de Lisboa (de Padua) a ampla difusdo que tem. Portugués arcaico e popular
Antoino, Antonho. (GUERIOS, 1981, p. 59. Grifos do autor).

[...]
PRAXEDES, do grego préxis: “o do trabalho, ativo, laborioso, pratico”.
(1981, p. 59 e 205. Grifo do autor).

O prenome Antdnio traz significados importantes e criticos para a compreensao
da personagem protagonista de Por um triz coronel!. O primeiro significado é de que ele
“forma uma familia muito antiga”, fato que pode ser analisado em sua relacdo com os
filhos, pois Luiz debocha do pai, acha o seu jeito e o desejo de coronel da guarda nacional
como algo ultrapassado e sem valor, a filha Albertina pretende se casar com Raymundo,
mesmo que ndo seja esta a vontade do pai. Por trazer esse aspecto para as comédias do
periodo, podemos inferir que Taunay critica e até desconstroi o conceito patriarcal de
familia muito antigo que possuia Praxedes, uma vez que o protagonista termina indo
embora para a Corte com a esposa, a filha permanece em Itatubdca e se casa com 0 noivo
antes indesejado e o filho voltara a Paris, constituindo-se uma tematica moderna. O
significado de “chefe, principal, preeminente” liga-se totalmente a condig&o patriarcal
definida no primeiro significado. Todavia, ha ainda outras duas acep¢des mais precisas e

condizentes com as suas agdes: “opor-se, fazer frente a” e “o que estd na vanguarda, pois
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Antbnio Praxedes deseja fazer frente ao compadra Gualberto e principalmente ao partido
conservador durante quase todo o enredo.

Ja o0 sobrenome (e mais uma vez a maioria das denominacdes textuais sdo feitas
por intermédio dele) representa todas as suas a¢des para conseguir 0s objetos de desejo,
ja expostos no modelo actancial e conotados pelo seu prenome, pois Praxedes ¢ “o do
trabalho, ativo, laborioso e pratico”. Para impedir a ascensdo do partido rival, para se
colocar acima de seu compadre e evitar o casamento de sua filha, o protagonista trabalha
muito, é ativo, prético, coloca-se a frente e opde-se ao que considera ser necessario.

Das relacBes entre Praxedes e as demais personagens da comédia, como
apresentaremos a seguir, ainda é possivel apontarmos outros objetos de desejo do sujeito
principal, tais como: fingir que é segredo a sua nomeacao; organizar uma festa em sua
prépria homenagem; ostentar; casar a sua filha com alguém melhor do que Raymundo;
disfarcar o seu fracasso apos a reviravolta politica; puxar o saco de Gualberto apés a
nomeacédo deste como coronel da guarda nacional; casar a filha com Raymundo, agora
filho do coronel da guarda nacional; ir para a Corte e, ainda assim, comer ostras e
continuar ostentando alguma posicao perante a sociedade.

O principal oponente para a obtencdo do objeto, na concepcdo de Praxedes,
Gualberto Ramos, tem 0s seus homes definidos pelo Dicionario etimoldgico de nomes e

sobrenomes da seguinte maneira:

GUALBERTO, germéanico *Waldebert, Waldobert: “que brilha (bert) no
governo (walde)”.

RAMOS, sobrenome portugués, provavelmente de origem crista: refere-se a
festa dos Ramos ou domingo de Ramos. Desta opinido é J. Godoy Alcéntara,
para o espanhol Ramos. Cf. Pascoal, Trindade, Santos, etc. Pode também
ser de origem toponimica. Em documento de 1693: Placido de Ramaos. (Cf.
GUERIOS, 1981, p. 135 e 209).

Gualberto significa “que brilha no governo” e este prenome nao poderia ser mais
preciso para aferir aquele que no final é nomeado o “coronel da guarda nacional”. O
sobrenome, Ramos, também ¢ significativo, “refere-se a festa dos Ramos ou domingo de
Ramos”, representando a celebracéo final do povo em torno de sua nomeagdo. Em suma,
Gualberto Ramos brilha e é festejado como o coronel de Itatub6ca, tendo ele a figueira e
restando a Praxedes ficar a beira.
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Outra personagem que de certa maneira “vence” (oponente) o protagonista é o seu

filho Luiz, prenome definido pelo dicionario da seguinte forma:

LUIS, [LUIZ] —A. do francés Louis ou do antigo espanhol Lois, derivado do
germanico: “guerreiro (wig) célebre, famoso (lud)”. Alemao Ludwig, franco
Chiodowech. Inglés Lewis, Lewes, espanhol Luis, italiano Luigi. Tornou-se
popular por S. Luis, rei de Franca, e, nos tempos modernos, por S. Luis
Gonzaga. (GUERIOS, 1981, p. 165. Grifos do autor).

Luiz ao formar-se doutor em Paris, torna-se “célebre, famoso” em Itatubdca, mas
ndo pretende colher essa gldria e ambiciona, durante todo o tempo, apenas usufruir do
dinheiro do pai e retornar a Paris. Apesar da oposicao deste, consegue a vitoria, motivado
pela frustracdo da ndo nomeacao de Praxedes.

Além do desejo principal de ser nomeado “coronel da guarda nacional”, Praxedes
também tem como objeto impedir que sua filha case-se com Raymundo, ou casa-la com

alguém superior a este. O nome “Raymundo” tem a seguinte acepcao:

RAIMUNDO, [RAYMUNDQ] alto-aleméo-antigo Raginmund: “protecéo
(mund) do conselho (ragin)”. Ou: “protetor do conselho”. Alemao Reimund,
italiano Raimondo, francés Raymond. Forma portuguesa arcaica:
Reimondo, Remondo, Reymom, Reimdao; latim-portugués Reimundus.
(GUERIOS, 1981, p. 209. Grifos do autor).

Filho daquele que brilha no governo, Raymundo ¢ o “protetor do conselho” e, no
desfecho, acaba protegendo Albertina, que podera permanecer e se casar com ele, fato
que era o proprio desejo dela, além de proteger Praxedes da possibilidade de, ap6s a sua
ndo nomeacao, ter de casa-la com alguém inferior.

Personagem que se move da casa actancial de adjuvante para a de oponente, Fiusa

significa:

FIUZA, [FIUSA] sobrenome portugués, primitivo, alcunha. Do latim fiducia:
“confiang¢a”. Compare Fidéncio.

FIDENCIO, -A, latim Fidentius: “o de fé, confiante, fiel”. (GUERIOS, 1981,
p. 120-121. Grifos do autor).

O nome Fiusa conota “confian¢a” ¢ inicialmente pode ser compreendido como
uma antitese a funcédo representada por ele durante as negocia¢Ges com Praxedes, pois 0
protagonista exerce a sua confianca nele e acaba traido. Todavia, 0 nome tem origem em
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“Fidéncio”, de acep¢ao “o de fé, confiante, fiel” e Fiusa € muito mais confiante, fiel e de
fé em si mesmo, agindo e conseguindo o que deseja, mesmo que, para isso, tenha de
mudar de lado e exercer o papel de traidor ou de “puxa-saco”.

O dltimo personagem a participar dos conflitos e negociacGes é o empregado

“Jodo”, seu nome ¢ assim definido pelo diciondrio etimoldgico:

JOAO, hebreu lehohanan, lohanan: Javé (leho) é (cheio) de gracas
(hanan)”. Ou “Javé é misericordioso”. Outros: Javé deu, presenteou”. Grego
loannes, latim Jo(h)annes, italiano Giovanni, espanhol Juan, francés Jean,
inglés John, alemdo Johann, hingaro Janos, russo Iwan, checo Jan. Com
os elementos invertidos Ananias. (GUERIOS, 1981, p. 151. Grifos do autor).

Oposto a fungdo de Deus, Jodo ndo possui a “graga divina”, mas exerce o papel
de contextualizador critico dos fatos, e dentro de sua simplicidade e submissao, possui
bastante “graca”, contribuindo em algumas cenas com o efeito humoristico da obra.

Mais uma vez, as mulheres ndo possuem destaque no enredo e seus nomes também
representam, de certa maneira, tal concepgdo. A esposa, “Genoveva”, tem o seu nome

definido dessa maneira;

GENOVEVA, nome de étimo controverso. O 2° elemento (veva) parece que
se prende no alemdo weben: “tecer”, ou a weib: “mulher”. Quanto ao 1°
(geno), nada se sabe. Contudo, ha quem o traduza por “filha do céu”, dando-
lhe origem céltica. Segundo outros: “a tecedora de feiticos, de
encantamentos”. E ainda outros do céltico: “face (gen) branca ou bela
(gwef)”. Latim eclesiastico: Sancta Genovefa, padroeira de Paris; m. 512.
Italiano Genoveffa; francés Geneviéve. Em Vieira: Genovefa. Arcaico:
Genoefa. (GUERIOS, 1981, p. 130. Grifos do autor).

Genoveva € no enredo apenas a “mulher” de Praxedes como o segundo elemento
de seu nome, “veva”, significa, ¢ pacifica e obediente como uma “filha do céu”, tradugao
controversa do primeiro elemento de seu nome, “geno”.

A filha, Albertina, por fim, tem o seu nome definido pelo Dicionario etimolégico

de nomes e sobrenomes dessa forma:

ALBERTINO, [ALBERTINA] —-A, diminutivo de Alberto.

ALBERTO, -A, variacdo de Adalberto.

ADALBERTO, -A, germanico: “brilho (bertho) da nobreza (adal)”. Forma
francesa: Adalbert, Audibert, Aubert. (Cf. GUERIOS, 1981, p. 47 e 51.
Grifos do autor).
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“Diminutivo de Alberto”, Albertina brilha de modo mais contido do que Gualberto
e 0 seu protetor Raymundo, no final da trama, consegue o seu desejo de casar, s6 sendo
atendida pelo pai devido a frustracdo de seus planos, tendo assim certo brilho, mas
diminuto em relacdo ao do noivo e do sogro.

Por fim, das analises produzidas aqui a partir do modelo actancial e das funcdes
das personagens chegamos a conclusdao que esta comédia é inovadora e de critica (aos)
de costumes, e também a partir das analises realizadas em Da mé&o a boca se perde a sopa,
lancamos a seguinte questdo: elas podem ser consideradas comédias romantico/realistas?
Apresentaremos a seguir algumas semelhancas e inovagfes delas pelo plano estético-

ideoldgico e concluiremos a questdo no quarto capitulo desta tese.

2.5.  Conclusdes sobre as comédias: semelhancas e inovacgoes estéticas

As duas comédias, Da méo a boca se perde a sopa e Por um triz coronel!, de
Visconde de Taunay apresentam claras semelhancas.

A questdo da disputa do protagonista contra seu amigo mais proximo, um
compadre que frequenta a casa e é pai de um filho interessado em se casar com a filha
daquele é o conflito dramatico principal da primeira obra e tema muito importante na
segunda. Ribeiro quer derrotar Lemos, afirmando ser um capitalista mais sagaz e
preparado para fazer investimentos e Praxedes quer vencer a Gualberto, ser nomeado
coronel e colocar o seu partido em posicéo superior ao do rival.

Também se repete o fato dos pais permitirem o casamento apenas no desfecho e
as filhas serem consultadas somente neste momento, sendo feita as vontades delas. Apesar
de ambos os pais desejarem alguém que consideram ser o melhor para as filhas, temos a
diferenca de que Ribeiro ndo tinha objecGes ao pretendente filho do compadre, s
desconhecia as suas intengdes, enquanto Praxedes sabe da pretenséo do filho do compadre
e tem como um dos seus objetos impedir que ela se concretize.

Outra semelhanca entre as obras refere-se a tematica do conflito espacial,

caracteristico as comédias de costumes, a oposi¢ao “costumes simples do interior” versus
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“costumes eruditos” ¢ apresentada pelo fato de a noticia vir sempre de fora: a cotagdo
financeira trazida pelo vapor de New York em Da méo a boca se perde a sopa e a carta
com nomeacdao de coronel e as novidades da Franca em Por um triz coronel!. A ansiedade
das personagens interioranas por tais noticias vindas de fora funcionam como uma
oportunidade de se colocarem como superiores aos seus pares e ostentar novas posi¢oes
sociais, além de reforcarem tanto os aspectos comicos quanto os criticos das comédias.
Maria Lidia Lichtscheidl Maretti também relata algumas dessas semelhancas entre

elas:

A histdria se da, tal como na comédia anterior, toda numa mesma tarde
e no mesmo lugar e ao redor de uma mesma acgdo principal. Outra analogia
possivel entre essas duas é a da definicao final pelo casamento feliz, fruto das
consequéncias da trama. Uma diferenca marcante entre elas, por sua vez, se
observa no ritmo do dialogo entre as personagens: aqui ele é mais intenso e
mais rapido, representativo da apreenséo e da euforia diante da iminéncia de
noticias politicamente vantajosas (MARETTI, 2006, p. 266).

Maretti destaca que a euforia de Praxedes “diante da iminéncia de noticias
politicamente vantajosas” faz o ritmo dos dialogos em Por um triz coronel! ser mais
intenso do que em Da méo a boca se perde a sopa. Concordamos com a concluséo da
critica, que pode ser ampliada na relacdo com os modelos actanciais e analises dos
protagonistas feitas nos subcapitulos anteriores, nos quais foi possivel observar que
Ribeiro “flui” (acep¢ao de seu nome) mais lentamente pelo enredo e € mais consciente de
suas agoes, enquanto Praxedes, “trabalha muito” (nome) por algo ndo tao bem planejado
e racionalizado, intensificando a sua comicidade e caricatura. A intensidade no dialogo
também traz uma resolucdo mais rapida para o conflito em Por um triz coronel!, pois,
apesar de ambas serem entremezes, esta é relativamente mais curta do que a outra
comédia.

No entanto, também conforme ja mencionado, o exame da profundidade
psicoldgica ndo é sempre 0 mais adequado para analisar personagens dramaticas que
pouco expressam seus pensamentos em tal género, ainda mais neste caso, se tratando de
entremezes comicos de costumes. Como observou Anne Ubersfeld é preciso pensar na
“dupla caracterizacao, a um so tempo ideoldgica e psicologica, da relagao sujeito objeto”.

Assim, a autora desmembra novamente o modelo actancial de seis casas em triangulos:
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Denominamos psicoldgico o tridngulo com a seguinte forma:

DI——» S

!

)

E assim denominado porque serve para a dupla caracterizacdo, a um so
tempo ideoldgica e psicoldgica, da relacdo sujeito-objeto; na andlise, serve
para mostrar como o ideoldgico é reinserido no psicoldgico ou, mais
exatamente, como a caracterizacdo da relacdo sujeito-objeto (a flecha do
desejo) é estreitamente dependente da ideoldgica. [...] Em particular, é esse
triangulo que poderemos interrogar, para a determinagao psico-ideoldgica do
objeto: a escolha do objeto ndo pode ser compreendida como se faz
tradicionalmente em funcdo das determinacdes psicolégicas do sujeito S, mas
em fungdo da relacdo D1-S. O que corresponde a uma observacdo de bom
senso: que o objeto do amor, por exemplo, ndo é escolhido em funcdo apenas
dos gostos do sujeito, mas de todas as determinagfes sdcio-historicas nas
quais esta inscrito (UBERSFESLD, 2013, p. 48).

O tridngulo de Ubersfeld serve para determinarmos que Ribeiro e Praxedes
desejam psico-ideologicamente seus objetos, a forca do destinador D1 (capitalismo,
cultura, politica, patriarcalismo) age sobre o0s sujeitos que, por consequéncia, também
agem na direcdo de seus objetos. A autora refor¢a ainda que “uma vez mais, vemos como
0 modelo actancial serve ndo tanto para resolver problemas, mas sim para prop6-los”.
(2013, p. 48. Grifos da autora). Estabelecida a proposicdo dos problemas, dos conflitos
dramaticos, compreendemos que a ideologia capitalista de posic¢ao social hierarquica faz
Ribeiro e Praxedes terem desejos de ascensdo em relacdo aos seus compadres, por
exemplo.

Portanto, o tridngulo psicoldgico orienta a composic¢ao de outro:

O triangulo que assim qualificamos [ideolégico] apresenta-se sob a
seguinte forma:
S
0]

Ele ¢, por assim dizer, 0 avesso do precedente e marca o0 retorno da
acdo ao ideoldgico: serve para descobrir como a acdo, tal como se apresenta
no decorrer do drama, acontece em favor de um beneficiério, individual ou
social. Na outra extremidade da acdo, esclarece, ndo a origem da a¢do, mas o
sentido do desenlace, permitindo ver que ha no interior do modelo formal uma
espécie de diacronia, um antes e um depois. (UBERSFELD, 2013, p. 48-49.
Grifos da autora).

—» D2
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As acdes dos protagonistas das comédias marcam o “retorno ao ideoldogico” e
embora eles mesmos sejam os principais destinatarios (D2) da flecha do desejo, as
condic¢des culturais, sociais e politicas acabam prevalecendo no desenlace, assim, 0s
compadres capitalistas desfrutam de suas posi¢cBes no jantar e celebram a unido
matrimonial de seus filhos na primeira comédia, o partido conservador vence o liberal e
a nomeacao de coronel do oponente sobrepGe-se a vontade particular do protagonista,
permitindo a unido de sua filha com o vencedor na segunda. H4 uma condig&o ideoldgica
antes, destinador D1, que se modifica e consolida em outra condi¢do ideoldgica depois,
destinatario D2.

Ap0s os conflitos draméticos serem desvendados, estabelecermos comparacGes de
leitura entre as duas comédias, e também com as comédias de costumes de Martins Pena,
além das andlises metacriticas, ainda é possivel a proposicdo de uma leitura sécio-
histdrica da dramaturgia do Visconde de Taunay.

Anne Ubersfeld chama atencéo para essa possibilidade na encenacdo das pegas

dramaticas, a qual chamou de “questido semioldgica chave”:

[...] A questdo proposta pelo triangulo ideoldgico é a relagdo entre o sujeito e
0 destinatério, entre a acdo individual do sujeito e suas consequéncias
individuais, mas tambem sécio-histéricas. Tal andlise, em sua variedade
quase infinita, propde ao encenador a questdo semioldgica chave: como
mostrar 0 sentido, a0 mesmo tempo individual (para o sujeito) e socio-
historico, do desenlace? (idem, p. 49).

Trazendo a reflexdo sobre a encenacdo dramatica para a nossa proposta de leitura
critica da diegese das comédias em outro momento historico, entendemos que o retorno
ao ideologico também se faz para um destinatario social. As comédias serddias de
Taunay, as inovacOes feitas com fusbes estéticas e, principalmente, as vozes
metalinguisticas critico-reflexivas funcionam como respostas, ou solugcées, do autor as
questdes ideoldgicas de sua época.

Para fecharmos as comparagfes de semelhancas e inovacdes estéticas entre elas,
tomemos como suporte outra aplicacdo do modelo actancial em obras dramaticas

realizada por Ubersfeld:

[...] Assim, Otelo, de Shakespeare, é lido mais facilmente se fizermos lago o
sujeito inverso, o duplo negro de Otelo. No melodrama, deve-se considerar o
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vildo o verdadeiro sujeito ativo. O que pensar dessa inversio? E possivel
cenicamente privilegia-la. Mas também é possivel, na representacdo, deixar
subsistirem os dois modelos actanciais, fazer um e outro representarem,
mostra-los imbricados um no outro com suas possibilidades conflituais e com
sua concorréncia. (UBERSFELD, 2013, p. 51).

As pecas de Martins Pena tém personagens oponentes que agem em prol do desejo
de seus objetos, implicando novas flechas do desejo e talvez novos modelos actanciais,
pois, assim como no exemplo de Otelo, nelas, o vildo ¢ um “verdadeiro sujeito ativo”. Ja
nas obras dramaéticas de Taunay, 0s sujeitos Ribeiro e Praxedes lutam mais sozinhos,
contra suas préprias vaidades, do que contra as a¢des e desejos dos seus compadres, 0s
quais funcionam como oponentes criados pelos proprios protagonistas. Tal inovacdo
intensifica o aspecto de critica social e moral (realista?) das comédias em detrimento dos
tracos maniqueistas e tipicos das comédias de costumes romanticas.

Conforme conclui Ubersfeld, “o modelo actancial ajuda a determinar o lugar
histdrico da obra” (2013, p. 57) e as comédias do Visconde de Taunay também se fazem
inovadoras por inserirem-se estética e conscientemente num momento historico.

De todas as semelhancas entre os enredos e as acOGes dos protagonistas das
comédias e dentre algumas diferencas, destaca-se o diferente desfecho para os
destinatarios (D2), os proprios sujeitos: Ribeiro termina com seus desejos obtidos, apesar
dos percalcos, recuperou o dinheiro perdido pelo investimento do compadre sécio, casou
bem a filha, foi elogiado, reconhecido como um capitalista importante e ostentou seu
peixe, sua mesa e a sua casa. Praxedes, por sua vez, num trocadilho comparativo com a
obra anterior, perdeu praticamente toda a sopa (ficou a beira da boca?, da sorte?), ndo foi
nomeado coronel (ficou por um triz), ndo casou a filha com alguém melhor do que o
pretendente e ndo conseguiu ostentar nada diante do compadre. Os oponentes, compadres,
ndo sdo desenvolvidos, ndo tém espaco nas comeédias para rivalizarem com 0s
protagonistas, surgem em cena sem terem ciéncia da disputa e até passam de oponentes
para adjuvantes destes.

As duas comédias do Visconde de Taunay reunem temas e caracteristicas da
dramaturgia e fundem aspectos comicos de costumes, exageros sentimentais, critica
moral burguesa e capitalista, podendo ser compreendidas como “romantico-realistas” e,
mais do que isso, funcionando como uma espécie de “instincia critica do teatro

oitocentista no Brasil”.
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3. HAUM TEATRO REALISTA EM TAUNAY?

A modernidade imprimiu maior velocidade também nas artes. Periodos estéticos
e escolas literarias que antes se estendiam por séculos, hodiernamente, modificam-se
rapidamente. Dessa maneira, 0 Romantismo, como movimento predominante, segundo
as periodizagbes impostas pelas historiografias, durou significativamente menos.

Carpeaux analisa 0 seu término e apresenta outras rapidas transformacdes:

O Romantismo francés acabou em 1848. Os romanticos dispersaram-
se: Lamartine vencido, Musset quebrado, Hugo exilado, Sainte-Beuve aliado
aos novos donos da Franca. O Romantismo acabou assim como comecara:
acompanhando grandes acontecimentos politicos.

Fim do Romantismo. Os fatos sdo inegéveis: a conversdo de Newman;
0 ataque de Kierkgegaard contra os romanticos na filosofia e na Igreja; a carta
de Bielinski denunciando o reacionarismo de Gogol; a revolugdo de fevereiro
de 1848 em Paris; e 0 Manifesto Comunista. Tudo isso dentro dos poucos anos
entre 1845 e 1855. Foi o fim do Romantismo (CARPEAUX, 2012, v. 6, p.
399-400).

No Brasil, a escola que ja comecara tardiamente em relacdo a génese europeia,
termina, da mesma forma, posteriormente, em 1881, com a publicacdo de Memdrias
postumas de Bras Cubas, de Machado de Assis, escolhida pelas historiografias como
marco de inicio do Realismo. Ao compararmos com as datas europeias, é possivel

vislumbrarmos tal descompasso temporal:

[...] A Revolugdo de Julho é um dos acontecimentos mais importantes da
historia moderna, talvez de maiores repercussdes do que qualquer revolugdo
anterior: a Revolucdo de 1789 significara a emancipacdo econdmica da
burguesia, que agora, em 1830, também se apoderou do poder politico,
removendo os Ultimos obstaculos da evolucdo capitalista da economia
(CARPEAUX, 2012, v. 7, p. 19).

A data de 1830 ja funciona como uma preparacao para a posterior ascensdo da
burguesia na Europa. Dessa forma, o nacionalismo idealista dara lugar aos herois

problematicos burgueses e aos dramas de casaca, marcas do Realismo:

[...] Entre 1850 e 1860 comecou, enfim, o reconhecimento publico de
Schopenhauer, pensador anti-histérico, que podia impunemente insultar a
memdaria de Hegel sem encontrar oposi¢ao séria; por volta de 1860, os grandes
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cientistas, os fisicos, quimicos, bidlogos, ja fizeram questdo de ignorar as
“arbitrariedades” do filosofo “idealista”. Em 1870, ja ndo havia nenhum
hegeliano entre os catedraticos de filosofia nas universidades alemds; e os
poucos hegelianos no estrangeiro — Vera e Spaventa na Italia, Caird e Thomas
Hill Green na Inglaterra — eram considerados esquisitdes. O ostracismo de
Hegel estendeu-se ao seu discipulo mais devotado e mais antagonico, a Marx.
A ciéncia das universidades burguesas ndo devia nem podia tomar
conhecimento de uma doutrina profundamente ligada ao hegelianismo e em
parte codificada na terminologia do mestre de Berlim, como era 0 marxismo.
O desconhecimento do marxismo pela burguesia correspondia a divulgacéo
muito limitada do marxismo no proprio proletariado, incapaz de abracar o
socialismo cientifico porque ainda néo tinha consciéncia de classe. As reac6es
proletarias contra o dominio da burguesia ainda eram tao desordenadas como
a Comuna de Paris de 1870 e o0 anarquismo bakunista na Suica, na Italia e na
Austria. O feudalismo jé estava derrubado; os proletarios, ainda incapazes de
se defender. Na verdade, nada se opunha & ascensdo vertiginosa do
capitalismo. (CARPEAUX, 2010, v. 7, p. 20. Aspas do autor).

A partir do predmbulo histérico de Carpeaux, € possivel observarmos que entre
1850 e 1860, ocorreu a transicdo do idealismo espiritual para o materialismo cientificista:
“na verdade nada se opunha a ascensao vertiginosa do capitalismo”. Tal fato ¢ aplicavel
a cronologia da dramaturgia realista brasileira e a desilusdo de José de Alencar com
alguns dos valores burgueses frente aos ideais roméanticos e ao seu papel de artista e
escritor. Se a tradicional historiografia literaria brasileira data 1881 como inicio do
Realismo brasileiro, podemos contesta-la, pois as historiografias especificas de historia
do teatro brasileiro apontam o auge da producdo de nossos dramas realistas durante a
explosdo do Ginasio Dramatico entre 1855 e 1865, datas que sd8o muito mais
contemporaneas ao exercicio do movimento no continente europeu.

Sabato Magaldi, em Panorama do teatro brasileiro, evidencia esse periodo de
rapida ascensdo e declinio do realismo dramatico brasileiro e das obras de José de

Alencar:

A passagem metedrica de José de Alencar (1929-1877) pela cena
brasileira convida a meditagdo. Tudo o que escreveu para o teatro resumiu-se
dos 28 aos 32 anos, depois do langcamento brilhante do romance O Guarani,
e antes da total consagracdo do escritor e do homem publico. Por que o
desénimo ou o desencanto, afastando-o tdo cedo da dramaturgia?

Na explicacdo desse rapido afastamento do palco se verd um dos
diagndsticos do estado do teatro brasileiro, nas décadas que véo de 1855 a
1875, e que se costuma apresentar como o periodo aureo de sua existéncia. A
entrada de Alencar na cena deu-se com 0 mesmo éxito do romance, e em
poucos meses encenaram-se trés obras suas (MAGALDI, 1997, p. 97).
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De acordo com o que j& expusemos, com exce¢do das historiografias especificas
de teatro brasileiro, as demais obras historiograficas ndo se referenciam a partir da
dramaturgia produzida naguele momento para definir as origens das escolas literarias,
tendo como base, principalmente, as narrativas. Algumas dessas excluem o teatro de suas
abordagens, como o caso de Formacéo da literatura brasileira, de Antonio Candido,
enguanto outras o colocam apenas como apéndices dos capitulos, caso de Histdria
concisa da literatura brasileira, de Alfredo Bosi, a qual utilizaremos como suporte para
a reflexdo sobre o que, geralmente, sdo consideradas as origens e caracteristicas do
realismo no Brasil.

Segundo Bosi, 0 Realismo tem sua génese no pais a partir dos seguintes contextos:

A poesia social de Castro Alves e de Sousandrade, o romance
nordestino de Franklin Tavora, a ltima ficcdo citadina de Alencar ja diziam
muito, embora em termos romanticos, de um Brasil em crise. De fato, a partir
da extin¢do do tréafico, em 1850, acelerara-se a decadéncia da economia
acucareira; o deslocar-se do eixo de prestigio para o Sul e os anseios das
classes médias urbanas compunham um quadro novo para a nagdo, propicio
ao fermento das ideias liberais, abolicionistas e republicanas. De 1870 a 1890
serdo essas as teses esposadas pela inteligéncia nacional, cada vez mais
permeavel ao pensamento europeu que na época se constelava em torno da
filosofia positiva e do evolucionismo. Comte, Taine, Spencer, Darwin e
Haeckel foram os mestres de Tobias Barreto, Silvio Romero e Capistrano
Abreu e o seriam, ainda nos fins do século, de Euclides da Cunha, Clévis
Bevilacqua, Graga Aranha e Medeiros e Albuquerque, enfim, dos homens que
viveram a luta contra as tradicfes e o espirito da monarquia. (BOSI, 2006, p.
163).

Bosi traz como fomento das ideias realistas a oposicdo entre as novas teorias
cientificistas estrangeiras e a luta contra as tradigdes e o espirito monarquista nacional,
fatos que podem ter contribuido para o afastamento da leitura da dramaturgia do Visconde
de Taunay, pois ela foi produzida nesse contexto e, como vimos, 0 autor era um
monarquista em plena ascensao da luta contra tal movimento politico. Ainda sobre a fusao

dos ideais liberais com a estética ficcional realista brasileira, o historiador destaca:

[...] “o movimento subterraneo que vinha de longe” se originava nas
contradi¢des da sociedade brasileira do Il Império, que os compromissos do
periodo romantico j4 bastavam para atenuar. Pelos meados do século,
desapareceram em todo o Ocidente os suportes do romantismo passadista: ndo
tinham mais fun¢do social a velha nobreza e a camada do clero resistente a
nacionalizagdo e ao laicismo que a Revolucéo Francesa fizera triunfar na sua
primeira fase. Por outro lado a agressividade romantico-liberal das classes
médias contra 0 mundo dos altos negécios se canalizou para o socialismo.
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Assim, dos anos 60 em diante, s6 havera duas vertentes ideolégicas relevantes
na Europa culta: o pensamento burgués, conservador (outrora, radical, em
face da tradicdo aristocratica), e o pensamento das classes médias (ou, em
raros casos de consciéncia de classe, dos proletérios), que assume 0s Varios
matizes de liberalismo republicano e de socialismo. Mas a defasagem em que
viviam certas areas de extracdo colonial, como Brasil e toda a América Latina,
carentes de indUstria e de grandes concentragfes urbanas, move as magras
classes médias locais a reivindicacGes ja triunfantes e assentes na Europa e
nos Estados Unidos; leva, em tltima analise, a luta democratica. (BOSI, 2006,
p. 166. Aspas do autor).

As contradicdes historicas e culturais no Brasil do Segundo Império podem ser
apreendidas como temas nas obras do Visconde de Taunay. Como apontou Maria Lidia
Lichtescheidl Maretti, o autor era uma monarquista que discordava dos integrantes dos
partidos conservadores em varias questdes, das quais ele vislumbrava a possibilidade de
existir um regime mais progressista dentro do que ja considerava ter tido avancos a partir
do governo de seu amigo D. Pedro Il. As suas obras consagradas Inocéncia e A retirada
da Laguna também apresentam aspectos em que podem ser evidenciadas fusbes: a
primeira traz o sentimentalismo amoroso e a valorizagdo do territério nacional com
descricOes realistas e técnicas cientificas, a segunda o sentimento heroico-patriotico
explorado no romantismo sob um viés moderno como a aprendizagem a partir de uma
derrota, de uma retirada do exército. As duas comédias analisadas no subcapitulo anterior
trazem contradi¢cbes de conhecimento e conflitos de crenga nos proprios ideais pela
ascensdo burguesa e capitalista e pela oposicdo entre os partidos conservador e liberal.
Ou seja, Taunay ndo se apegou ao “romantismo passadista” e nem a “agressividade
romantico-liberal” como modelo para compor as suas obras literarias, preferindo propor
temas e estéticas para além de uma Unica posicao ideoldgica. Da mesma forma, como
sera possivel vislumbrar nos subcapitulos seguintes, a obra de Alencar (e de outros
escritores desses primeiros momentos) também ndo possui uma fronteira definida entre
romantismo e realismo, algo que sO se determina mais claramente nos posteriores
escritores que praticaram o Naturalismo e o Parnasianismo.

A defasagem infraestrutural pela qual passava o Brasil, segundo as defini¢des de
Bosi, ndo permitiu a existéncia de uma literatura propriamente socialista ou com uma
acepcao politica tdo definida, sendo primeiramente a luta pela liberdade o principal mote.
Assim, o critico entende que a nossa passagem do Romantismo para o Realismo ficcional

ocorreu da seguinte maneira:
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No plano da inovagdo ficcional e poética, o primeiro reflexo sensivel é
a descida de tom no modo de o escritor relacionar-se com a matéria de sua
obra. O liame que se estabelecia entre o autor roméantico e o mundo estava
afetado de uma série de mitos idealizantes: a natureza-mae, a natureza —
reflgio, o amor-fatalidade, a mulher-diva, o heréi-prometeu, sem falar na aura
que cingia alguns idolos como a “Nac¢o”, a “Patria”, a “Tradi¢do”, etc. O
romantico ndo teme as demasias do sentimento nem os riscos da énfase
patriotica; nem falseia de propdsito a realidade, como anacronicamente se
poderia hoje inferir: é a sua forma mental que est4 saturada de projecdes e
identificacBes violentas, resultando-lhe natural a mitizacdo dos temas que
escolhe. Ora, é esse complexo ideo-afetivo que vai cedendo a um processo de
critica na literatura dita “realista”. H4 um esforco, por parte do escritor anti-
romantico, de acercar-se impessoalmente dos objetos, das pessoas. E uma
sede de objetividade que responde aos métodos cientificos cada vez mais
exatos nas Ultimas décadas do século. (BOSI, 2006, p. 167).

Como afirmamos, tais mudancas de tom sdo cabiveis apenas as obras narrativas
naturalistas, como O Cortico, de Aluisio de Azevedo, em que o autor distancia-se do
sentimentalismo patridtico e escreve como um cientista que determina oS
comportamentos e degradacbGes dos seres pelas imposi¢cGes mesoldgicas, e a poesia
parnasiana de Olavo Bilac, que de modo metalinguistico busca uma arte pura na qual a
palavra remeta a modelos miméticos de trabalho manual e artes visuais em detrimento da
subjetividade e de um lirismo platonico. Tal afastamento sentimental e esforco para
“acercar-se impessoalmente dos objetos e das pessoas” ndo é aplicavel a José de Alencar,
romancista anteriormente tdo adepto aos ideais romanticos de sentimentalismo amoroso
e patriotico e que, portanto, nao tencionou ser exatamente um “antirromantico”, dai o fato
de Jodo Roberto Faria considerar a producdo de quase todo o teatro do Ginasio Dramatico
naquele momento como um “realismo-relativo” (2001, p. 87). Visconde de Taunay,
embora desde Inocéncia ja ndo praticasse um romantismo puro, tendo a critica apontado
nele uma transigédo entre esta escola e a realista, considerado, por exemplo, por Alfredo
Bosi como um “realismo-mitigado” (2006, p. 145), também sempre foi um escritor que
se envolveu com o que realizou, seja na ficcdo, nos relatos memorialisticos, politicos,
entre outros, ndo chegando a praticar os métodos cientificos “cada vez mais exatos”.

Bosi relata que “o distanciamento do fulcro subjetivo (que ja se afirmava na frase
de Théophile Gautier: ‘sou um homem para quem o mundo exterior existe’) ¢ a norma

proposta ao escritor realista” (2006, p. 167) e apresenta que:

[...] de fato, a configuracdo do tipico foi uma conquista do Realismo, em
progresso da consciéncia estética em face do arbitrio a que o subjetivismo
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levava o escritor romantico a quem nada impedia de engendrar criaturas
exaticas e enredos inverossimeis (BOSI, 2006, p. 170).

O historiador escreve como se a configuracéo do tipico realista fosse um progresso
em relacdo ao subjetivismo, ao exotismo e a ficcionalidade romantica, o que é bastante
questionavel, uma vez que, em literatura, uma das grandes possibilidades é justamente
poder criar seres excéntricos e enredos inverossimeis. Contudo, cabe mencionarmos que
0s dramaturgos e os criticos realistas do periodo também consideravam estar formando
uma literatura mais avancada, séria e aprofundada do que a anterior dramaturgia
romantica. Analisando a prosa de ficcdo, Alfredo Bosi ainda aponta as seguintes

modificacoes:

Assim, do Romantismo ao Realismo, houve uma passagem do vago ao
tipico, do idealizante ao factual. Quanto a composicéo, os narradores realistas
brasileiros também procuraram alcangar maior coeréncia no esquema dos
episodios, que passaram a ser regidos ndo mais por aquela sarabanda de
caprichos que faziam das obras de um Macedo verdadeiras caixas de surpresa,
mas por necessidades objetivas do ambiente (cf. O Missionario) ou da
estrutura moral das personagens (cf. Dom Casmurro). Nem sempre, porém, a
obediéncia aos principios da escola impediu desvios melodraméticos ou
distorgOes psicoldgicas grosseiras (O Homem, O Livro de uma Sogra, de
Aluisio; A Carne, de Jalio Ribeiro). De um modo geral, contudo, a prosa de
ficcdo ganhou em sobriedade e em rigor analitico com o advento da nova
disciplina (BOSI, 2006, p. 173).

Novamente, o critico considera as mudancas da escola realista como avangadas
em relagdo ao romantismo, entendendo que “a prosa de ficgdo ganhou em sobriedade e
em rigor analitico”, tal concep¢do nao se repete necessariamente se aplicarmos as
producdes teatrais do periodo de auge do Ginasio Dramatico, conforme apresentaremos
no subcapitulo posterior e no subcapitulo sobre José de Alencar em que 0s seus enredos

dramaticos realistas ainda expressam, por exemplo, “surpresas” e “caprichos”.

3.1. A busca dos autores pela profundidade estética ou a propagacéo e o declinio do

teatro realista brasileiro
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O surgimento da dramaturgia realista brasileira foi muito intenso e gerou rapida
empolgacéo e, decepcdo. A sua composicdo e 0 Sseu auge coincidem com o apogeu do
Ginasio Dramatico, de 1855 a 1865, e se apresentam, ainda, em meio as producdes
narrativas e liricas nacionalistas e aos dramas histéricos e comédias de costumes do
Romantismo. Décio de Almeida Prado destaca 0s seguintes contextos historicos e

estéticos:

O realismo, sobrevindo uma geracdo depois, apés o fracasso das
tentativas revolucionérias de 1848, significou, para o escritor de teatro, o fim
desses sonhos de grandeza, o retorno ao rebanho e ao senso comum. Ele se
reconhece como um homem entre outros homens, alguém interessado na vida
em sociedade, ndo nas escapadas ao infinito de alguns seres bafejados pela
poesia. Victor Hugo, em 1830, legislava para o génio. Alexandre Dumas
Filho, em 1860, pensa no bom cidaddo — na préatica, o burgués, que nem
assume ares superiores de aristocracia, nem possui a curteza de vista do povo.
O tema da liberdade, primeiro para as nac6es, depois para os individuos, cede
lugar a ideia burguesa de ordem, de disciplina social. Se o nucleo do drama
romantico era frequentemente a nagdo, passa a ser, no realismo, a familia,
vista como célula mater da sociedade (PRADO, 2003, p. 78).

Prado aborda contextos parecidos com o0s que expuseram Carpeaux e Bosi para
delimitar a génese do realismo na dramaturgia, destacando a descida de tom
grandiloquente, subjetivo e nacionalista para 0 humano, social e familiar. Todavia, tais
distingbes sdo mais voltadas para a comparacdo entre os dramas historicos e 0s
denominados dramas de casaca, ndo sendo tao apropriados para as comédias romanticas.
As comédias de costumes de Martins Pena tinham certo foco nas familias, apesar de se
referenciarem no tema do casamento proibido, tipico da escola literaria antecedente, e
possuirem maior énfase nas personagens roceiras, distantes das representantes burguesas.
As comédias do Visconde de Taunay, ainda que representem personagens, espagos e
cenas tipicos da comédia de costumes, contém grande foco nas familias e na busca das
personagens por ascensao e poder da vida burguesa e capitalista, o que reforga seus
aspectos de “romantico-criticas”, ou até “romantico-realistas”.

Prado destaca ainda outras caracteristicas dos dramas realistas:

Retraindo-se o quadro histérico, que transita do passado ao presente,
encolhe-se e simplifica-se o quadro ficcional: enredos verossimeis,
personagens tiradas da vida diéria, episddios fortemente encadeados, girando
sobre ndo mais do que um eixo dramético. A cena, tendo de sugerir salas
familiares, semelhantes as que se encontram fora dos teatros, enche-se aos
poucos de aderecos: mesas, cadeiras, poltronas, sofas, cdmodas, estantes,



198

vasos de flores, estatuetas. [...] A peca de trés atos, com cenarios que sé séo
trocados durante os intervalos, é a medida dramatica para a qual tendem as
pecas realistas de fim do século, sobretudo em sua feicdo comercial (PRADO,
2003, p. 78-79).

Tais aspectos sdo bastante visiveis na dramaturgia de Taunay, apesar de as
comédias de certa forma também representarem cenarios parecidos, € nos dramas realistas
do autor que havera maior aprofundamento dos espacos burgueses. As comédias tinham
maior énfase em alguns esteredtipos das personagens, ja os dramas enfocam mais 0s
temas e as teses que séo fundamentadas na vida familiar burguesa. Outro elemento a ser
destacado é o fato das primeiras terem apenas um ato, enquanto os dois dramas
desenvolvem-se em quatro. Os dois dramas de José de Alencar, escolhidos para a nossa
analise, também apresentam quatro atos, tendo um deles ainda um epilogo.

Voltando a cronologia histérica de rapida ascensdo e declinio da dramaturgia
realista brasileira, Décio de Almeida Prado destaca uma auséncia de légica em relacdo a

dramaturgia francesa:

Ao realismo, se a histdria tivesse l0gica, seguir-se-ia 0 naturalismo,
como aconteceu na Franga, e no que diz respeito ao romance também no
Brasil, com Aluisio Azevedo sucedendo a José de Alencar. Mas nos palcos
do Rio de Janeiro, cidade que concentrava praticamente todo o teatro
nacional, essa sequéncia foi interrompida por uma espécie de avalanche de
musica ligeira, que arrasou 0 pouco que o0 romantismo e o realismo haviam
conseguido construir sob a designacdo de drama. A irrupcdo da opereta
francesa, acompanhada por suas sequelas cénicas, trouxe consigo a morte da
literatura teatral considerada séria (PRADO, 2003, p. 85).

Entendemos que, para a nossa literatura ter Iogica, ndo é necessario sempre repetir
ordenacOes temporais e espaciais, temas e estéticas europeias, apesar de, no geral,
romances e poemas terem lhes seguido, cabendo, assim, a comparagdo da sequéncia
“naturalista” ser l6gico/ausente. Contudo, se as narrativas realistas de Machado de Assis
e 0 romance Memarias de um sargento de milicias, de Manuel Antonio de Almeida, ndo
seguiram estritamente a cronologia estética comum, poderia a dramaturgia realista
também adotar o seu proprio percurso, mas nao foi a originalidade, na concepc¢édo dos
historiadores, o fator de ruptura e sim a propagacdo de pecas musicadas e operetas
francesas, as quais foram consideradas pelos criticos e autores do periodo como de
qualidade baixa, causando-lhes enorme decepc¢éo e fazendo-os abandonarem a sequéncia

de suas producdes.
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Prado reitera o papel da critica teatral de Machado de Assis para explicitar tal

momento:

Ninguém lamentou mais essa mudanca de perspectiva, essa quebra de
ambicdo literéaria, do que Machado de Assis. Ele comegara a se preocupar com
0 teatro aos 20 anos, em 1859 — e continuara a ser 0 nosso ponto de referéncia
critica sobre as coisas do palco. Procedendo ao balanco da literatura nacional,
no célebre ensaio intitulado “Instinto de Nacionalidade” (PRADO, 2003, p.
86).

Machado escreveu, em 1859, uma critica sobre a fundacdo do teatro realista,
intitulada “O Conservatdrio Dramatico”, na qual, antes mesmo de ocorrer o verdadeiro

declinio e a decepcdo, ja vislumbrava deficiéncias no movimento:

Criaram um Conservatério Dramatico por instinto de imitacdo, criaram
uma coisa a que tiveram a delicadeza ou mau gosto de chamar teatro normal,
e dormiram descansados, como se tivessem levantado uma pirdmide do Egito.
[..] Naéo podia o Conservatério tomar um encargo no sentido de fazer
desenvolver o elemento dramatico na literatura? As vantagens sao evidentes
— além de emancipar o teatro, ndo expunha as plateias aos barbarismos das
traducbes de fancaria que compdem uma larga parte dos nossos repertdrios
(ASSIS, 2001, p. 501-502).

Machado chama a atengdo para a ingenuidade e prepoténcia dos fundadores do
conservatorio em acreditarem que a sua mera fundacdo ja seria capaz de emancipar o
nosso teatro. Posteriormente, em 1866, ja no periodo de declinio das producdes
dramaticas realistas brasileiras, escreveu a critica “O Teatro Nacional” na qual ja expunha

acentuado desanimo quanto a sua durabilidade:

[...] O que ha é um resto de habito que ainda retne nas plateias alguns
espectadores; nada mais; que os poetas dramaticos, j& desiludidos da cena,
contemplem atentamente este flnebre espetaculo; ndo os aconselhamos, mas
¢ talvez agora que tinha cabimento a resolugdo do autor das Asas de um Anjo
a pena a fazer dos pedagos uma cruz (ASSIS, 2001, p. 557).

O trecho demonstra claramente a decadéncia da dramaturgia brasileira, que o
critico denomina como a contemplagdo de um “finebre espetaculo”, enfatizando o
declinio de publico (“retine nas plateias alguns espectadores™) e a desilusao dos autores

dramaticos. O Machado de Assis critico de teatro acreditava na suposta “evoluciao” de
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nossa dramaturgia, principalmente pela producao de José de Alencar, a qual ele menciona
como a possibilidade de naquele momento ter “cabimento a resolu¢ao”, além do fato dele
préprio também tencionar ser um dramaturgo e publicar as suas pegas.

Mais adiante, o critico questiona o valor estético do Romantismo e reafirma a sua
crenca de que a dramaturgia realista praticada no Conservatorio poderia ter sido o ponto

de equilibrio necessario, conforme podemos ler nos trechos a seguir:

[...] Todos sabem que a bandeira do romantismo cobriu muita mercadoria
deteriorada; a ideia da reforma foi levada até aos ultimos limites, foi mesmo
além deles, e dai nasceu essa coisa hibrida que ainda hoje se escreve, e que,
por falta de mais decente designacdo, chama-se ultra-romanticismo. A cena
brasileira, a excecdo de algumas pecas excelentes, apresentou aos olhos do
publico uma longa série de obras monstruosas, criagdes informes, sem nexo,
sem arte, sem gosto, nuvens negras que escureceram desde logo a aurora da
revolugdo romantica. Quanto mais o publico as aplaudia, mais requintada a
inventiva dos poetas; até que a arte, ja trucidada pelos maus imitadores, foi
empolgada por especuladores excelentes, que fizeram da extravagancia
dramética um meio de existéncia. Tudo isso reproduziu a cena brasileira, e
raro aparecia, no meio de tais monstruosidades, uma obra que trouxesse 0
cunho de verdadeiro talento (ASSIS, 2001, p. 558).

Machado entende que o0 engajamento nacionalista funcionou em nossa
dramaturgia como exposicao de temas que encobriram varios problemas estéticos, aos
quais denomina pejorativamente como “monstruosos, informes, sem nexo, sem arte, sem
gosto, nuvens negras que escureceram desde logo a aurora da revolugdo romantica”.
Embora o critico mencione a “exce¢do de algumas pecas excelentes”, nesta critica, 0 Seu
exercicio é de denuncia e chamada de atencédo para o crescente gosto do publico por tais
espetaculos extravagantes, principalmente 0s estrangeiros que comegavam a dominar 0s

nossos palcos. Para Machado:

[...] o ultra-realismo tomou o lugar do ultra-romanticismo, o que ndo deixava
de ser monotono. Aconteceu 0 mesmo que com a reforma precedente; a teoria
realista, como a teoria romantica, levadas até a exageracao, deram o golpe de
misericdrdia no espirito publico. Salvaram-se felizmente os autores nacionais
(ASSIS, 2001, p. 559).

A extravagancia do ultrarromantismo comecava a apresentar-se na nova escola,
tomando uma forma hibrida, a qual denominou por “ultrarrealismo”. Machado entende

que, se o publico tomou gosto por tais espetaculos, “salvaram-se felizmente os autores
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nacionais” e nenhum destes tentou mais resistir do que Jos¢ de Alencar, embora possamos
contemplar o criticado hibridismo (“ultra”) das escolas em sua dramaturgia.

Machado de Assis termina a critica praticamente defendendo a bandeira dos
autores realistas do Conservatorio e tendo a “esperanga” de que a resisténcia e a revolucao

ocorrerdo em nossos palcos:

Criando um conservatério dramatico, assentado em bases largas e
definitivas, com caréater publico, a comissdo atentou para uma necessidade
indeclinavel, sobretudo quando exige para as pecas da Comédia Brasileira o
exame das condicdes literarias [...]

Na esperanca de que esta reforma se ha de efetuar, aproveitaremos o
tempo, enquanto ele ndo chega, para fazer um estudo dos nossos principais
autores dramaticos, sem nos impormos nenhuma ordem de sucessdo, nem
fixacdo de épocas, e conforme nos forem propicios o tempo e a disposi¢éo.
Serd uma espécie de balango do passado: a Comédia Brasileira iniciard uma
nova era para a literatura (ASSIS, 2001, 561-562).

Contudo, é no conhecido ensaio “Noticia da Atual Literatura Brasileira — Instinto
de Nacionalidade”, de 1873, que Machado expressa o desanimo para com a trajetoria
seguida pelo teatro nacional nas décadas finais do século XIX, questionando,
principalmente, o valor estético do teatro musicado que Ihe foi sucedendo e encobrindo.
O ensaio é subdivido, apds as conceituacfes e analises sobre o que denominou por

“instinto de nacionalidade”, em “o romance”, “a poesia”, “a lingua” e “o teatro”, sobre

este Ultimo conclui:

Esta parte pode reduzir-se a uma linha de reticéncia. Ndo ha atualmente
teatro brasileiro, nenhuma peca nacional se representa. As cenas teatrais deste
pais viveram sempre de traducfes, o que ndo quer dizer que nao admitissem
alguma obra nacional quando aparecia. Hoje, que o gosto puablico tornou o
Gltimo grau da decadéncia e perversdo, nenhuma esperanca teria quem se
sentisse com vocagao para compor obras severas de arte. Quem Ihas receberia,
se 0 que domina é a cantiga burlesca ou obscena, o cancd, a magica aparatosa,
tudo o que fala aos sentimentos e aos instintos inferiores? (ASSIS, 1997, p.
27).

Como ja haviamos destacado, o auge da producéo realista do Ginasio Dramatico
deu-se entre 1855 e 1865, em 1873, data da publicacdo do ensaio, Machado apresenta a
dominacdo das produgfes estrangeiras em nossos palcos, considerando que ndo havia,

naquele momento, “teatro brasileiro, nenhuma peg¢a nacional”. Em seguida, lamentando
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o fato da dramaturgia brasileira ndo ter tido continuidade, destaca as produgfes de José

de Alencar, as quais considera evoluidas em relacdo as de seus antecessores e sucessores:

E todavia a continuar o teatro, teriam as vocacGes novas alguns
exemplos ndo remotos, que muito as haviam de animar. N&o falo das
comédias do Pena, talento sincero e original, a quem s6 faltou viver mais, para
aperfeigoar-se a empreender obras de maior vulto; nem também das tragédias
de Magalhdes e dos dramas de Gongalves Dias, Porto-Alegre e Agrério. Mais
recentemente, nestes Gltimos doze ou quatorze anos, houve tal ou qual
movimento. Apareceram entdo os dramas e comédias do Sr. J. de Alencar,
que ocupou o primeiro lugar na nossa escola realista e cujas obras Demonio
Familiar e Mae sdo de notavel merecimento. Logo em seguida apareceram
varias outras composi¢des dignas do aplauso que tiveram, tais como 0s
dramas dos Srs. Pinheiro Guimardes, Quintino Bocailiva e alguns mais; mas
nada disso foi adiante. Os autores cedo se enfastiaram da cena que a pouco e
pouco foi decaindo até chegar ao que temos hoje, que é nada (ASSIS, 1997,
p. 27).

Apesar de a critica ainda nutrir um resquicio de esperanca, termina reiterando a
inexisténcia de uma obra inovadora e nacional: “a provincia ainda ndo foi de todo
invadida pelos espetaculos de feira; ainda la se representa o drama e a comédia — mas ndo
aparece, que me conste, nenhuma obra nova e original. E com estas poucas linhas fica
liquidado esse ponto” (1997, p. 27).

Tanto Machado de Assis e José de Alencar, quanto outros escritores e encenadores
do Conservatorio Dramatico acreditavam que as producgdes realistas continham
aprofundamentos estéticos e funcionavam como uma “evolu¢do” da dramaturgia, ou da
literatura, brasileira. Entretanto, conforme apresentamos no subcapitulo 2.1, Antonio
Candido chamou a atencdo para os perigos dessa abordagem historico evolucionista.

Candido denominou o que geralmente é considerado avancado como heterodoxo
e creditou tal possibilidade a inteligéncia dos escritores ou ao fato de que temas e estéticas
podem ser consideradas pelos criticos posteriormente de tal forma, porém, também
ressaltou que os tragos que aparentavam ter desaparecido podem ressurgir ou serem
reconfigurados nas literaturas sequentes, assim, aquilo que num momento € considerado
menos ou mais “avangado”, pode, em outro tempo ou perspectiva, ser compreendido de
maneira oposta.

Portanto, considerar que a producdo dramatica realista funcionou como uma
evolucdo em relagdo a romantica exige um cuidado muito grande do estudioso e € algo

que ndo pretendemos apontar, pois em diferentes contextos, temas e estéticas, é possivel
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compreender tragos bastante heterodoxos na dramaturgia do Visconde de Taunay, seja a
pretensa romantica ou a realista, assim como também é possivel aponta-los nas obras de
Martins Pena e de José de Alencar, os dois principais autores dos periodos e objetos de
nossas comparacaes.

Se Machado representou a desilusdo da critica em relacdo a dramaturgia das
décadas finais do seculo XI1X, José de Alencar representou a desisténcia dos escritores.
Em pleno auge de sua producéo, o autor cearense abandona a dramaturgia e aproveita,
claramente, os temas e estéticas praticados para compor os seus Ultimos romances, da fase
urbana e burguesa, conhecida por “perfis de mulher”. Sobre o rapido e intenso periodo de

producdo dramatica de Alencar, Magaldi destaca:

A passagem meteorica de José de Alencar (1929-1877) pela cena
brasileira convida a meditacdo. Tudo o que escreveu para 0 teatro resumiu-se
dos 28 aos 32 anos, depois do langcamento brilhante do romance O Guarani,
e antes da total consagracdo do escritor e do homem publico. Por que o
desanimo ou o desencanto, afastando-o tdo cedo da dramaturgia? [...]

Na explicacdo desse rapido afastamento do palco se vera um dos
diagnésticos do estado do teatro brasileiro, nas décadas que vao de 1855 a
1875, e que se costuma apresentar como o periodo aureo de sua existéncia. A
entrada de Alencar na cena deu-se com o mesmo éxito do romance, e em
poucos meses encenaram-se trés obras suas (MAGALDI, 1997, p. 97).

Magaldi compreende que o periodo aureo da dramaturgia realista estendeu-se de
1855 a 1875 e que as obras de José de Alencar foram as que melhor representaram esse
periodo. No entanto, o critico reforca a desilusdo de Alencar em prosseguir com a

producdo e como o escritor culpou o publico por sua desisténcia:

[...] O dramaturgo acusa o publico do desinteresse pela producédo nacional, e
afirma que, antes de escrever O Jesuita, “ja tinha passado as veleidades
teatrais que produziram Verso e Reverso, O Deménio Familiar, O Crédito, As
Asas de um Anjo, Mé&e, Expiacao, e j& me havia de sobra convencido que a
plateia fluminense estava em anacronismo de um século com as ideias do
escritor”. Refere-se Alencar a “indiferenga desse publico hibrido, que
desertou da representacdo de um drama nacional, inspirado no sentimento
patridtico, para afluir aos espetaculos estrangeiros” (MAGALDI, 1997, p. 97).

Dessa maneira, 0s escritores e criticos mais renomados do periodo abandonaram
0 empenho na dramaturgia e se voltaram para a producdo dos romances, 0s quais tiveram
grande éxito, bastando citar Diva, Luciola e Senhora, ambos de José de Alencar,
Memdrias pdstumas de Bras Cubas, Quincas Borba e Dom Casmurro, todos de Machado
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de Assis, O cortico, de Aluisio de Azevedo e O Ateneu, de Raul Pompeia. Cabe
relembrarmos que o Visconde de Taunay produziu sua dramaturgia posteriormente a esse
momento de empolgacdo com a producéo realista do Conservatorio e durante o auge dos
musicais e das pecas estrangeiras, o que pode ter contribuido para o desconhecimento da
critica e o desinteresse dos encenadores.

Por conseguinte, a producdo dramatica realista brasileira deu lugar nos palcos para

as encenacoes estrangeiras, sobre estas, Décio de Almeida Prado expde:

O teatro musicado, em suas vérias encarnagdes, significou um aumento
ponderéavel de pablico, com beneficios econdmicos para intérpretes e autores,
e 0 decréscimo de aspiracdes literarias. Ap6s os sonhos despertados pelo
romantismo, quando 0s escritores acharam que poderiam dizer alguma coisa
de importante sobre a liberdade e a nacionalidade, e ap6s o realismo, que
examinou moralmente os fundamentos da familia burguesa, a opereta, a
revista e a magica surgiam como nitido anticlimax. Até o amor descera a
niveis mais corporeos e menos idilicos (PRADO, 2003, p. 113).

Prado, adepto da tese de que o Romantismo e o Realismo do século XIX
constituiram a formacdo da literatura e da dramaturgia brasileiras, também compreende
que a ascensao do teatro musicado pds fim aos sonhos e criticas independentes dos nossos
escritores dramaéticos do periodo. Por fim, o critico entende que a ascensao de tais pecas
estrangeiras contribuiu para que dramas de maior profundidade e seriedade perdessem
espaco, restando apenas como possibilidade para os escritores brasileiros o exercicio da

comédia ligeira:

Tragédia e drama haviam sido tragados pelas sucessivas ondas do teatro
musicado. Nesse sentido, o naturalismo, corolario do realismo, nunca chegou
a existir no Brasil. Restava, portanto, para os autores nacionais, como género
comercialmente viavel, a comédia. Esta, de acordo com a poética classica
encarnada por Moliére, podia inclinar-se seja para o estudo psicoldgico (O
Avarento), seja para a descri¢do de costumes (As Preciosas Ridiculas), seja
para as complicacdes do enredo (As Artimanhas de Scapin). Em Martins Pena
encontrava-se, em germe, um pouco dessas trés possibilidades dramaturgicas,
que, evidentemente, ndo se excluem. Foi a segunda que predominou no Brasil,
dando origem a nossa Unica tradigdo teatral: a da comédia de costumes. Assim
mesmo, a sua continuidade histérica nunca foi perfeita. Um autor ou uma peca
cintilavam por um instante no palido firmamento dramatico brasileiro,
lancando uma luz logo julgada imorredoura. Todos suspiravam de satisfacéo:
estava finalmente criado o teatro nacional. Mas a luz vacilava, apagava-se,
voltava a imperar a escuriddo, até que o brilho de outro astro reacendesse de
esperancas (PRADO, 2003, p. 117-118).
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Décio de Almeida Prado também considera que o naturalismo, extensdo ldgica do
primeiro realismo, nunca ocorreu na dramaturgia brasileira e 0 espago que anteriormente
era dado as comédias de costumes de Martins Pena, em sua maioria entremezes leves para
serem encenados em intervalos de dramas europeus, continuou em outras esparsas
comédias de costumes. Teria sido este 0 motivador que levou o Visconde de Taunay a
comecar por duas comédias? Acreditamos nesta hipdtese, porém com a ressalva
conclusiva de nosso capitulo anterior de que o autor tentou introduzir nelas elementos
criticos da estética realista e metalinguagens reflexivas sobre a mera repeticao tradicional.

Contudo, as comédias serddias do Visconde de Taunay e o realismo aplicado a
dramaturgia quando 0 momento era propicio a pratica-lo nos romances contribuiram para
que tais obras fossem desconhecidas pela critica e pelo grande publico, além do
afastamento por problemas de salde e por ideais politicos conservadores que isolaram o
escritor. Sendo assim, “o brilho que reacendeu as esperancas” para a producdo nacional,
utilizando a expresséo de Prado, pertenceu a Artur Azevedo, que soube utilizar-se das
formas ligeiras dos musicais estrangeiros e das comédias de costumes brasileiras para
compor uma enorme quantidade de pecas, fazendo o caminho inverso dos outros
escritores e deixando a narrativa para dedicar-se, quase que inteiramente, ao teatro. Sobre
tal momento histérico, Alfredo Bosi, em Histéria concisa da literatura brasileira,

relatou:

Quando o escritor maranhense [Artur Azevedo] encetou a sua carreira,
0 teatro pds-romantico exibia os dramas de casaca, assim chamados por
mostrarem no palco a vida burguesa da época e ndo mais os quadros historicos
que a tradicdo cléssica e, depois, romantica, tinha privilegiado. Mas, gracas a
acdo do novo Ginasio Dramatico, fundado em 1855, a esses dramas vieram
acrescentar-se pegas, ja romantico-realistas, vindas de Paris e assinadas por
Dumas Filho, Scribe, Augier, Sardou: assim, A Dama das Camélias, que tanto
éxito alcangara, estreia no Rio aos 7 de fevereiro de 1856, apenas quatro anos
depois da sua apresentacéo em Paris (BOSI, 2006, p. 240).

No geral, a historiografia literaria brasileira praticamente s6 mencionou e
analisou, nas décadas finais do século XIX, as obras dramaticas de Artur Azevedo,
encenadas com consideravel reconhecimento ao lado das produgdes oriundas
principalmente da Francga. Para o desenvolvimento do nosso capitulo sobre “se ha um
teatro realista do Visconde e Taunay”, ¢ necessario que discorramos mais sobre a

influéncia dessa dramaturgia estrangeira no Brasil, sobretudo a praticada por José de
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Alencar no auge do Conservatorio Dramaético. Primeiramente, apresentaremos as
defini¢Ges utilizadas para as obras realistas, consideradas como dramas burgueses ou

dramas de casaca.

3.2.  Os Dramas de Casaca: dramas burgueses romantico-realistas?

Como j& abordado, os dramas realistas surgiram ainda durante a propagacgdo dos
dramas nacionalistas e, principalmente, das comédias de costumes romanticos, nao
havendo uma fronteira tdo nitida e definida entre as duas escolas nas posteriores
producdes. José de Alencar, reconhecidamente o maior ficcionista romantico do periodo,
foi considerado pela critica teatral do periodo e pelos encenadores do Ginasio Dramatico
como o melhor escritor da entdo nova dramaturgia realista. Desse modo, é possivel
questionarmos se 0s dramas burgueses ndo representam em nosso pais uma concepgao
“romantico-realista”.

Maria Lidia Lichtscheidl Maretti apontou uma tematica como a mais significativa

transicdo de perspectivas feita entre as comédias romanticas e os dramas realistas:

Se as comédias acontecem antes de casamentos que decidem as
situacOes instiveis das personagens, os dramas se ddo depois, e pelo mesmo
motivo: a ameaga, sempre ndo concretizada, de revelagdo da verdadeira
paternidade dos filhos, tidos como frutos honestos dos casamentos. Dado o
apelo historico e moralmente provocativo das comédias, € nelas que a analise
a seguir se concentra (MARETTI, 2006, p. 247).

O tema principal iniciado ap6s 0s casamentos dos protagonistas € o que ocorre nas
duas obras que escolhemos de José de Alencar para estabelecermos comparagdes com 0s
dois dramas de Visconde de Taunay, os quais, conforme destaca Maretti, “se dao pelo
mesmo motivo: a ameaga, sempre ndo concretizada, de revelagdo da verdadeira
paternidade dos filhos, tidos como frutos honestos dos casamentos”. Entretanto, a critica

concentrou suas analises apenas nas duas comédias de Taunay.
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Se Alencar e Taunay praticaram formas do teatro realista estrangeiro, utilizaremos
as definicbes do Dicionario de teatro brasileiro, de Ginzburg et al., para as nossas

primeiras comparagoes. Para “realismo”, o diciondrio traz as seguintes acepgoes:

A reacdo contra o teatro roméntico no Brasil aconteceu antes mesmo do
esgotamento desse movimento literario na prosa, na poesia € na propria
dramaturgia. Durante pelo menos dez anos, entre 1855 e 1865, Romantismo
e Realismo vao disputar a preferéncia de autores, atores e publico nos teatros
do Rio de Janeiro e de outras cidades do pais. Para os adeptos do Realismo, o
modelo dramatdrgico a ser seguido € Alexandre Dumas Filho, secundado por
Emile Augier. Nas pecas desses autores franceses, as chamadas comédias
realistas, ou dramas de casaca, ja ndo se encontram as paixdes exacerbadas,
0s ritmos tenso da acao dramatica e o colorido forte do drama romantico. Ao
contrario, ambos fazem da naturalidade um principio norteador na criagdo dos
didlogos e das cenas, visando a uma descri¢cdo mais verdadeira dos costumes
da burguesia, classe com a qual se identificavam. Ao mesmo tempo, suas
pecas tém fei¢do moralizadora. Ou seja: a descrigdo dos costumes justapde-se
a prescricéo de valores éticos como o trabalho, a honestidade e o casamento,
no interior de um enredo que se presta ao debate de questfes sociais e que
opdem bons e maus burgueses. Estes, obviamente, sdo caca-dotes,
especuladores, preguicosos e desonestos. Ja 0s herois sdo comportados pais e
mades de familia ou mogos e mogas que tém a cabeca no lugar; e 0 amor que
vale ndo é mais a paixao ardente, mas o0 amor conjugal, que deve ser calmo e
sereno. O resultado é que o realismo do retrato torna-se relativo, pois a
sociedade aparece melhorada pelas pinceladas moralizantes. No horizonte das
obras dramaticas de Dumas Filho e Augier, pode-se dizer, esta sempre a
defesa da maior e mais perene das instituicdes burguesas: a familia
(GINZBURG, et. al, 2006, p. 266).

A definicdo do periodo pelo dicionario também traz o contexto historico e a
propagacdo da escola realista ainda em meio ao auge da produgdo roméntica e a
conservacao de alguns aspectos desta escola naguela. Contudo, ha énfase, principalmente,
na mudanca de tom enféatico, apaixonado e exacerbado dos romanticos para a naturalidade
da cena e do didlogo para representar os costumes burgueses dos realistas, apesar da
caracteristica moralizante dos novos dramas de casaca também trazer, no geral, o
maniqueismo tipico do romantismo, cabendo mais uma vez a ressalva de “realismo
relativo”. Alias, um trecho da definicdo do drama romantico contido no mesmo dicionario
de teatro é bastante coerente para a leitura analitica dos dramas de casaca de José de
Alencar, destacamo-lo a seguir:

[...] O segundo tema forte do drama romantico é a paixdo amorosa, de carater
avassalador. Na tragédia classica também héa lugar para a paixdo, mas o
conflito é interiorizado e a acdo contida pelo formalismo do verso alexandrino
e pela regra das conveniéncias. JA no drama romantico a paixdo arrasta o
protagonista para os confrontos com a sociedade, suas leis e cédigo moral,
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gerando enredos de forte impacto sobre a plateia. O adultério, o incesto, a
bastardia, o suicidio, o assassinato, ao lado do ciime, da ambicao, da traicéo,
do amor desesperado e insensato sdo os sentimentos que alimentam a maioria
das pegas escritas no periodo romantico (GINZBURG, et. al, 2006, p. 117).

As Asas de um Anjo e Expiacdo trazem o tema da paixdo que arrasta oS
protagonistas para os confrontos com a sociedade, suas leis e codigo moral de maneira a
gerarem enredos de forte impacto nas plateias e nos leitores, sendo um aspecto
moralizador e maniqueista de carater romantico nos dramas realistas de Alencar. Ja o
adultério, com a ameaca da revelacdo da verdadeira paternidade, serd o principal tema
dos dois dramas de Taunay, entretanto, apenas o primeiro de maneira mais inflamada e
maniqueista, tragos do romantismo, enquanto o segundo trara inovacGes com abordagens
menos moralistas, punitivas e consecutivas, conforme apresentaremos nos ultimos
subcapitulos desta secéo.

Por fim, o Diciondrio de teatro brasileiro define o “drama de casaca” da seguinte

maneira;

Denominacdo dada as pecas que surgiram depois do Romantismo, por
causa das roupas usadas em cena. Se nos dramas histéricos romanticos eram
absolutamente necessérios os figurinos de época, porque as a¢les situavam-
se no passado, nos dramas de casaca, a0 contrario, os artistas trajavam-se
como os espectadores da plateia, uma vez que a agdo dramatica situava-se no
presente [...]

No Brasil, entre 1855 e 1865, varios escritores aproximaram-se do
teatro realista de origem francesa, apropriando-se de seus modelos. Dentre
eles, destaca-se José de Alencar, que escreveu algumas comédias realistas —
ou dramas de casaca — como O Demdnio Familiar, O Crédito e As Asas de
um Anjo (GINZBURG, et. al, 2006, p. 116).

Os dramas realistas passaram a ser conhecidos por “dramas de casaca” devido a
analogia da alteracdo de trajes das personagens como representativos das mudancgas do
tom nacionalista, passadista e enfatico para o cotidiano presente burgués, capitalista e
realista. Assim, foi com a producdo desses dramas de casaca que Alencar inicialmente
testou temas morais e de costumes burgueses dos contemporaneos da cidade,
posteriormente aproveitados em seus consagrados romances de “perfis de mulher”.

Apresentamos, a seguir, alguns pontos da dramaturgia realista do autor.
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3.3. O teatro realista de José de Alencar

Em meio a produgdo romantica que o consagraria, principalmente com o0s
romances histéricos, nacionalistas e regionalistas, José de Alencar teve, inicialmente,
como principal objetivo firmar-se como importante dramaturgo brasileiro. O escritor,
recém-absorvido pelos ideais dos “dramas de casaca” realistas franceses ¢ pela origem do
Teatro Ginasio Dramatico, produziu oito obras dramaticas e passou a ser reconhecido
pela critica da época como o principal escritor para a propagac¢ao da nova escola em nosso
pais, conforme podemos vislumbrar a seguir no predmbulo histérico de Décio de Almeida

Prado:

[...] um grande autor, em particular, encarnou o realismo teatral no Brasil:
José de Alencar. [...] Publicara até, 1857, uma espécie de plataforma de
langcamento do realismo, propondo como modelo de modernidade a
dramaturgia de Alexandre Dumas Filho, que acrescentara, a seus olhos, a
descricdo de costumes, uma nota incisiva de critica moral. O teatro,
encaminhando-se ja para a peca de tese, devia ndo apenas retratar a realidade
cotidiana, mas julgé-la, aprovar ou desaprovar o que estaria acontecendo na
camada culta e consciente da sociedade. A burguesia, revendo-se no espelho
retificador — ou embelezador — do palco, teria por missdo realizar-se como
modelo de comportamento individual e coletivo (PRADO, 2003, p. 80).

Dessa maneira, Alencar empenhou-se em produzir pecas de tese, nas quais
retratou a realidade cotidiana da burguesia, julgando-a e expondo-a a fortes tragos de
correcdo moral. Envolvido por ideais romanticos e realistas, o autor também
experimentou diferentes formas e estéticas em sua dramaturgia, Prado destaca tais

experiéncias:

O desejo de Alencar, como podemos interpreta-lo, seria alcancar um
meio termo entre o drama enfaticamente dramatico, descambando para o
melodrama, e a comédia enfaticamente cdmica, confinando com a farsa — por
sinal, os dois géneros, melodrama e farsa, que imperavam no Brasil. Cada
peca sua penderia para uma ou outra vertente, terminando bem ou mal, porém
sem se afastar em demasia do ponto de equilibrio, além do qual enredo e
personagens perderiam a verossimilhanca necessaria ao publico moderno que
se intentava criar (PRADO, 2003, p. 80-82).

Sem deixar o sentimentalismo, a linguagem carregada de emocé&o e subjetividade,

as surpresas e reviravoltas, tipicos do enredo romantico, José de Alencar buscou o
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equilibrio necesséario para que seus dramas tivessem verossimilhanga e comunicassem da
melhor maneira possivel com o publico moderno, pois tanto ele quanto os demais autores,
encenadores e criticos favoraveis a consolidacdo do Ginasio Dramatico acreditavam que
o principal intuito do teatro era educar e corrigir a sociedade. Consequentemente surgiram
novas maneiras de abordar o relacionamento social, das quais Prado aponta, no trecho

sequente, a mais representativa daquele momento:

O tempo havia corrido e o0 adultério feminino, um dos grandes temas da
literatura no século XIX, penetrara nos palcos nacionais através de Vvarios
dramas e comédias mais ou menos realistas. Descobrira-se que a mulher é
capaz de enganar 0 marido, ndo exclusivamente o pai, como se acreditava nas
farsas de Martins Pena. O Macaco do Vizinho trata essa ideia nova com méao
delicada, mais como possibilidade do que como fato, menos como comédia
do que como vaudeville, devidamente ornamentado com numerosos couplets,
gue obrigam volta e meia os atores a passarem da fala ao canto (PRADO,
2003, p. 123).

O adultério feminino passa a ser o tema mais caracteristico da nova escola
dramatica, mesmo quando praticado em estéticas menos realistas, e também se estenderia
em varios romances e contos posteriores, do proprio José de Alencar, do Visconde de
Taunay, de Aluisio de Azevedo e com grande destague em Machado de Assis. A
personagem feminina transita dos papéis de mulher-anjo e pura — que sofre e luta para ter
um amor impossivel nas obras ultrarromanticas, de seduzida por um amante malandro,
convencida por este a enganar o pai e a fugir para se casar ou simplesmente de esperar
calada o consentimento do progenitor, tipico das comedias de costumes — para representar
o0 papel da mulher que engana, trai e precisa ser corrigida ou ainda sofrer as consequéncias
de sua acdo danosa. Embora a mulher, para consolidar a trai¢do, também precise da acéo
de um homem, o julgamento impiedoso e a culpa nesses enredos recaem sobre a
personagem feminina que, geralmente, precisa ser salva ou redimida por uma personagem
masculina; logo, apesar de o0s criticos e autores considerarem a nova escola uma evolugao
da anterior, 0s novos papéis representados mantém a relacéo de submissao delas para com
eles.

Tais ideais foram difundidos no Brasil pelas exibicdes das comédias realistas
francesas e passaram a representar os principais anseios dos escritores e encenadores do
Ginasio Dramatico, os quais acreditavam que a transposi¢do poderia ser feita para 0s

costumes locais e, dessa maneira, compor uma dramaturgia menos idealista, com maior
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aprofundamento e representativa do nosso pais, consolidando o teatro verdadeiramente

brasileiro. O trecho sequente, de Ginzburg et. al., apresenta esse contexto:

Quando as comédias realistas francesas comegaram a ser representadas
no Teatro Ginasio Dramético, no Rio de Janeiro, em 1855, vérios escritores e
intelectuais acreditaram no alcance social desse tipo de peca e passaram a
defender a ideia de que era possivel criar um repertorio nacional com as
mesmas caracteristicas. O primeiro a enveredar pelo novo caminho foi José
de Alencar, que em 1857 escreveu O Demdnio Familiar, O Crédito e As Asas
de um Anjo, comédias realistas que colocam em cena a burguesia brasileira
discutindo problemas sociais como a escraviddo domeéstica, o casamento por
dinheiro, a especulacéo e a prostituicdo, ao mesmo tempo em que defende os
seus valores e 0s seus modos de vida. O exemplo de Alencar frutificou. Entre
1857 e 1865 surge efetivamente um grupo de dramaturgos empenhados em
tornar o teatro um instrumento de regeneracdo e moralizagdo da sociedade,
por meio dos temas e das formas da comédia realista. O Teatro Ginasio
Dramético acolhe praticamente toda a nova produgdo, impulsionando de
modo decisivo a renovagdo da dramaturgia brasileira, que nesse periodo
ganha o apoio do publico e da imprensa (GINZBURG, et. al., 2006, p. 267).

O relato critico apresenta a importancia das primeiras publicacGes de José de
Alencar para a difusdo dos ideais da nova dramaturgia, pois tiveram aceitacdo do publico
e, sobretudo, apoio da critica. O proprio Alencar deixou claro o seu empenho e inten¢des
ja quando publicou a sua segunda peca, conforme destacou Sdbato Magaldi, em
Panorama do teatro brasileiro:

[..] A segunda peca, mais empenhada, trouxe-lhe consideracGes, assim
expressas: “No momento em que resolvi a escrever O Demdnio Familiar,
sendo minha tengéo fazer uma alta comédia, lancei naturalmente os olhos para
a literatura dramatica do nosso pais em procura de um modelo. N&o a achei;
e verdadeira comédia, a reproducdo exata e natural dos costumes de uma
época, a vida em acdo ndo existe no teatro brasileiro. [...]

“Néo achando pois na nossa literatura um modelo, fui busca-lo no pais mais
adiantado na civilizacdo, e cujo espirito tanto se harmoniza com a sociedade
brasileira: na Franga” (MAGALDI, 1997, p. 98-99).

Alencar entendia que a dramaturgia brasileira ainda ndo havia produzido nenhum
modelo do que considerava “alta comédia”, que o teatro como escola capaz de ensinar e
corrigir a sociedade precisava ser introduzido em nosso pais e que ele proprio reunia as
condi¢des para fazé-lo. Para tanto, utilizou como modelo os dramas franceses, pois
considerava que aquela nacdo possuia a civilizagdo mais avancada, cujo espirito
harmonizava com o do povo brasileiro. Cabe ressaltar que a proposta de emancipacao de

nosso pais e de nossa literatura passou por intelectuais que tiveram a Revolucdo Francesa
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como base ideoldgica para a consolidacdo, por exemplo, da Inconfidéncia Mineira e da
Independéncia de 1822, os primeiros escritores arcades e posteriormente os nacionalistas
e indianistas romanticos, dentre os quais se destacava Jose de Alencar, seguiram tais
preceitos como os mais avangados para formar a civilizagdo moderna.

Apesar de Alencar estar empenhado em consolidar a dramaturgia realista de
correcdo moral da burguesia em meio a ascensdo capitalista, suas obras, diferentes dos
posteriores romances de Machado e do objetivismo cientifico dos naturalistas, nunca
deixaram de apresentar a subjetividade sentimental romantica, conforme enfatiza Sabato
Magaldi: “estas reformas, aliadas ao conceito de que o teatro ¢ uma escola, nortearam o
trabalho de Alencar, e poderiam parecer meramente de tese as suas pecas, se uma seiva
humana, marca do ficcionista, ndo as animasse” (1997, p. 99).

Se para o proprio autor, a publicagdo de O Deménio Familiar, em 1857,
representava o inicio e a consolidagdo dos novos ideais, Jodo Roberto Faria, em O teatro
realista no Brasil: 1855-1865, obra especializada sobre 0 momento de auge da
dramaturgia realista e do Conservatorio Dramatico, compreende-a como “um divisor de

aguas na histdria do teatro brasileiro”:

De fato, O Dembnio Familiar é tudo isso e mais alguma coisa. Na
histéria do teatro brasileiro figura como um auténtico divisor de aguas, pois
marca, a um sé tempo, a ruptura com o romantismo teatral e o inicio de uma
dramaturgia voltada para a discussdo de problemas sociais. Alencar situou a
acdo dramaética no Rio de Janeiro de seu tempo e a construiu com base em
duas questdes fundamentais: a da presenca do escravo no interior da familia
brasileira e das relacBes entre o amor, o dinheiro e o casamento (FARIA,
1993, p. 167).

Naquele momento, O Demonio Familiar trazia temas fundamentais para a difuséo
das novas propostas da escola dramética realista, mas foi a publicagdo de As Asas de um
Anjo, no mesmo ano, que representou os principais conflitos entre as objetivos e as
limitacbes da cena teatral brasileira. Sdbato Magaldi destaca as intencdes e fusbes

contidas na obra:

A inten¢do de Alencar era arrastar o vicio “sobre a cena, cobrindo-0
com o ridiculo”, a fim de preencher um dos requisitos fundamentais da nova
escola: o objetivo moral e civilizador. A condi¢do da decaida facultava ao
dramaturgo verberar o seu erro e, simultaneamente, o da sociedade, que se
comportava com hipocrisia. O protesto de Carolina valia como anatema
dirigido a todas as mulheres, movidas pela conveniéncia: “Nos, a0 menos, ndo
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trazemos uma mascara; se amamos um homem, lhe pertencemos”. Podia o
autor, através da clareza do vicio, denunciar a mascara afivelada a face de
toda a sociedade? (MAGALDI, 1997, p. 104-105).

No drama em questédo, Alencar ousou bastante, tencionando denunciar em cena 0s
vicios da sociedade burguesa contemporanea para educar e corrigi-los. A questdo
levantada por Magaldi é retorica e, como evidenciaremos, gerou polémicas na época,
além de reflexdes e reorientacOes na estética do proprio Alencar. Apresentamos, a seguir,
alguns trechos e andlises de As Asas de um Anjo.

O drama tem como espaco 0 Rio de Janeiro e o tempo é denominado pelo autor
como “contemporaneo”. O enredo ¢ relativamente longo, contém um prologo, quatro atos
e mais um epilogo e ha mudancas de cenarios e de tempo. A personagem central é
Carolina, uma jovem bela, ingénua, no inicio da pec¢a, e que sonha com uma vida de
amores romanticos e luxos dos quais nao dispdem. Ela é filha de Anténio e Margarida,
um casal simples e conservador que vive numa casa modesta — descrita na cena inicial
como uma “sala pobre” — situada numa regido periférica da cidade do Rio de Janeiro.
Luiz é um jovem primo de Carolina, um rapaz trabalhador e que espera prosperar, de
caréter irreparavel e frequentador da casa dos tios, principalmente por nutrir uma paixao
por sua prima Carolina, a qual ele tenta esconder, embora seja alvo de suspeitas. No
entanto, a jovem bela é seduzida por um experiente homem e frequentador dos espacos
burgueses da Corte, Ribeiro, o qual se aproveita da ingenuidade sonhadora de Carolina

para convenceé-la a fugir:

RIBEIRO — E que sonhas tu, minha Carolina?

CAROLINA — Vais zombar de mim!

RIBEIRO — N&o; conta-me.

CAROLINA - Sonho com 0 mundo que eu ndo conhego! Com esses prazeres
que nunca senti. Como deve ser bonito um baile! Como ha de ser feliz a
mulher que todos olham, que todos admiram! Mas isto ndo é para mim!
RIBEIRO — Tu veréas!... Vem! A felicidade nos chama.

CAROLINA — Espera!

RIBEIRO — Que queres fazer?

CAROLINA — Rezar! Pedir perdao a Deos!

RIBEIRO — Pedir perddo de que? O amor ndo é um crime!

CAROLINA — Meu Deos!... E minha m&e!

RIBEIRO — Vem, Carolina! (ALENCAR, 1863, p. 50).

Conforme verificaremos, o papel destinado a mulher nos dramas do século XI1X é

0 de se casar e servir ao lar e ao marido, ndo desejar posic¢des sociais e ndo desfrutar dos
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prazeres da Corte, 0s quais eram destinados aos homens e as prostitutas. A partir disso,
enfatizaremos nos dois dramas aqui escolhidos a oposicao entre a mulher que sonha viver
paixdes e é reprimida (caso de Clarinha em O que é casamento?) ou a que € punida e
execrada pela sociedade (como seré a j& mencionada Carolina) e a mulher madura e ciente
do papel que lhe é destinado como esposa modelo (desempenhado por Isabel em O que é
casamento?).

Durante o didlogo de seducdo de Carolina por Ribeiro surge Luiz, o primo tenta

dissuadir Carolina do plano de fuga:

LUIZ — Desejo tentar uma ultima prova. O senhor acaba de falar a esta menina
a linguagem do amor e da seducgdo; eu vou falar-lhe a linguagem da amizade
e da razdo. Depois de ouvir-me, ela é livre; e eu juro que ndo me oporei a sua
vontade.

RIBEIRO — Ela ama-me! Era por sua vontade que me seguia!

LUIZ - Ela ama-0 sim; mas ignora que este amor é a perdicao; que ela vai
sacrificar a um prazer efémero a inocéncia e a felicidade. N&o sabe que um
dia a sua prépria consciéncia sera a primeira a despreza-Ila, e a envergonhar-
se d’ela.

CAROLINA - Luiz!

RIBEIRO — Néo acredites.

LUIZ — Acredite-me, Carolina. Falo-lhe como um irméo. Esses brilhantes,
esse luxo, que ha pouco o senhor Ihe prometia, se agora brilham a seus olhos,
mais tarde Ihe queimardo o seio, quando conhecer que sdo o preco da honra
vendida!

CAROLINA — Por piedade! Cale-se, meu primo!

LUIZ — Depois a beleza passara, porque a beleza passa depressa no meio das
vigilias; entdo ficara s6, sem amigos, sem amor, sem ilusdes, sem esperancas:
ndo ter4 para acompanhé-la sendo o remorso do passado. (ALENCAR, 1863,
p. 52-53).

Dessa maneira, Luiz funcionara no enredo como uma oposicao a Ribeiro e a outros
homens da Corte, pois desempenhara o papel do homem que precisa conscientizar a
mulher de seus pecados e ainda redimi-la, enquanto Ribeiro e outros funcionam como o0s
burgueses hipocritas e viciados nos costumes de perdicéao.

O dialogo anterior funciona como a tese que o0s autores dramaticos realistas do
periodo lancavam, a qual se comprovard ao longo do desenvolvimento do enredo,
culminando num destino cruel e castigador para a mulher que ndo seguiu os preceitos da
esposa fiel ao marido e servical ao matriménio. Logo, Carolina foge com Ribeiro e ambos
vivem entre prazeres e ilusdes, gastando todos os recursos e caindo na miseria. Assim,
ela abandona o marido e passa a viver como dama da noite, prostituindo-se para manter

uma vida de luxo entre os bailes e homens da corte, abandona até mesmo a filha que teve,
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a qual também funcionard como uma ferida constante a machucar a mulher “indigna” e
sonhadora.

Ja no auge de desenvolvimento do enredo, Carolina tem dialogos com alguns
personagens masculinos que evidenciam o teor de tese de denuncia dos vicios burgueses

e correcdo moralista, presente nos dramas de casaca, cComo no seguinte trecho:

CAROLINA — Como quiserem; para mim € indiferente! Essa sociedade de
gue o senhor me fala, eu a desprezo.

ARAUJO - Porque a repele!

CAROLINA - Porque vale menos que aquelas que ela repele do seu seio. N6s
ao menos ndo trazemos uma mascara, se amamos um homem, lhe
pertencemos; se nd0 amamos ninguém, e corremos atras do prazer, ndo temos
vergonha de o confessar. Entretanto, as que se dizem honestas cobrem com o
nome de seu marido e com o respeito do mundo os escandalos da sua vida.
Muitas casam por dinheiro com 0 homem a quem ndo amam; e ddo sua méo
a um, tendo dado a outro a sua alma! E é isto 0 que chamam de virtude?... E
essa sociedade que se julga com direito de desprezar aquelas que nao iludem
a ninguém, e nao fingem sentimentos hipdcritas?...

ARAUJO — Tém o mérito da impudéncia. (ALENCAR, 1863, p. 151-152).

Neste momento do enredo, Carolina ja ndo desempenha mais o papel da moca
ingénua e sonhadora e sim o da mulher que amadureceu e “as duras penas” conscientizou-
se da hipocrisia dos homens burgueses. Ja “usada” por alguns e desprezada por outros,
ela comeca a nutrir 6dio pela sociedade e a enfrentar os homens. Contudo, Carolina é
apenas um titere nas mdos do drama de tese realista e ainda precisara ser vencida pelos
dialogos de uma pretensa razdo social, da qual precisard aprender a transformar o ddio
em mudanca de conduta, reconhecimento dos seus “erros” e redengao.

Assim, surge o personagem Menezes, representante de outra caracteristica dos

dramas realistas de Alencar, o de moralista que conscientiza:

CAROLINA — Temos o mérito da franqueza. Que importa que esses senhores
gue passam por sisudos e graves nos condenem e nos chamem perdidas?... O
que sdo eles?... Uns profanam a sua inteligéncia, vendem a sua probidade, e
fazem um mercado mais vil e mais infame do que o nosso, porque ndo tém,
nem o amor, nem a necessidade por desculpa; porque calculam friamente.
Outros sdo nossos cumplices, e vdo com os labios ainda imidos dos nossos
beijos manchar a fronte casta de sua filha, e as caricias de sua esposa. Oh!
N&o falemos em sociedade, nem em virtude!... Todos valemos o mesmo!
Todos somos feitos de lama, e amassados com 0 mesmo sangue e as mesmas
lagrimas!...

MENEZES — Ndo te iludas, Carolina! Esse turbilhdo que se agita nas grandes
cidades; que enche o baile, o teatro, os espetaculos; que so trata do seu prazer,
ou do seu interesse; ndo é a sociedade. E o povo, é a praca pablica. A
verdadeira sociedade, da qual devemos aspirar a estima, é a unido das familias
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honestas. Ahi respeita-se a virtude e ndo se profana o sentimento; ahi nao se
conhecem outros titulos que ndo sejam a amizade e a simpatia. Corteja-se na
rua um individuo de honra duvidosa; tolera-se numa sala; mas fecha-se-lhe o
interior da casa.

CAROLINA — Quanta palavra inutil!...

MENEZES — Nao sdo para ti, bem sei; mas saem-me sem querer, e felizmente
aqui estd um amigo que me escuta com prazer.

ARAUJO — Realmente precisava ouvir-te para ndo duvidar de mim, e de todos
esses objetos que estou habituado a respeitar. (ALENCAR, 1863, p. 152-153).

Sobre o papel desempenhado por Menezes, Sabato Magaldi considerou o que ha

de pior nas pecas de Alencar:

O julgamento artistico de sua obra teatral apresenta, a nosso ver, saldo
amplamente favoravel. E preciso considerar que Alencar abandonou a
dramaturgia ainda muito jovem, e na insisténcia no género teria aprimorado
as suas imensas virtudes. Encontram-se nas pecas, lado a lado, exemplos de
Romantismo e Realismo, e a segunda escola, se Ihe deu instrumentos mais
precisos para que desmontasse 0 mecanismo social, trouxe também o que ha
de pior nas pecas: a figura do raisonneur, comentarista da acdo segundo a
perspectiva do autor ou da sociedade (p. 111).

Magaldi aponta a fusdo entre aspectos romanticos e realistas nos dramas de
Alencar, enfatizando que, por meio da segunda escola, encontrou instrumentos mais
precisos para desmontar 0 mecanismo social. No entanto, também considera que desta
fusdo surgiu uma caracteristica problematica do ponto de vista estético e da
verossimilhancga buscada pelos realistas: a figura do raisonneur.

O Dicionério do teatro brasileiro define o raisonneur da seguinte maneira:

Palavra francesa que designa um tipo de personagem que representa, no
interior de uma peca, o ponto de vista do autor sobre um determinado assunto
ou, de maneira mais abrangente, o ponto de vista da sociedade. De um modo
geral, é uma personagem que acompanha o destino do protagonista — ou
mesmo de uma personagem secundaria — para comentar suas escolhas e
atitudes, terminando sempre por emitir algum tipo de comentario edificante
ou criticas de fundo moralizador. Como observa Patrice PAVIS, “esse tipo de
personagem, herdeiro do coro trdgico grego, aparece sobretudo na época
classica, na peca de tese e na forma de pecas didaticas.” (GINZBUIRG et. al.,
2006, p. 266. Grifos e aspas do autor).

As pecas de José de Alencar possuem personagens com caracteristicas de
raisonneur, algumas bem evidentes e outras de modo mais ameno. Elas representam o
ponto de vista do autor ou da sociedade sobre determinado assunto e dialoga com a

personagem central, emitindo comentérios moralizadores. Como os dramas de Alencar
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tinham a pretenséo de educar a sociedade, partiam de alguma tese e se desenvolviam com
acentuado didatismo. J& em pecas anteriores do autor, como O Deménio familiar e O
Crédito, a personagem do raisonneur se fazia presente, assim como em varios outros

dramas de casaca do periodo, como aponta Ginzburg et. al.:

No teatro brasileiro, a presenca da personagem raisonneur foi comum nos
chamados dramas de casaca ou comédias realistas, principalmente entre 0s
anos de 1855 e 1865. Quando o Teatro Ginasio Dramatico, no Rio de Janeiro,
comegou a encenar pecas de Alexandre DUMAS FILHO, Emile AUGIER e
Théodore BARRIERE, entre outros, varios jovens intelectuais brasileiros
viram nesse repertério um modelo para a nossa dramaturgia. Com a
personagem raisonneur em cena seria possivel discutir os problemas da nossa
sociedade, esclarecer e educar a plateia. O teatro teria uma nobre funcéo
social. Assim pensaram José de ALENCAR, Machado de ASSIS, Quintino
BOCAIUVA, Pinheiro GUIMARAES e toda a geragio de escritores que se
uniu em torno do Ginasio Dramatico. O melhor exemplo de personagem
raisonneur brasileiro € Meneses, o jornalista de As Asas de um Anjo, de José
de ALENCAR. Nessa peca representada em 1858 e depois proibida pela
policia, o personagem acompanha a trajetoria da protagonista Carolina, uma
mocinha que se deixou seduzir e acabou na prostituicao, fazendo comentarios
edificantes e dando licGes de moral a ela, aos demais personagens e a plateia.
Meneses, como o definiu o proprio ALENCAR, ¢ “a razdo social e encarnada
em um homem.” (GINZBURG et. al., 2006, p. 266. Grifos do autor).

Como exposto por Ginzburg et. al., durante o periodo de maior ascensdo do Teatro
Ginasio Dramatico, de 1855 a 1865, a figura do raisonneur representou a intengdo dos
autores de dramas de casaca de didaticamente orientar o publico a compreender os intuitos
de suas teses e assim, se possivel, também educa-lo ou, mais precisamente, moraliza-lo,
tendo Menezes como personagem marcante desse quesito. Assim, os didlogos entre
Carolina e Araujo e, principalmente, com o raisonneur Menezes evidenciam o aspecto de
tese de As Asas de um Anjo, representando a critica a sociedade burguesa e a sua
moralizacao.

Contudo, ressaltamos que esta moralizacéo foi justamente o que gerou a polémica
acerca da tese e a proibicdo de sua representacdo nos palcos, pois se a tese era moralizar
Carolina, apontar vicios da sociedade capitalista e vislumbrar o casamento entre pares
fiéis e modestos como modelo a ser seguido, o raisonneur, escolhido como principal voz
da razdo social também representava uma hipocrisia talvez ndo tdo prevista por Jose de
Alencar, uma vez que ele frequenta os espacos corrompidos, as casa de mulheres e ainda
se apresenta como pessoa de valores e orientador. O homem pode desfrutar dos prazeres
criticados e ser respeitado? Menezes tambeém diz no trecho anteriormente citado que, se
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Carolina ndo quer ouvir os seus conselhos, fala para Araudjo que € homem digno de manter
0 respeito. Dessa maneira, das objecbes feitas por Carolina resultou uma evidente
hipocrisia que os homens presentes na plateia e os censores do Conservatério Dramatico
nédo estavam prontos para superar, talvez por identificagdo com as cenas retratadas.
Porém, a hipdcrita razdo social reservava um lugar para os homens do qual a
mulher ndo poderia ocupar e, mesmo que Carolina apresente argumentos coerentes, 0
homem néo perdera a disputa e apontara os erros da mulher, julgar-lhe-a e até mesmo a
humilhard, pois esta era a principal intencdo dos dramas de tese do periodo, conforme

podemos ler no seguinte trecho:

MENEZES — E talvez isto, Carolina, que faz de tua vida um fenémeno, que
eu estudo com toda a curiosidade. Tu és um desses flagelos, néo fagas caso da
palavra... um desses flagelos que a Providéncia as vezes langca sobre a
humanidade para puni-la dos seus erros. Comegaste punindo teus pais que te
instruirdo, e te prenderam, mas ndo se lembrardo da tua educacdo moral; leste
muito romance, e nunca leste o teu coragdo. Puniste depois o Ribeiro que te
seduziu, e o Pinheiro que te acabou de perder; ao primeiro que te roubou a tua
familia deixaste uma filha sem mde; ao segundo que te enriqueceu
empobreceste. S6 me resta ver como te castigards a ti mesma; se ndo me
engano tu acabas de revelar-me. Espero pelo tempo. Vamos, Aradjo.
(ALENCAR, 1863, p. 168).

Aqui a tese inicial do drama, apontada por Luiz, comeca a ser comprovada: 0 peso
da consciéncia e de ter que enfrentar a reprovacdo da sociedade, além do remorso do
abandono aos pais, a filha e a pureza daquela vida, comecam atormentar Carolina. Num
didlogo com Helena, outra prostituta de luxo e parceira da protagonista, Carolina deixa
clara a sua angustia: “CAROLINA — Sera esse o fim da nossa vida? A mulher que perverte
seu coracgdo estard condenada a amar um dia algum homem ainda mais baixo do que ela?
HELENA — E quem nos pode amar sendo esses, Carolina?” (1863, p. 173).

Deste modo, ¢é hora de Luiz voltar a ser protagonista e redimir Carolina de seus
“erros”, trazé-la de volta ao seu mundo anterior. N&o restara a Carolina ser amada por um
homem mais baixo do que ela, pois Luiz € um homem de honra elevada e que se guardou
desde o inicio para té-la, aspecto que Alencar conserva de suas narrativas romanticas e
que traz ao desenvolvimento realista um desfecho idealizado.

Destacamos a seguir um trecho que representa o apice do arrependimento e da

culpa carregada por Carolina:
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CAROLINA — Oh! Ndo me defendo! A culpa é minha; o mal estava aqui.
(Leva a mdo a fronte). Tinha sede de prazer e precisava saciar-me; entretanto
creio que também havia alguma cousa aqui (leva a mdo ao coragdo), porque
depois das minhas loucuras sentia um remorso do que tinha feito: e me parecia
que se afastava cada vez mais d’aquele de quem desejava aproximar-me. E,
cousa singular! Era justamente este remorso que me irritava mais, que me
langava n’algum novo escandalo, e me fazia olhar com um soberano desprezo
para essa sociedade que me repeliu, e para todas essas mulheres virtuosas que
ele podia amar. (ALENCAR, 1863, p. 176).

Carolina sente culpa por ndo ter valorizado o amor de Luiz e reflete que ele poderia
ter o amor de varias mulheres virtuosas. Mais adiante, ela tenta abandonar a vida de
prostituigdo, entendendo ter guardado dinheiro suficiente para se aposentar e desfrutar de

uma nova vida ao lado de Luiz:

CAROLINA — N&o me compreende, Luiz. V& esta caixa? Aqui tenho as
economias da minha dissipacdo; guardei-as para um dia poder gozar um
momento dessa existéncia doce e tranquila, que eu ndo conhego. N&o sei em
guanto importam, mas devem chegar para viver um ou dois anos na Tijuca,
ou em Petrdpolis. Venha comigo! Consinta que o ame! Logo que o aborrecer
deixe-me! Assim ao menos quando comecar para mim o desengano, quando
de meus anos gastos na perdi¢do sé restar a velhice prematura, eu terei as
recordacdes desses poucos dias de felicidade para encher o vacuo do passado!
LUIZ — Adeos, Carolina.

CAROLINA — N&o me recuse...

LUIZ — Eu Ihe perdoo, porque ignora que isto que me propde é uma infamia!
Nunca amou, Carolina, sendo compreenderia que ninguém se avilta a ponto
de aceitar esses sobejos de amor, esses restos de um luxo pago por tantos
outros. Seus primeiros amantes, a quem arruinou, diriam que eu vivia da sua
miséria. (ALENCAR, 1863, p. 178).

Luiz recusa a proposta de Carolina, ele ndo pode se sujar, mesmo a amando, a
redencao deles tem que ser feita de maneira totalmente limpa, pois sera o seu salvador,
jamais poderia viver de um dinheiro que representasse o passado obscuro de sua amada.
Luiz acredita na redencdo pura e Carolina exalta que ndo existe perddo para ela, que,

naquela sociedade, este era um privilégio exclusivo para os homens:

LUIZ — N&o fale assim, Carolina; a sociedade perdoa muitas vezes.
CAROLINA — Perdoa a um homem como este; recebe-o sem indagar do seu
passado, sem perguntar-lhe o que foi; contanto que tenha dinheiro, ninguém
se importa que a origem dessa riqueza seja um crime ou uma infamia. Mas
para a pobre moca que cometeu uma falta, para o ente fraco que se deixou
iludir, a sociedade é inexoravel! Porque razdo?... Pois a mulher que se perde
€ mais culpada do que 0 homem que furta ou rouba?

MENEZES — N&o de certo!

CAROLINA - Entretanto ele tem um lugar nessa sociedade; pode possuir
uma familia! E a nds, negam-nos até o direito de amar! A nossa afeicéo é uma
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injdria! Se alguma se arrependesse, se procurasse reabilitar-se, seria repelida;
ninguém a animaria com uma palavra; ninguém lhe estenderia a méo...
(ALENCAR, 1863, p. 200-201).

Algo que prevalece ainda em nossa hodierna sociedade, o0 homem é perdoado,
errar e reconhecer marca a passagem do homem imaturo para a maturidade e é
considerado normal e até motivo de relatos orgulhosos. A mulher, por sua vez, tem que
se manter pura e ser sempre madura em todas as fases, pois s6 assim tera o respeito da
sociedade. Carolina, mais uma vez, questiona essa posicdo e apesar de Menezes
concordar, este possui a resposta que lhe interessa e mantém a supremacia da dominacéao

masculina.

MENEZES — Talvez seja uma injustica, Carolina; mas ndo sabes a causa?...
E o grande respeito, a espécie de culto, que 0 homem civilizado consagra a
mulher. Entre os povos barbaros ela € apenas escrava ou amante; o seu valor
esta na sua beleza. Para nos € a triplice imagem da maternidade, do amor, e
da inocéncia. Estamos habituados a venerar nela a virtude na sua forma a mais
perfeita. Por isso na mulher, a menor falta mancha também o corpo, enquanto
gue no homem mancha apenas a alma. A alma purifica-se porque € espirito, o
corpo nao!... Eis porque o arrependimento apaga a nédoa do homem, e nunca
a da mulher; eis porque a sociedade recebe 0 homem que se regenera, e repele
sempre aquela que traz em sua pessoa 0s tracos indeléveis do seu erro.
CAROLINA — E um triste privilégio!...

MENEZES — Compensado pelo orgulho de haver inspirado ao homem as
cousas mais sublimes que ele tem criado. (ALENCAR, 1863, p. 202).

O privilégio irénico que resta a mulher é o de carregar a mancha na alma e no
corpo ou ser uma inspiracao para que o homem possa brilhar e perdoa-la, redimindo-a e,
portanto, enaltecendo o seu aspecto de homem forte e bom. Este fato se comprova ainda
mais no dialogo de Luiz, o salvador, com Menezes, a voz da razdo social e dominante

masculina;

LUIZ — Isso prova, Menezes, que nem sempre 0 mundo tem razdo; que estas
faltas que ele condena encerrardo as vezes uma grande licdo. As mais belas
almas séo as que saem do erro purificadas pela dor e fortalecidas pela luta.
MENEZES — Concordo; para Deus assim é, para os homens, ndo.
(ALENCAR, 1863, p. 232).

Menezes concorda, pois precisa também enaltecer o seu aspecto de homem bom
e inteligente, credita o discurso de Luiz atribuindo a aprovacdo de Deus, que seria

diferente da conduta dos homens, se eles errarem como os demais, sdo lhes superiores
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por saberem perdoar. Em suas proprias consciéncias sdo a virtude cristd, andam “de
cabega erguida” e carregam a arrogante pretensao de serem sabios salvadores.

O homem quando desfruta dos prazeres sexuais da sociedade burguesa mancha
apenas o corpo, ja a mulher mancha também a alma, pois ela nasceu para, nas proprias
palavras de Luiz, “a triplice imagem da maternidade, do amor, e da inocéncia”. Dessa
forma, restara a Carolina a busca por salvar a sua alma por meio do amor de irma e de

mae.

LUIZ — Nao tenhas receio, Carolina. Tu és minha mulher perante 0 mundo.
Perante Deus...

CAROLINA - O que sou?

LUIZ — Es minha irma.

CAROLINA — Tens razdo! O nosso amor é impossivel.

LUIZ — E puro e santo!... Ha de ser feliz!

CAROLINA - J& ndo existe felicidade para mim!...

LUIZ - Existe, Carolina. Existe ao pé de um berco!... Sé mae!

CAROLINA — Minha filha... Sim! Viverei para elal

A cena enche-se.

LUIZ — E agora... Conheces estas fitas?

CAROLINA — Ainda as conservas!

LUIZ — S&o e emblema de tua vida e a historia da minha. Sao as asas de um
anjo que as perdeu outrora, e a quem Deus as restitui n’este momento.

CAROLINA — Ahl... (ALENCAR, 1863, p. 249-250).

Carolina volta a viver com a sua filha e se casa com Luiz, assim, ela pode
representar o papel de mée e de irmd, pois o casamento entre eles buscara a sua redencédo
na “triplice imagem” como irma de Luiz, um amor “puro e santo”, no qual ndo caberd a
vida sexual, uma vez que o corpo de Carolina esta para sempre manchado, resta a ela
salvar a sua alma e um pouco de sua posi¢do perante a sociedade.

Por fim, o titulo da pega é metonimicamente representado com a devolugdo das
fitas que Carolina usava nos cabelos quando era adolescente e que Luiz guardara desde o
dia em que ela fugira com Ribeiro. Elas representam ““as asas de um anjo”, papel que
Carolina deveria ter exercido caso tivesse se mantido pura e casta e a espera do casamento
com Luiz. Agora, redimida e de volta a funcdo de mée e irmd, sai da posi¢cdo de tese
realista, de mulher-fatal, que trai e até se prostitui, e volta exercer o papel de heroina
romantica, de mulher-anjo, pura e casta, o que ressalta o aspecto de “realismo relativo”
apontado por Jodo Roberto Faria a respeito dos dramas do periodo.

Todavia, como ja exposto, as consequéncias das representacdes de As Asas de um

Anjo foram bastante severas, ocorrendo censura, proibicdo de novas encenagdes e fazendo
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Alencar escrever uma continuacdo com novas abordagens, depois desiludir-se com a
funcdo de dramaturgo e aproveitar as tematicas desenvolvidas para os seus futuros
romances urbanos de “perfis de mulher”. Sobre o impacto gerado pela peca naquele

periodo, Sdbato Magaldi analisa:

Se para alguns intelectuais, na época, e para o leitor moderno As Asas
de um Anjo se afigura uma pega concebida na mais rigorosa ética, a censura
proibiu o espetaculo, depois de algumas representagdes. Esse acontecimento,
a par da proverbial falta de senso das autoridades censoras, ilustra o espirito
que reinava ha cerca de um século. A mentalidade retrograda deve ter influido
no escritor, que, apesar da audacia basica, imp6s severos freios morais no
desfecho. Consentiu ele no casamento da heroina, redimida dos tempos de
prostituicdo. Mas, se foi pelo sexo que ela pecou, a contemplacdo carnal lhe
seria agora vedada. O préprio marido, preso a um cédigo que incide para nés
em absoluta inverossimilhanga, considera-a irmd, ndo esposa. E resume a
felicidade dela nos cuidados com a filha, nascida da unido com o antigo
sedutor: “S€ mie!...” nessa amputagdo de uma existéncia total estava a Gnica
possibilidade de volta da decaida a vida familiar (MAGALDI, 1997, p. 105).

Apesar de Alencar e os demais autores dramaticos realistas buscarem retratar a
realidade da época, afastarem-se do nacionalismo passadista e idealizado, acabaram por
criar inverossimilhancas nas condutas dos raisonneur e, principalmente, nos desfechos
idealizadores e moralistas, vencendo a hipocrisia por meio da pureza e pretensa vida
angelical. Conforme aponta Magaldi, em As Asas de um Anjo “a organizacgédo burguesa,
sobretudo nas relagdes entre os sexos, abriu as suas feridas” e José de Alencar estava
bastante ciente de seu projeto de moralizagdo: “O autor conhecia bem os vinculos de sua
peca com as criagdes europeias da mesma familia [...] ‘Vitor Hugo poetizou a perdi¢ao
na sua Marion Delorme; A. Dumas Filho enobreceu-a n’A Dama das Camélias; eu
moralizei-a’” (1997, p. 104). Alencar acreditava que a sua obra funcionava como um
complemento aos dramas de casaca franceses, sendo justamente o aspecto romantico nos
desfechos de seus dramas “realistas”.

A esse respeito, apontamos outra significativa analise, esta de Jodo Roberto Faria:

A trajetoria de Carolina, como cortesd, encerrou-se na cena final do
quarto ato. Era impossivel descer mais, na escala da degradagdo. Assim,
vamos encontra-la, dois anos depois, no epilogo, completamente mudada,
penitenciando 0 mau passo que deu, abstendo-se de prazeres e diversdes.
Ainda apaixonada por Luis, sofre com sublime resignacdo, pois ndo consegue
se esquecer da vida desregrada que levou e se cré indigna da afeicéo do rapaz.
E claro que estamos diante de uma personagem caracterizada de acordo com
padrbes romanticos. Faltam apenas o perddo do amado para 0s seus erros e a
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recompensa pelo arrependimento, para que a regeneracdo Sse concretize.
Acontece que, exatamente nesse ponto, Alencar introduziu a sua inovag&o: ao
invés de seguir todo o caminho tracado por Victor Hugo, em Marion Delorme,
e Dumas Filho, em A Dama das Camélias, avangou até a metade, isto &,
aceitou a ideia da regeneracdo cortesd, mas restrita a esfera do espirito,
considerando a mancha do corpo da mulher irremovivel. Dentro dessa linha
de pensamento, imaginou entdo um casamento absurdo entre Luis e Carolina,
no qual, por imposicdo do rapaz, ndo se permitiriam o contato sexual. Como
ele mesmo diria a ela, seriam cénjuges perante 0 mundo e irmdos perante
Deus. E evidente que Alencar quer nos fazer ver nesse desfecho uma li¢do
moral (FARIA, 1993, p. 183).

Faria denomina como absurdo o desfecho criado por Alencar com um casamento
(Justamente por imposicao de Luiz que tanto esperara para ter Carolina como amante) em
gue ndo se permitiriam o contato sexual. Nesse caso, entendemos que a necessidade de
comprovacao da tese, com um desfecho de licdo de moral, sobrepbs-se ao carater literario
da peca, trazendo uma inverossimilhanca que ndo agradou e convenceu a critica e ao
publico. Como sabemos, a peca foi proibida de continuar sendo encenada e Alencar
escreveu uma continuagao tentando resolver o impasse criado, depois se desiludiu com o
teatro e aproveitou a tematica nos seus romances urbanos, nos quais repetiu a formula da
jovem bela e angelical que cai na prostituicdo, enfrenta a sociedade, depois se arrepende
e é redimida por um homem, trata-se de Luciola. Contudo, nesta narrativa encontrou
outras solucdes: a personagem masculina que a redime tem-na por bastante tempo como
amante sexual e ela somente se transforma em anjo apds a amizade deles tornar-se maior
do que a paix&o; por fim, a jovem adoece e morre para que nao haja um longo casamento
sem nenhuma restrigdo sexual.

Sobre a necessidade de escrever outro drama para corrigir 0s excessos cometidos

em As Asas de um Anjo, Magaldi comenta:

Tanto pareceu incompleta para o autor essa pintura que, depois, ele lhe
acrescentou a segunda parte, denominada A Expia¢do. O titulo indica o
intento, que era o de continuar a biografia da heroina, suspensa no
matriménio. A primeira peca estendeu-se até o arrependimento, e se impunha
agora fixar a expiacgdo do erro. A premissa daquele consércio era um absurdo,
e o dramaturgo, num “pés-escrito”, ndo deixou de reconhecer: “O amor de
Luis que acompanha Carolina durante seu eclipse e tenta regenera-la pelo
casamento é sem duvida um monstro: mas ndo do espirito do autor; é um
monstro do coragdo humano”. Proibindo-se a ligagdo sexual com Carolina,
Luis acabaria por gostar de outra mulher, e foi o que Ihe sucedeu. Freado no
impulso, e diante da grandeza de Carolina, transcorridos 13 anos desde o
epilogo de As Asas de um Anjo, pdde enfim consumar o matriménio do casal,
com um happy end que engloba a felicidade da filha inocente. Para um
burgués solido e triunfante na politica, o valor estavel, que importa preservar,
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¢ o reduto da familia. Luis anuncia que voltardo para a roca. “Ai vive-Se
isolado do mundo, e por isso mais perto de si e dos seus!” (MAGALDI, 1997,
p. 105-106).

Alencar parece ter sucumbido as criticas e dado um jeito de ameniza-las, primeiro
justificando que a sua peca tinha corregdes das mulheres que as francesas ndo tinham,
depois criando um determinismo cruel que justificaria a redencdo de Lucia no romance
posterior e escrevendo uma continuacdo para a polémica peca, Expiagdo, na qual também
acaba idealizando pelo aspecto espacial, pois, agora, felizes e completos, Luiz e Carolina
ndo podem viver naquela sociedade urbana hipdcrita, ndo pertencem mais aqueles jogos
de poder, Carolina ja esta redimida, entdo, vao viver no campo onde podem mais
facilmente exercerem seus papéis de anjos incorruptiveis.

Contudo, é na obra O que é casamento? que José de Alencar criou um verdadeiro
manual de conduta para os casais, deixando clara qual deveria ser a posi¢édo da mulher no
casamento: nao trair, servir ao marido e sentir prazer ao desfrutar da felicidade dele.

Sabato Magaldi apresenta um interessante panorama a respeito dos preceitos desta peca:

Na peca, bem mais modesta quanto aos propdsitos, o dramaturgo ndo
deixa de mostrar as qualidades de fino psic6logo. As situagdes cambiantes, 0s
segredos domésticos ai estdo, examinados com argucia de legitimo
ficcionista. A heroina separa o conceito de homem do de marido, e afirma:
“... O casamento mata esse primeiro amor que dura alguns meses, o primeiro
ano quando muito. Desaparece a ilusdo: o marido nao é mais um heréi de um
bonito romance, torna-se um homem como qualquer outro, e as vezes mais
ridiculo, porque o vemos de perto. Entdo sente-se n’alma um vacuo imenso
que ¢é preciso encher”. O admiravel analista dos romances desponta, com
frequéncia, no dramaturgo, e nos faz lamentar que ele tenha abandonado tdo
cedo o palco (MAGALDI, 1997, p. 108).

Como aponta Magaldi, em O que € casamento?, Alencar atinge consideravel
maturidade estética no desenvolvimento psicoldgico das personagens. Por ter abandonado
cedo a carreira de dramaturgo, ficou o sentimento de que o autor poderia ter desenvolvido
ainda outros dramas de maior profundidade estética, o que acabou desempenhando em
seus romances posteriores. Contudo, no drama em questdo, ainda ocorrem aspectos
inverossimeis em algumas pseudodescobertas e didlogos das personagens, nos quais o
afinco pela defesa de tese sobrepde-se ao sabor literario.

No texto, a pega inicia com uma rubrica de listagem das personagens contendo

indicacBes de suas respectivas idades, pois a diferenca entre elas serd algo bastante
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explorado para o desenvolvimento da tese e funcionara como aporte para responder a
pergunta retdrica contida no titulo O que é casamento?. O drama contém passagem de
tempo e espaco, ocorrendo no Rio de Janeiro e em Petropolis entre 1859 e 1860. Os
protagonistas sdo Augusto Miranda, de 36 anos, casado com Isabel que tem 23 anos e
outro casal que se forma durante o desenvolvimento do enredo: Henrique, sobrinho de
Miranda, 21 anos, e Clarinha, 17 anos, prima de Isabel. As cenas desenvolvem-se em
quatro atos.

Nas primeiras cenas, ocorre o didlogo entre Miranda, o protagonista, casado, bem
sucedido, aspirante a deputado e 0 amigo que ndo via hd muito tempo, Alves, solteiro e
negociante, que sO aparece para visitd-lo préximo ao Natal, como aferimos nas
reclamacdes do proprio Miranda. Logo, surge o tema fundamental do drama: o
casamento, comparado a maconaria e, assim, representando o mundo dos negocios

masculinos, aspecto caracteristico de um drama de casaca realista e burgués:

MIRANDA — Pouco a pouco te iras habituando a ela, e um belo dia, quando
menos pensares, estaras casado.

ALVES - Duvido. Fazer a felicidade de duas criaturas de génios, de
ocupac0es, de idades diversas é um problema social que na minha opinido
ainda néo foi resolvido, e ndo me sinto com forcas de o tentar.

MIRANDA - S&o ideias que todos temos quando profanos. O casamento,
Alves, é o que foi entre nds ha algum tempo a magonaria, de que se contavam
horrores, e que no fundo ndo passava de uma sociedade inocente, que oferecia
boa palestra, boas ceias. Ha dois prejuizos muito vulgares: uns supéem que o
casamento é a perpetuidade do amor, a troca sem fim de caricias e protestos;
e assustam-se com razao diante da perspectiva de uma ternura de todos os dias
e de todas as horas. (ALENCAR, s.d., p. 2).

As personagens possuem conceitos diferentes sobre “o que é casamento”, tendo
Miranda teses contundentes do que acredita ser um pensamento equivocado do amigo,
que é solteiro, 11 anos mais jovem e bon-vivant. Outro aspecto caracteristico dos dramas
de casaca burgueses a ser ressaltado é a relacdo antitética: progresso, vida moderna, Corte,
viagens versus conservadorismo, sedentarismo, vida no interior, da qual Sales entende ser
0 casamento uma antitese da primeira e Miranda acredita numa possivel sintese entre

ambas:

ALVES (rindo) — Na verdade é desanimadora; sobretudo nesta época de vapor
e eletricidade.

MIRANDA - Justo!... O outro prejuizo é daqueles que supdem o casamento
uma guerra doméstica, uma luta constante de caracteres antipaticos, de
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habitos, e de ideias. Esses, como 0s outros mas por motivo diferente, tremem
pela sua tranquilidade. Entretanto, a realidade esta entre os dois extremos. O
casamento ndo é nem a poética transfusdo de duas almas em uma sé carne, a
perpetuidade do amor, o arrulho eterno de dois coragBes; nem também a
guerra doméstica, a luta em familia. E a paz, firmada sobre a estima e o
respeito mutuo; é o repouso das paixdes, e a forga que nasce da unido.
ALVES - Concordo. Mas que dificuldade para conservar essa paz
matrimonial!... Ndo é preciso que o homem sacrifique a sua individualidade e
se dedique todo a familia?

MIRANDA — Como te iludes! E quando o homem goza da tranquilidade do
seu espirito; quando Ihe sobra todo o tempo para as ocupacoes sérias da vida...
julgo por mim.

ALVES - E o tempo para amar a sua mulher e fazer a sua felicidade?
MIRANDA — Ndo me compreendeste entdo, Alves. O amor conjugal é calmo
e sério; vive pela confianga reciproca, e alimenta-se mais de recordacdes do
que de seus desejos. Um exemplo: nés ja ndo somos os companheiros
inseparaveis de estudos e de prazeres que fomos outrora; apenas nos
encontramos de longe, e trocamos rapidamente uma palavra, ou um aperto de
mdo. Entretanto isto basta: nenhum duvida da amizade do outro. Ambos
temos a certeza de que possuimos um amigo dedicado; e essa certeza € um
gozo superior a qualquer demonstracéo frivola e banal. Pois bem: perfuma
essa amizade com a graca e a ternura inseparavel da mulher, e teras a imagem
perfeita de um casamento feliz. Vou te fazer uma confidéncia... (ALENCAR,
s.d., p. 3).

Do desenvolvimento da pega podemos aferir que ambos tém suas razdes, pois
Sales possui 0 egoismo insaciavel de vivenciar varias experiéncias e isso poderia ser
freado num casamento, porém, Miranda é contundente de que é possivel manter a
individualidade e buscar os anseios pessoais num casamento, pois se casou com uma
mulher que Ihe serve e abdica de seus proprios desejos para a felicidade do marido, o que
sera considerado um modelo ideal de casamento, a tese do drama em questao.

Um aspecto um tanto quanto inverossimil é o fato de Miranda e Sales serem
amigos ha anos, mas Miranda nunca o ter apresentado a esposa, mesmo Sales tendo
salvado a vida dele num afogamento e que ela saiba de toda a histéria como ficamos
sabendo na cena em que os trés se encontram.

Um primeiro fator de desenvolvimento da tese do drama é a propria mulher
colocar-se em posigao inferior a do marido, como verificamos no trecho: “ISABEL —
Decerto, Sr. Alves. N&o suponha tdo dificeis. Fazer a felicidade de uma mulher é cousa
que custa tdo pouco, aqueles que o desejam!” (ALENCAR, s.d., p. 4).

O machismo das personagens acaba sendo algo bastante verossimil da época em
que casos de rebeldia como o de Carolina na peca anterior seriam bastante recriminados.
Também ndo podemos deixar de mencionar o fato de a autoria dos textos serem dos

proprios homens burgueses (ou ndo é o proprio Alencar um intelectual pertencente aquela
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elite burguesa?) e as premissas serem baseadas em como eles gostariam que fossem seus
casamentos.
Na continuidade do didlogo, Miranda reforca a sua dignidade de homem de

negocios:

MIRANDA - Sinto que estejas em dificuldades. Lembra-te que nessas
ocasifes é que servem 0s amigos. O meu casamento trouxe-me alguma
fortuna. Far-me-&s obséquio dispondo dela.

ALVES - Obrigado, Augusto, obrigado. Nao sera necessario; tenho fé nos
meus devedores. Até amanhd. Minhas senhoras! (ALENCAR, s.d., p. 5).

O drama entdo se desenrola acerca do casal Miranda e Isabel, esta chamada na
peca quase sempre por Bela, eles sdo muito amigos, felizes no casamento e respeitados
por todos. E entdo surgem Henrique, sobrinho de Miranda e muito estimado pelo tio, e
Clarinha, prima de Isabel e apaixonada por Henrique, que espera ser cortejada por ele,
mas acaba sempre o provocando para ndo expor a sua paixdo. Ele despreza os convites
para estar com ela e ambos estdo sempre discutindo e se provocando. Também tem
destaque no enredo Sales, um jovem que frequenta a casa, tem tragos de bajulador e vive
cortejando Clarinha, a qual alimenta os cortejos, utilizando-se deles para tentar despertar
a atencdo de Henrique. Ainda aparece Siqueira, pai de Isabel, homem bastante passivo
nas acOes e que deu um bom dote a Miranda, confiando bastante nele e no casamento com
a sua filha, até mesmo nos momentos em que percebe algo errado na relagédo deles e intui
a tristeza da filha, havendo certo tom de acordo entre cavalheiros, entre homens
burgueses.

Em outro momento, Isabel, apesar de apresentar alguma ironia, novamente da
superioridade aos homens ao ser questionada pelo pai que Miranda poderia se contentar

com a condi¢do de marido e esquecer a ambicao politica:

SIQUEIRA — Na&o sdo ocupagdes sérias e dignas mesmo de uma grande
inteligéncia?

ISABEL — Ah! Mas ndo bastam para o0 homem de talento. Estar sempre junto
da mulher, vivendo para a sua familia... I1sso seria ridiculo até.

SIQUEIRA — Néo digas isso!

ISABEL (com ironia) — Nés as mulheres, sim, ¢ a nossa obrigacéo!...
Enquanto solteiros € justo que fagam sacrificios por nés, mas depois! Néo
sabemos que nos amam? N&o se casaram conosco? Algumas queixam-se
porque ficam isoladas e tristes; mas a culpa é delas. Para que inventaram os
bailes, sendo para nos divertirem. (ALENCAR, s.d., p. 16).
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Diferente da anterior Carolina, Isabel ndo sonha mais com a vida de bailes e
prazeres da Corte, entende que este ciclo fazia parte da vida de jovem namorada e que
agora deve ficar em casa e cuidar do lar, ja 0 marido teria o dever de sair e evoluir o seu
talento.

Na sequéncia, descobrimos a razdo de Henrique nédo retribuir aos flertes de
Clarinha e porque quer tanto falar a ss com Isabel: ele esta apaixonado pela esposa de
seu tio. Entdo finge ir embora da casa e retorna quando todos ja se foram. Nesse momento,
Miranda ao regressar mais uma noite tarde de suas andancas politicas escuta uma voz de
homem e vé um vulto saltar correndo pela janela. Aqui se apresenta o inicio do conflito
dramatico.

Henrique ndo conseguia mais mentir para o tio e continuar todos os dias vendo
Isabel, entdo foi até ela novamente dizer o tanto que a amava — ficamos sabendo que isso
ja ocorre hd um certo tempo e Isabel esconde por temer a ira do marido contra um
sobrinho que tanto ama — e dos seus planos de ir embora do pais no dia seguinte. Miranda
entdo encontra no ch&o a flor que Sales carregava no paletd e deixou cair em um de seus
flertes com Clarinha, em consequéncia sup8e que é ele o0 amante de sua mulher.

O primeiro ato termina com o conflito dramatico: entendendo estar sendo traido,
Miranda carrega duas pistolas, uma para matar Isabel e outra para depois cometer
suicidio, porém, ao ver sua filha pequena batendo na porta e o chamando, desiste e resolve
viver por ela, entdo diz a esposa: “Quanto a vos... morremos um para o outro”. Isabel
repete durante todo o tempo que € inocente e pura, mas prefere proteger o marido da
desiluséo de se sentir traido pelo sobrinho que tanto estima. (Cf. ALENCAR, s.d., p. 29).

No segundo ato, somos informados pelos didlogos sobre a passagem de quase um
ano e que no dia seguinte da suspeita de Miranda, o proprio ficou doente e isso fez com
gue Henrique nédo viajasse. Na permanéncia, ele acabou se apaixonando por Clarinha e
casando com ela — fato que parecia inverossimil pelas suas anteriores falas, pois ndo
queria se casar e esnobava a moga. Também ficamos sabendo que eles ficaram oito meses
fora do Rio em lua de mel e retornam recentemente a casa dos protagonistas.

Entdo, em cena bastante dramatica, Miranda conta que vendeu todas as suas
apolices e devolve o dinheiro recebido pelo dote a sua esposa, alegando nédo ter agora
mais nenhuma relagdo ou divida para com ela. Sales coincidentemente também sé

reaparece na casa dos protagonistas quase um ano depois, pois tinha ido, sem despedir-se
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da casa que frequentava a Europa (outro aspecto inverossimil ou mal desenvolvido?), fato
que aumenta a suspeita de Miranda em crer na fuga deste do pais por medo da descoberta
da trai¢do. Logo, ele é tratado pelo protagonista como alguém que é bem-vindo de volta,
pois € uma pessoa “da casa”, numa postura de bastante ironia e provocagdo para com
Isabel.

Nessa passagem de tempo, Miranda também conseguiu se eleger deputado e esse
é o principal motivo para as pessoas pensarem gue esta pensativo, anda abatido e ausente
por causa das ocupacOes e preocupacdes politicas.

Assim, Henrique e Clarinha permanecerdo em cena e funcionardo como um
contraponto para o desenvolvimento da tese “o que ¢ casamento?”, pois agora sdo também
recém-casados e precisardo aprender com os maduros, tio e prima, como também
tornarem-se modelos. Num diéalogo entre Isabel e Clarinha temos outro exemplo de
necessidade de submissdo das mulheres para a consolida¢do do bom casamento:

ISABEL — Tu amas teu marido, Clarinha?

CLARINHA — Que pergunta!

ISABEL — Entdo deves compreender que ele tem necessidade de alguma
cousa que preocupe 0 seu espirito. Um homem néo vive s6 pelo coragdo como
nos.

CLARINHA — O que eu compreendo é que eles tém de obrigacao de nos fazer
felizes. (ALENCAR, s.d., p. 41).

Clarinha ndo aceita tanta auséncia de Henrique que passa dias fora a cacar,
diferente de Isabel que sempre aceitou todas as auséncias do marido pela politica.
Contudo, o tom do texto € de que Clarinha ¢ imatura e deve aprender “o que é casamento”
e a funcdo da esposa com sua prima mais experiente. Em outro dialogo, desta vez de

Clarinha com Henrique, delineia-se o papel do homem e da mulher:

CLARINHA — Era bom que tomasse algumas licbes com seu irmé&o, e visse
como um marido deve tratar sua mulher.

HENRIQUE — Ah! E por isso que deseja que eu fique?

CLARINHA — N&o se lhe pode ocultar cousa alguma.

HENRIQUE - Pois eu faco lhe a vontade, mas com uma condicao.
CLARINHA — Conforme for ela.

HENRIQUE — Ha de pedir a Bela, que Ihe ensine como a mulher deve amar
seu marido, desculpar-lhe todas as faltas... (ALENCAR, s.d., p. 42).

Henrique e Clarinha ndo sabem que Miranda e Isabel ndo sdo mais o antigo casal

feliz, que estdo brigados e que eles agora vivem apenas de aparéncias como casal modelo.
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Assim, Clarinha utiliza-se do modelo de Miranda, que sempre demonstrou a sua paixao
pela esposa em frente a todos, como argumento de que Henrique precisa mudar a sua
conduta, enquanto ele a rebate utilizando-se das permissdes de Isabel para deixar o marido
sair quando quisesse como argumento de que ela também precisava mudar de postura.

A partir de entdo o par formado pelos maridos e o par formado pelas esposas terdo
encontros em que dialogardo sobre “o que ¢ casamento”, tendo sempre Miranda
representando o papel do homem maduro e tranquilo de sua permanéncia no matriménio
e Henrique o de jovem ainda imaturo, egocéntrico e provocador da esposa; enquanto
Isabel representara o papel da esposa madura que serve ao marido e aconselha a jovem e
imatura prima a aprender que amar o marido é diferente da paixdo de namorados em que

amam apenas uma pessoa. Do Ultimo exemplo apresentamos o trecho a seguir:

CLARINHA — Gosto de te ouvir falar!... Henrique ndo para em casa: anda
sempre em calgadas, ou passeios. Volta fatigado e aborrecido; tudo lhe enjoa;
tudo o contraria.

ISABEL — E tu em vez de agrada-lo, e satisfazer-lhe todos os caprichos, ficas
arrufada, néo é?

[...]

ISABEL — Ndo me compreendeste. Nao te perguntei se amavas Henrique;
porém, se amavas teu marido. Parece-te uma extravagancia, ndo € assim?
CLARINHA — Deveras ndo te entendo.

ISABEL — Como amamos nés o homem que escolhemos e com quem nos
casamos? Como mogas que ndo conhecem o mundo, e apenas sabem da vida
os sonhos doirados. E um bonito romance que fazemos, todo cheio de
emocdes, de sorrisos, e de flores. Foi assim que eu amei Augusto e que tu
amaste Henrique. (ALENCAR, s.d., p. 44).

De tal modo, a tese sobre “o que é casamento” desenrola-se pelas oposicoes entre
namoro e casamento, amar a pessoa e amar o marido, as quais podem ser relacionadas a
antitese Romantismo versus Realismo, pois era intuito dos dramas de casaca realistas
trocar a perspectiva dos jovens apaixonados romanticos que lutam contra a sociedade para
se casar para a dos casais formados por marido e esposa e 0 convivio interno entre eles

no seio familiar. Destacamos a seguir alguns trechos em que se apresentam tais oposi¢oes:

ISABEL - Estéas bem certa disso?... O casamento mata esse primeiro amor
gue dura alguns meses, 0 primeiro ano quando muito. Desaparece a ilusdo: o
marido ndo é mais um herdi de um bonito romance, torna-se um homem como
qualquer outro, e as vezes mais ridiculo, porque o vemos de perto. Entéo sente
n’alma um vacuo imenso que ¢é preciso encher.

CLARINHA — Porém tu me justificas.
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ISABEL — Ouve. Nesse momento é preciso toda a coragem sendo o tédio e a
monotonia de uma vida ja sem esperangas nos invade. A imaginagao procura
no mundo o que ndo acha na familia! E sabes o que se encontra?... Pelo menos
0 martirio de uma vida inteira.

CLARINHA — E tu sentiste isso, Bela?

ISABEL - Eu?... Oh! ndo o diga a ninguém! Senti os desenganos das minhas
mais doces esperancas, senti morto o meu primeiro amor, e tive medo que
uma afei¢do estranha se insinuasse em meu coracao. Via fugir a pouco e pouco
esse amor de que tinha visto tanto tempo e ao qual dedicara toda a minha
existéncia. Achava-me tdo s6 no mundo, longe da familia que eu tinha
deixado, e mais longe da nova familia que eu ainda ndo sabia compreender.
Era um deserto, em que minha alma vagava sem abrigo. Oh! nunca sofras tu,
Clarinha, o que eu sofril... Mas Deus salvou-me. Amei meu marido.
CLARINHA — Como? (ALENCAR, s.d., p. 45).

Isabel ja vivenciou e superou o periodo de privagdes do inicio do casamento em
que as passagens da idealizacao para a realidade, da paix&o para o tédio, da liberdade para
a solidao do lar trouxeram-lhe o amadurecimento e a calmaria e fizeram-na compreender
a sua nova posic¢do: a de amar o marido.

A oposicdo dos casais maduros e realistas para com 0s jovens apaixonados
romanticos tornou-se uma obsessdo dos escritores por todo o mundo ocidental. Os
romances e dramas que fizeram o publico “chorar” no auge do Ultrarromantismo
passaram a ser motivo de escarnio pelos autores, criticos e leitores afeitos ao realismo,
como é possivel identificar no prefacio que Camilo Castelo Branco escreveu para a
reedicdo de Amor de perdicao, célebre romance ultrarromantico. No periodo da reedicéo,
0 gosto realista ja havia dominado Portugal e a recepcdo ao livro se dava por motivos

contrarios ao anteriormente consagrado:

[...] Eu ndo cessarei de dizer mal desta novela que tem a bocal inocéncia de
ndo devassar alcovas, a fim de que as senhoras a possam ler nas salas, em
presenca de suas filhas ou de suas maes, e ndo precisem de esconder-se com
0 livro no seu quarto de banho. Dizem, porém, que o Amor de perdi¢ao fez
chorar. Mau foi isso. Mas agora, como indenizagdo faz rir: tornou-se cémico
pela seriedade antiga [...]

E por isso mesmo se reimprime. O bom senso publico relé isso, compara
com aquilo e vinga-se barrufando com frouxos de riso realista as paginas que
ha dez anos aljofarava com lagrimas roméanticas (CASTELO BRANCO apud
Caderno do Colégio Objetivo; 1.2 Série do Ensino Médio. vol. 3, 2020, p.
330).

O proprio Alencar satiriza esses comportamentos romanticos pelos dialogos entre
Isabel e Clarinha e entre Miranda e Henrique, apesar de anteriormente ter explorado tal

tipo de enredo e personagens em seus romances. Alencar foi até mesmo criticado pelo
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exagero de seu idealismo romantico por Franklin Tavora, pelo préprio Visconde de
Taunay e, principalmente, por Joaquim Nabuco. Essa contraposi¢do para com o choro e
sofrimento dos jovens namoradas romanticos aparecerd em diversas obras realistas, como
no caso dos dois dramas de Taunay.

O didlogo entre as esposas prossegue e lIsabel detalha a passagem de um

sentimento para o outro:

ISABEL — Amando minha filha. Refugiei-me nessa afei¢do. Ai encontrei de
novo o homem que eu tinha amado: associei-me a essa vida que outrora me
parecia tdo seca e tdo egoista: acompanhei-o de longe, e vi quanta
generosidade e quanta delicadeza encobre a sua reserva. A minha solid&o foi-
se povoando: o governo da casa, os cuidados domésticos, o desejo de tornar
doce e comoda a existéncia daquele que se dedicava a felicidade da familia,
deram-me as emocdes mais agradaveis e mais puras que tenho sentido. Queres
que te confie uma cousa? O meu maior prazer € ler os discursos de Augusto.
N&o te rias!

CLARINHA (rindo) — Hés de entende-los perfeitamente!

ISABEL — Nao os entendo, ndo! Mas no modo de dizer, na maneira digna por
gue ele ataca um adversario, no generoso entusiasmo com que defende uma
ideia, na firmeza e sinceridade de sua palavra, aprendo a conhecer a nobreza
de seu carater; e descubro muitas vezes uma qualidade que ainda ndo se me
tinha revelado. Olha, Clarinha: é um erro nosso, muito comum. Admiramos
o0s estranhos pela consideracdo de que eles gozam na sociedade; e entretanto
uma mulher, em vez de acompanhar o marido em seus trabalhos, em suas
empresas, em suas glorias, quer acha-lo tal qual ela o sonhou, na obscuridade
e no repouso da vida doméstica!

CLARINHA — Assim tu tens hoje por teu marido uma verdadeira paix&o.
ISABEL — Mais do que paixdo; porque & também estima, respeito e
admiracdo. (ALENCAR, s.d., p. 45-46).

Isabel faz questdo de dizer a Clarinha que nutre pelo marido sentimentos maiores
do que a paixdo (caracteristico dos namoros entre jovens romanticos e sonhadores), sendo
eles a estima, o respeito e a admiracdo (caracteristicos da pretensa maturidade dos casais
realistas). Destaca-se no trecho também a necessidade de Isabel em reconhecer a sua
submissdo e inferioridade ao marido, relatando que adora ler os discursos de politica
escritos por ele, os quais ela ndo entende. Desse modo, tenta convencer Clarinha a perdoar
a auséncia de Henrique em casa e até a buscar sentir prazer ao vé-lo evoluir para ser o
provedor do lar. Embora seja possivel afirmar que podiam existir mulheres com esses
comportamentos na época, ndo podemos perder de vista que este e os demais dramas do

periodo eram escritos por homens.
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A seguir, a oposicao apresenta-se pelos didlogos entre os maridos, Miranda, voz
da razdo realista, e Henrique, recém-casado que ainda deseja manter o impeto da paixao

romantica:

MIRANDA — Na mocidade, a vida abre-se diante de nds como um jardim;
entramos por essa manséo risonha com a alma cheia de desejos e esperancas.
Uns famintos de riqueza, divisam o pomo de ouro, e arrojam-se por entre
abrolhos e fraguedos para alcanga-lo. Outros, sedentos de gloria,
deslumbram-se com os esplendores dessa rosa magica ricada de espinhos, que
desabrocha nos cimos inacessiveis dos rochedos, a borda dos abismos.
HENRIQUE — Meu tio é um desses!

MIRANDA (com expressdo) — Fuil... Outros finalmente caminham dia e
noite, extenuados de fadiga, rompendo a espessura, para descobrirem o fruto
da ciéncia. Entretanto, 14 esta logo a entrada do jardim, rasteira e oculta, a flor
modesta, a violeta celeste que Deus plantou na terra para derramar sobre a
alma o balsamo divino. Alguns a olham de longe, desdenhosamente; muitos
aproximam-se um instante atraidos pelo suave perfume; mas todos passam
além; nenhum pde ai o termo dessa jornada que se chama a vida; nenhum faz
dessa flor agreste o seu primeiro cuidado e o seu melhor tesouro. (ALENCAR,
s.d., p. 51).

Miranda fala de modo bem mais prolixo do que Isabel, utiliza-se de linguagem
figurada, comparativa, filosofica e até poética para convencer Henrique de sua nova
posicdo de marido. Embora ndo sejam tdo definidos como era Menezes em As Asas de
um Anjo, além do papel de representantes realistas da tese e de convencedores do erro dos
jovens romanticos, Miranda e Isabel funcionam como dois raisonneur em O que €
casamento?, representando a moral da sociedade burguesa e a voz do autor.

Miranda segue o seu discurso enaltecido e enfadonho para convencer Henrique:

MIRANDA — Ouve! Quando chega o inverno, que 0s expulsa do jardim
encantado, la voltam os viajantes alquebrados, com a alma seca e arida como
um deserto: um mordeu 0 pomo de ouro, e Vviu que estava cheio de cinza; outro
guando pensava colher a rosa, ela transformou-se em chama que abrasou e
desfez-se em fumo; o terceiro, mal tocava no fruto da ciéncia, este se desfazia
em pé. Todos ao passarem pela moita rasteira, buscam com os olhos a
florzinha; e ja ndo a acham; murchou.

HENRIQUE — N&o h& de murchar para mim, como ndao murchou para o
Senhor.

MIRANDA - Oh! para mim, ndo, decerto! Essa flor, j& compreendeste,
Henrique, é a felicidade conjugal; que embalsama com sua divina fragrancia
o0 seio da familia, que adorna de festes e grinaldas o lar doméstico, e cobre
de eterna primavera a nossa existéncia. Has de ter visto, em tuas excursoes
pelas matas de Petropdlis, esses troncos decepados e carcomidos, verdadeiros
ancidos da floresta; rebentam-lhe os renovos pelas raizes, e a folhagem
brilhante do jovem arvoredo os veste de galas. E assim o velho que sonha
cultivar a felicidade conjugal; os filhos e as familias que lhe crescem em torno
0 cobrem de sorrisos e carinhos.
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HENRIQUE - E cuida meu tio que eu ndo tenho as mesmas ideias?
(ALENCAR, s.d., p. 52).

E também um tanto inverossimil a maneira como Miranda fala durante todo o
tempo, de modo tdo conotativo, além do fato de acreditar ter feito tudo o que considera
justo e apropriado e, mesmo assim, 0 seu casamento, naquele momento, ter acabado. Soa
um tanto incompativel o seu obsessivo desejo para Henrique fazer o que ele mesmo, de
certa forma, ndo conseguiu: salvar o casamento. Ndo seria 0 modo como procede
Henrique uma possibilidade de obter o éxito que o tio aconselhador nédo teve?

Miranda chega a dizer que a primeira e mais séria ocupa¢do de um homem deve
ser a felicidade doméstica, o que Henrique rebate perguntando se ndo ha nisso exageragéo,
pois ele ainda pretende viver como um jovem moderno, intelectual, burgués e bon-vivant

do novo século:

MIRANDA — Tu, Henrique, és daqueles que se aproximam da flor, aspiram-
lhe um momento o perfume, mas passam, deixando-a agreste como nasceu.
Nao confessaste que, ao lado de tua mulher, sentes um vacuo n’alma; e tdo
grande que passas dias longe de casa, pelos matos a cagar? Queres ocupa-lo
com a politica! Isto &, queres encher o coracao de cascalho.

HENRIQUE — N&o vivemos unicamente para a familia; o espirito carece de
uma ocupagéo.

MIRANDA - Decerto; devemo-nos todos a patria e a humanidade. Mas,
acredita-me, a primeira ocupacdo e a mais séria do homem é a sua felicidade
doméstica. N&o ha neste mundo mais sagrado sacerddcio do que seja o do pai
de familia; ele assemelha-se ao Criador, ndo somente quando reproduz a sua
criatura, mas quando desses anjo (entra RITA com IAIA) que Deus Ihe envia,
ele prepara as futuras mées e os futuros cidaddos. E s6 depois de cumprida
essa missdo, que temos o direito de dar a outros misteres as sobras da nossa
alma.

HENRIQUE - Néo havera exageragcdo nesse modo tdo exclusivo de
considerar a familia, sobretudo no século em que vivemos, meu tio?
(ALENCAR, s.d., p. 52).

Assim, segue o enredo com Rita sem vontade até de sair de casa, permanecendo
muito triste por ter perdido o seu papel de servir ao marido, apesar de néo ter feito nada
de errado e sacrificando a sua imagem perante ele para proteger a relagdo com o sobrinho.
Enquanto isso, Miranda, mesmo acreditando ter sido traido, ainda luta as escondidas pela
felicidade da esposa. Temos entdo um aspecto do “realismo relativo” dos dramas
alencarianos: 0 maniqueismo. As personagens funcionam como bondosas e

incorruptiveis, mesmo diante do sofrimento, sdo anjos que se sacrificam pelo bem alheio.
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Mais adiante, em outro dialogo entre o tio e o sobrinho, Miranda, representante da
razdo madura, culpa Henrique por ndo cumprir o seu papel de marido, atribuindo-lhe a
funcdo de proteger a mulher que escolheu para ser a companheira inseparavel de sua
existéncia. Mas por que ele ndo procedeu do mesmo modo ha época em que abandonara
Isabel pela politica? A suposta traicdo, a qual ela jura ndo ter acontecido e que ele duvida
da defesa, por exemplo, ocorreu numa noite dessas em que colocara a politica acima da
convivéncia com a esposa. Apresentamos o trecho com a tal incompatibilidade entre

discurso e agéo:

MIRANDA — Sei 0 que pretendes dizer! Nao é dessa fidelidade material do
homem, que eu falo. O nosso grande dever é o de proteger e fazer a felicidade
da mulher que nos sacrificou tudo, que é a mde de nossos filhos, e a
companheira inseparavel da nossa existéncia. Como procedemos nds depois
gue passam 0s primeiros gozos de um amor partilhado? Voltamos as
ocupacles habituais. No nosso orgulho de homens, entendemos que a
inteligéncia da mulher ndo pode acompanhar-nos nessa porcdo mais
importante de nossa vida, e s6 deve ocupar-se dos arranjos domésticos, das
modas e dos bailes. Deixamos no isolamento esses entes fracos a quem
arrancamos da casa de seus pais, as festas da familia, a ternura materna, as
afeicOes dos seus!... Gastos pelos amores faceis nem um se lembra que a alma,
ainda virgem, de sua mulher, tem necessidade de viver!... Esquecemos enfim
o0 tesouro que nos foi confiado, e cujo valor s sentimos nos momentos de sua
perda! (ALENCAR, s.d., p. 76-77).

Do dialogo também podemos aferir outro exemplo de machismo. A mulher é
concebida como fragil, que deve se ocupar apenas com os arranjos domésticos, modas e
bailes, ndo possui identidade distante da familia materna ou do marido. Entdo, Miranda
convence Henrique de que precisa partilhar com Clarinha as suas conquistas, a vivéncia
que tem fora do lar e que, dessa maneira, ela se sentira feliz e compreendera o seu papel

de esposa modelo:

HENRIQUE — Nunca deixei de amar Clarinha... Tinha toda a confianca nela,
e supunha que era feliz...

MIRANDA - Caiste no erro de todos os maridos. N&o associaste
completamente tua mulher a tua vida, ndo a interessaste nos teus projetos e
sonhos do futuro... Nao h& nada que a mulher ndo compreenda pelo coragéo;
nas cousas as mais aridas, elas acham o encanto que da o amor e a imaginagao.
Tu gostas da caga, por exemplo. Se Clarinha partilhasse contigo, mesmo de
longe, as tuas emoc0es e 0s teus prazeres, ndo se julgaria abandonada quando
a deixas por este passatempo. O seu espirito te acompanharia. (ALENCAR,
s.d., p. 77).
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O conselho de Miranda para que a esposa partilhe do prazer do marido e ndo tenha
0s seus proprios desejos coaduna com a fala anterior de Isabel de que é feliz lendo
discursos politicos de Miranda sem entendé-los, funcionando como os modelos ideais de
marido e esposa e respondendo a questdo/tese O que é casamento?

Em um dos didlogos com Miranda, Henrique fica sabendo finalmente que o tio,
h& um tempo, ndo mantém mais o casamento feliz com a esposa e que o motivador havia
sido uma suposta noite em que este ouviu uma voz masculina em sua sala e também viu
um homem fugir pela janela, o qual acredita tratar-se de Sales. O sobrinho entéo se sente
muito mal por saber que ele proprio é o motivador da desgraca entre entes que tanto deseja
bem. Logo, vai ao encontro de Isabel para confirmar suas suspeitas e propor-lhe que

contem a verdade ao tio:

ISABEL — Se conhecesse como eu o carater de seu tio!l... Quantas vezes ndo
estive a ponto de cair aos pés de Augusto e confessar-lhe tudo!... Porque,
deixe dizer-lhe, Henrique, depois que meu marido me despreza, é que eu senti
toda, a forga do amor que eu Ihe tinha. Esse mesmo desprezo com que ele me
esmagava vinha cheio de tanta nobreza, de tanta paixao, que o revelavam a
meus olhos bem diferente daquele que eu via através da indiferenca e do
abandono. Nunca amei meu marido com tanto respeito e admiragdo, como
nesse ano que se acaba de passar!... E verdade!... E quando ele estava possuido
da ideia de que eu amava outro homem... Meu Deus! N&o teria coragem de
resistir, se ndo me lembrasse...

HENRIQUE — De qué?... Da amizade que ele me tem?

ISABEL - Augusto, como todos os homens de grande inteligéncia e de carater
enérgico, é inflexivel em suas convicgdes. O coracdo pode querer 0 CONtrario;
a razdo nao cede. Ele duvida de mim; se eu pronunciasse 0 seu nome e
revelasse enfim todo o segredo, pensa que ele acreditaria na minha
inocéncia?...

HENRIQUE - Por que néo, desde que eu mesmo me acusasse? (ALENCAR,
s.d., p. 105).

Isabel esta desesperada, ama cada vez mais o marido e teme nunca conseguir
resolver o impasse gerado. Henrigue sente muito remorso e quer confessar sua culpa para
salvar o casamento dos tios, mas Isabel acredita que nem mesmo tal agdo poderia fazer

Miranda voltar a confiar nela:

ISABEL — Néo se iluda! Ele perderia a sua afei¢do e seria mais desgracado
ainda; porque se julgaria desonrado pelo homem a que amou sempre, e ainda
ama como um filho. Essa desconfianca seria horrivel; e eu duvido que sua
alma pudesse resistir a esse golpe. Oh! meu siléncio mata-me, é verdade, mas
a mim somente; e eu devo morrer!

HENRIQUE — Desonrada por mim! Néo profira esta palavral... Por mim que
se tivesse outrora a infamia de conceber uma esperanca, me teria punido desse
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crime! Por mim que seria o primeiro a odia-la, Bela, se a sua justa severidade
ndo me repelisse!

ISABEL - Podemos nés, Henrique, dar provas disso?... Provas que
convengam Augusto e afastem de seu espirito toda a suspeita?

HENRIQUE - Que maior prova do que a minha felicidade hoje? Quem foi
gue, para nos salvar de uma paixao criminosa, me fez amar Clarinha? Quem
nos inspirou a ambos com uma bondade angélica esse amor puro?... Entre
todos que a amam e veneram, s0 ele, s6 aquele nobre coracdo ndo reconhecera
0 anjo que Deus lhe deu por mulher? (ALENCAR, s.d., p. 105).

Durante os conflitos e a confissdo ao sobrinho sobre a sua desgraca familiar,
Miranda resolveu que iria abandonar a casa e deixar todos os bens para Isabel sem que
ela suspeitasse, entdo escreveu uma carta que deveria chegar as maos dela na manha
seguinte, logo apds ele partir durante a noite. No entanto, esqueceu a carta em casa e
retornou para busca-la temendo que Isabel a lesse antes do previsto. Nesse retorno,
escutou por tras da porta todo didlogo entre a esposa e o sobrinho, sendo uma reviravolta
um tanto inverossimil, tipica das comédias de costumes, mas uma solucdo adequada para
haver um happy end, ele voltar a amar a esposa e, a0 mesmo tempo, acreditar na

sinceridade do arrependimento do sobrinho:

MIRANDA (comovido, HENRIQUE tem o papel na méo) — Esta carta so te
devia ser entregue amanhd. Vinha buscad-la e achei a porta fechada.
(Apertando-lhe a méao) Tudo ouvi, Henrique!

CLARINHA — Tudo o qué?

MIRANDA (cingindo com o braco a cintura de ISABEL, a meia voz) —
Bela!... Me perdoaras tu algum dia? (ISABEL reclina a cabeca sobre o peito
de MIRANDA e quase desmaia; MIRANDA beija-a na fronte).
CLARINHA - Bravo! (A HENRIQUE) N&o tens inveja? Abraca-me, eu dou
licenga!

HENRIQUE — Com muito prazer; em paga da alegria que fizeste entrar hoje
nesta casa!

MIRANDA (apresentando IAIA pela mio) — Nossa filha, Bela. (Conhece que
esta desmaiando).

SIQUEIRA — Uma vertigem!...

HENRIQUE - Ja passou.

MIRANDA (aflito) — Bela!

ISABEL - AhL...

CLARINHA - Que tens?

ISABEL — N&o sei... A felicidade!...

FIM DE

“O QUE E CASAMENTO?” (ALENCAR, s.d., p. 107-108).

ApoOs tantas licdes recebidas pelas quatro personagens é possivel um desfecho
feliz e equilibrado, as antiteses foram desfeitas por meio da razdo madura de Miranda e

Isabel, o convivio com Henrique e Clarinha trouxe-lhes a certeza do quanto amavam o
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que haviam conquistado e também proporcionou que o mal entendido fosse resolvido.
Assim como aproveitara a tematica de As Asas de um Anjo para desenvolver o romance
Luciola, Alencar também parece ter aproveitado a experiéncia com O que é casamento?
no romance Senhora, no qual a convivéncia conflituosa dentro do lar e invejavel perante
a sociedade, ocorrida entre o casal central, € motivado por um grande mal entendido entre
0 marido e a esposa, também solucionado com grande reviravolta e happy end.

Jodo Roberto Faria sintetiza de modo claro a ideia central, o conflito e resolucéo

de O que é casamento?:

A ideia central de O que é Casamento? é mostrar que a verdadeira
felicidade, para o homem e para a mulher, esta no casamento, no aconchego
do lar. Mas como fazer isso, se o conflito, elemento basico e determinante da
acdo dramatica, inexiste na paz doméstica? Alencar encontrou um caminho
curioso: colocou em cena a “guerra doméstica”, isto €, 0 que ndo deve ser o
casamento. Desse modo, a resposta para o titulo da peca ndo esta na acdo
dramatica propriamente dita, mas nas reflexdes moralizadoras de Augusto e
Isabel, inseridas em varios diadlogos que travam com outros personagens. Em
cena, 0 que temos sdo dois casamentos em crise, nos quais predominam
suspeitas de adultério, desconfiancas, desprezos, humilha¢fes e ameacas
(FARIA, 1993, p. 187. Grifos do autor).

N&o téo diferentes das reviravoltas e finais idealizados de suas obras romanticas,
como tencionara José de Alencar, é inegavel que os seus dramas de casaca realistas
trouxeram importantes caracteristicas para a nossa dramaturgia, 0 que também afirma
Sabato Magaldi: “pelas linhas gerais da arquitetura cénica e pelo gosto dos quadros
coloridos, Alencar representa um avanco ponderavel em nossa dramaturgia” (1997, p.
111-112). O critico também analisa como tal produgéo preparou os consagrados romances

de maturidade do escritor cearense:

Né&o se deve omitir, melancolicamente, que, dono de tantas virtudes, o
escritor ndo chegou a igualar no teatro seus melhores romances [...] Faltou-
lhe amadurecimento para ajustar cenicamente as novas dimensGes que
inaugurava em nossa dramaturgia. O romancista beneficiou-se, sem ddvida,
com o traquejo do didlogo e a visdo unitéria do teatro. O instrumento do
ficcionista temperou-se na rudeza do palco. Vérias pegas preparam 0s
admiraveis romances da maturidade. Esta ai mais uma virtude a registrar-se
em seu teatro (MAGALDI, 1997, p. 114).

Por fim, podemos compreender numa perspectiva “macro” a visivel troca do

passadismo nacionalista, contendo personagens sertanejas, jesuitas e indigenas — apesar



239

da tentativa de encenar no teatro romantico de Jodo Caetano a peca O Jesuita e ter-se
frustrado com a recepcdo — para 0 seu tempo presente burgués e os temas de traicédo,
prostituicdo, capitalismo e defesas de teses morais. Contudo, ao pensarmos nos elementos
que compdem o “macro”’, numa perspectiva pelos “micros”, continuam existindo as
personagens anjos, os sentimentalismos, as reviravoltas, happy ends, muita intensidade e
0 que julgamos ser o principal na literatura: a linguagem carregada de sentido conotativo,
com muitas metaforas, comparacdes e adjetivaces, tipicas do romantismo anterior, uma
vez que o realismo possuia predominancia de linguagem denotativa e cientificista,
confirmando o “realismo relativo” de seus dramas de casaca.

Em suma, José de Alencar dramaturgo conquistou o prestigio da critica e dos
demais produtores, mas ndo tanto o reconhecimento do publico do periodo, que por ele
criticado preferia aplaudir e enxergar aqueles “defeitos” de comportamento apenas em
pecas francesas, ou entdo nos costumes das classes “inferiores” de roceiros das comédias
de costumes, ou ainda apenas ir ao teatro para se divertir com pecas leves, musicadas e
de baixo teor critico. Seria este um dos motivos que levaram Taunay a projetar encenar

os seus dois dramas realistas na Franca?

3.4. A busca pela profundidade estética e a critica moral nos dramas realistas de

Taunay

Embora sejam tardios em relacdo ao auge do Conservatério Dramaético e a
encenacdo das pecas de Alencar, ndo denominamos os dramas realistas do Visconde de
Taunay “serddios”, como anteriormente estabelecido para as comédias romanticas. Isso
porque tais pecas do autor foram produzidas algumas décadas depois das comédias de
costumes de Martins Pena, ja no declinio do teatro dramatico e durante a ascensdo dos
romances realistas. Embora os dramas realistas de Taunay sejam ainda posteriores, datam
de 1886 e 1896, e estejam afastados do momento de ascensdo do teatro do Ginésio
Dramatico, que para Magaldi durou entre 1855 e 1875, as antologias histéricas, conforme
ja mencionado, datam 1881, com a publicagdo de Memorias postumas de Bras Cubas,

como o inicio de nosso Realismo e as décadas de 1880 e 1890 como o apice dos romances
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realistas e naturalistas. Assim, diferente do caso das comédias, que estavam apartadas do
auge de todas as producdes romanticas, independente do género literario, os dramas de
Taunay foram produzidos durante o nosso realismo mais lido e consagrado pela critica: o
das narrativas. Também foram produzidas algumas dramaturgias nas décadas finais do
século XIX, tais como a consagrada de Artur Azevedo e outras posteriormente
descobertas como no caso do autor Qorpo Santo.

De acordo com o exposto sobre a cronologia de nossa dramaturgia no seculo XI1X,
a reagdo contra o teatro romantico se deu antes mesmo de seu esgotamento e 0s autores,
0s encenadores e o0 publico, principalmente durante o surgimento e o auge das producdes
do Ginasio Dramatico, dividiram-se entre a preferéncia por um ou outro movimento. O
modelo seguido pelos adeptos ao realismo eram, geralmente, os praticados pelos
dramaturgos franceses: os dramas de casaca. Neles, predominavam a busca pela
naturalidade dos didlogos e das cenas, que visava uma descricdo mais verossimil dos
costumes da burguesia, contendo teses moralizantes e cientificistas. Os protagonistas sao
os pais de familias burgueses, os quais desejam vivenciar relacfes calmas e serenas, em
clara oposicdo aos amores ardentes e idealizados dos jovens namorados romanticos.
Devido aos desfechos moralizantes e a insistente defesa de teses, desenvolvidas em
longos diélogos, o realismo torna-se relativo, pois contém em si a idealizagcdo do modelo
familiar.

Os dramas realistas de Taunay partem dessas caracteristicas, sdo constituidos
dentro do seio familiar e tém como protagonistas conjuges buscando prevalecer a
estabilidade de seus casamentos. Neles, também se apresentam longas criticas morais e
defesas de tese, algumas movidas pelo determinismo naturalista, aspecto ndo téo corrente
nos demais dramas de casaca do periodo. Os dois dramas ainda desenvolvem outras
caracteristicas inovadoras, as quais podem ser lidas como novas sequéncias, de modo
comparativo e, até mesmo, contrastante em relagao as producgdes de José de Alencar e do
momento de apice do Ginasio Dramatico, conforme abordaremos nos subcapitulos

sequentes.

3.4.1 Amélia Smith: um tipico drama de traicdo conjugal e puni¢do moral?
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O drama Ameélia Smith foi publicado pelo Visconde de Taunay no ano de 1886 e
€ o0 unico mencionado pelas historiografias literarias brasileiras, conforme aferimos no
primeiro capitulo desta tese. A obra contém vérias teméticas convencionalmente
utilizadas pelos realistas do periodo, tais como a traicdo conjugal da esposa, 0
desconhecimento da traicdo pelo marido e a punicdo moral da protagonista, sendo
castigada pelo préprio destino.

Julgamos Amélia Smith como a peca menos inovadora do Visconde de Taunay
em relacdo aos preceitos das escolas literarias vigentes. Comparando-a aos planos
estéticos do periodo realista, elas repetem a maioria dos “lugares-comuns”, o que, por
esse motivo, nos parece ter sido a Unica obra dramatica de Taunay reconhecida na época,
ja que as tradicionais historiografias, geralmente, buscavam textos que agregassem as
caracteristicas escolhidas para compor os capitulos nomeados pelas escolas, como nos
casos aqui mencionados de Romantismo ou Realismo.

As cenas passam-se no Rio de Janeiro no ano de 1886 e tem como espacos
predominantes hotéis e casas de luxo em que residem os protagonistas, representados
pelos trajes elegantes e compondo o cenario ideal dos dramas de casaca burgueses. Além
das mudancas de espago, também héa importantes passagens temporais de um ato para o
outro. Dividida em quatro atos, e a mais extensa das pecas de Taunay, temos Amélia
como a grande protagonista do enredo, incialmente como uma jovem sonhadora de 21
anos, que desfruta dos prazeres da Corte sem grandes compromissos. Ela é filha de Ayres
Peres e Lucia Peres, casal de origem nobre e que herdou grande fortuna na Bahia. Recém-
alocados no Rio de Janeiro, eles vivem regados a luxos e extravagancias e ja gastaram
quase toda a grande fortuna que herdaram, fato que é apresentado com dramaticidade,
ocasionando divergéncias entre o casal. Neste momento, aparece outra importante
personagem para o desenvolvimento do enredo, John Smith, um inglés de 42 anos, velho
amigo da familia Peres desde os tempos da Bahia, ele prosperou apds muito trabalhar em
nosso pais e é agora dono de grande fortuna. Empenhado em seu projeto de ascensao
capitalista, John ndo se casou e solicita ajuda ao amigo Ayres, pai de Ameélia, para que
Ihe arranje uma noiva adequada. Ao saber do projeto, Lucia, a esposa de Ayres, planeja
que o inglés se case com a jovem Amélia e assim mantenha a posicdo elevada da familia

na sociedade burguesa. No auge do desenvolvimento, Amélia ja é casada com John e
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ambos vivem uma unido préspera e bastante tranquila, apesar da frustracdo de ndo
conseguirem ter um filho. E neste momento que surge o antagonista do enredo, Jorge de
Castro, um cidaddo burgués bem dotado de oralidade e irresistivel charme, é aplaudido
pelos outros homens e desejado pelas mulheres, o que gera trai¢des e conflitos. Este se
apaixona por Amélia, que no inicio o reprime e até sente repulsa por ele. Aos poucos, ela
também se apaixona por Jorge e ambos tornam-se amantes, constituindo o tema da trai¢éo
conjugal. Entdo, temos o conflito principal do enredo, Amélia engravida e, numa
reviravolta, Jorge a convida para fugirem para a Europa. Mesmo estando muito
apaixonada, Amélia opta pela voz da razéo e teme por sua reputacao perante a sociedade,
aos pais e pelo sofrimento que sera causado ao fiel e bom marido, John Smith. Apds outra
longa passagem de tempo, surge em cena Amadeu, com seis anos, filho da traicdo de
Amélia, ele estd muito doente, aspecto que sera desenvolvido de modo determinista, e
nutre um amor incondicional por John, o qual acredita ser o verdadeiro pai do garoto.
Amélia entdo amadurece e compreende a tese d’o “que ¢ casamento”, o valor do marido
e de sua familia, logo, sofre com a sua consciéncia e passa a ter uma grande puni¢do moral
do destino: a sintese da tese. O drama ainda apresenta grande nimero de personagens,
alguns com relativa importancia e outros apenas secundarios, tendo destaque as acoes e
protecBes da ama cuidadora de Amélia, a negra idosa e de origem escrava, Marilina e a
sua amiga, desde o tempo da Bahia, Julia.

A rubrica que inicia a pega apresenta um ambiente burgués: “(Cena ricamente
preparada. Quarto nobre de hotel)”. Neste espago, apresenta-se 0 didlogo entre John
Smith e Ayres Peres. Eles falam sobre a fortuna do inglés e a faléncia do brasileiro,

compondo um drama de casaca com assuntos de homens burgueses:

JOHN SMITH — E verdade. Num belo dia, achei-me rico, bastante rico, muito
mais do que julguei poder sé-lo.

AYRES PERES (inclinando-se para John Smith e abaixando a voz, mas
jovialmente) — Pois, meu caro amigo, ca entre nés, e muito em reserva, creio
gue me acontecerd o contrario... Numa bela manha... e bela é um modo de
dizer... acordarei pobre, muito pobre, sem ter mais o que gastar... Alias muito
mais natural assim... Sucede todos os dias, ndo acha? dai... certo consolo, se
é que ndo mente o provérbio. (Sorrindo) Ensine-me, porém, o meio de ficar
rico de repente... mas sem trabalhar muito... Bem sabe que me falta o habito...
(TAUNAY, 1930, p. 11-12).

A oposicdo entre a cultura estrangeira e a cultura brasileira se faz de maneira

preconceituosa, denotando que os ingleses séo mais organizados e prosperam em relacao
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aos brasileiros, ainda mais sendo Ayres um baiano vivendo na Corte, ja relatamos aqui a
oposicdo de valores que também havia entre os habitantes da corte e os radicados no
interior do Brasil. Essa questao aparece também na relacéo pai e filho na comédia Por um
triz coronel!, no drama posterior, A conquista do filho, em que as cenas passam-se em
Paris e os habitantes locais tém visdes preconceituosas sobre o Brasil, local de origem do
protagonista da peca, além das relacdes que o proprio Visconde de Taunay tinha com a
Europa, onde juntamente com Olivier du Taiguy publicou em versédo francesa Inocéncia
e tencionava encenar 0s seus dois dramas realistas, relacionam-se ainda, o fato de o Brasil
ser formado por uma elite oriunda do velho continente, vivendo, naquele momento, sob
ordens do Império portugués e o publico ter preferéncia por ir ao teatro assistir a pecas
francesas.

Segue o didlogo entre os dois cavalheiros:

JOHN SMITH — Oh! ndo me compreendeu entdo... Eu ndo ignorava, que meus
negécios andavam bem desde a Bahia, quando la nos conhecemos... E ndo ha
poucos anos, de certo... Passo a passo, acompanhei 0s progressos da minha
fortuna (rindo-se). Sou homem pratico, como bom inglés que nasci... Mas o
que lhe quis dizer, é que s6 ultimamente me entrou fundo no espirito a
convicgdo de que possuia ja meios bastantes para cuidar de outra cousa, que
ndo arredondar cabedais... Hoje, liquidadas as contas, sairei da casa bancéria
com mais de dois mil contos de réis.

AYRES PERES (deixando a atitude de indiferenca, admirado) — Capiste!
(apertando as maos de John Smith com efusdo) Parabéns! Muitos parabéns!
Dois mil contos de réis (emendando) Mais de dois mil contos! Ja faz conta
(um tanto tristonho) Foi, mais ou menos, quanto herdei. Que fim levaram?
N&o sei bem... Minha mulher, minha filha, eu... parentes, gastamos tanto,
tanto! (com gesto de resignagdo) Pouco importa!... (TAUNAY, 1930, p. 12).

Ayres surpreende-se com os valores da fortuna do inglés e o confidencia seus

fracassos. Entdo, John revela um segredo e pede ajuda ao amigo Peres:

JOHN SMITH (depois de breve pausa) — Pensei em casar-me... e lembrou-
me deixar ao seu cuidado... sO e s0... a0 seu cuidado.

AYRES PERES - Como assim?

JOHN SMITH - Ha dias, ha semanas, gira-me na cabeca essa ideia fixa...
casar-mel... Com quem? N&o sei... Tdo absorvido andei sempre com 0s
negécios desde a mais tenra mocidade, que ndo tive tempo para mais nada...
O senhor conheceu-me na Bahia... Era bem jovem... 22 anos, guarda-livros,
sOcio ja interessado na casa filial desta do Rio de Janeiro, cuja geréncia tomei
h& 15 anos...

AYRES PERES - Alids um modelo de bons costumes... Sempre jovial...
6timo companheiro de voltarete. (TAUNAY, 1930, p. 14).
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John gastou o seu tempo trabalhando e acumulando riquezas, agora quer se casar,
pede ajuda ao amigo para indicar-lhe uma noiva apropriada e tem pressa em executar o

pedido, pois ja tem 42 anos:

JOHN SMITH — Pois bem, a minha vida de entdo foi a de todos os tempos...
Sinto-me hoje igualmente juvenil e alegre... mas ndo sei, a lembranca dos
meus 42 anos ja feitos aterra-me agora. Preciso gozar um bocadinho da
existéncia.

AYRES PERES — Oh! N&o se faca também de muito santinho...

JOHN SMITH (rindo-se) — N&o, de certo. Conheco bem o mundo... Até ha
pouco tempo, ndo pensara nos inconvenientes do solteirismo... Quem tem
bons dentes, estbmago valente, espirito despreocupado, bolsa cheia e mais ou
menos franca aos amigos, vive a contento proprio e dos outros... Um dia,
porém, reconheci que nesta vida ha outra coisa mais do que satisfazer os
impulsos do egoismo... Entrei nesse periodo... Pensei muito... (TAUNAY,
1930, p. 14-15).

O drama de casaca realista de Taunay repete os acordos de cavalheiros burgueses,
a hipocrisia e 0 machismo, em que diferente da mulher, 0 homem pode desfrutar dos
prazeres da vida, do solteirismo longevo, conhecer o mundo, a sexualidade e depois ainda
Se casar com uma jovem pura e virgem. Assim, os cavalheiros fazem o acordo burgués

do casamento arranjado:

AYRES PERES — N&o duvido prestar-lhe todos os oficios de bom amigo...
mas para casar 0S outros... sinceramente, nunca tive vocacdo... Eu mesmo
casei... um tanto empurrado...

JOHN SMITH — Que ingrato!... Uma senhora tdo bela, tdo boa!...

AYRES PERES (com alguma impaciéncia) — De certo... mas também muito
senhora de suas vontades! Gasta demais. Verdade é que ndo lhe fico a dever...
Ah! meu amigo, o casamento! Felizmente s6 tenho uma filha (depois de
assoprar uma fumaca) Mas, voltemos ao seu negécio... Teré o senhor alguém
na intencdo? VVamos; toda a sinceridade é pouca em tais casos...

JOHN SMITH - Palavra que ndo! Vivo em plena sociedade, mas dela nada
conhego... Sou uma tangente ao grande circulo. Mal apareco em qualquer
parte, concerto, soirée ou baile, e logo me sequestram para o voltarete ou
écarté... E assim, cheguei aos 42 anos... (TAUNAY, 1930, p. 16).

John, até entdo, demonstra ndo ter interesse em ninguém para ser a sua esposa e

Ayres, inicialmente, cogita como pretendente a sua prima de 28 ou 29 anos:

AYRES PERES - Espere (como que recordando-se) N&o se lembra de
Ercilia?

JOHN SMITH - Sua prima?

AYRES PERES — Exatamente... E solteira... tem alguma cousa de seu...
JOHN SMITH — Deve estar hoje com 0s seus 28 ou 29 anos...
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AYRES PERES - Isto mesmo... A proporc¢éo de idade guardada...

JOHN SMITH - Quando a vi, ha poucos anos, era uma bela pessoa.

AYRES PERES - E néo faz diferenga alguma... E, nem de proposito, ao sair
da Bahia, eu Ihe disse gracejando, que lhe arranjaria na Corte um noivo... Sabe
gue ndo pensa noutra cousa...

JOHN SMITH — Sim... e isto lhe da& certo ridiculo... Desculpe-me...
(TAUNAY, 1930, p. 17-18).

Se o0 papel de ndo pensar em outra coisa que ndo seja arranjar um noivo é
considerado como ridiculo, tanto € ridicula a posicdo deles em pensar apenas nos desejos
do noivo. Além disso, ndo d& pra considerar como ridiculo um fato tdo determinante na
vida de uma mulher como era conseguir se casar naguela época, uma vez que ndo podiam
pensar em carreiras como a deles e nem se divertirem sem a companhia de um homem
nas noites da Corte. A mulher sé tinha algum respeito naquela sociedade ao exercer o
papel de esposa dedicada, restando as outras hipdteses ser reconhecida como “mulher da
vida” ou “que ficou para titia”, ou seja, Ercilia apenas lutava por algo que lhe era
pertinente.

A seguir, Ayres procura a sua esposa Lucia para conversarem sobre 0 momento

de possivel faléncia em que se encontram:

AYRES PERES (sentando-se com ar aborrecido) — Decididamente é preciso
cuidarmos da partida... E quanto antes...

LUCIA (sentando-se num canapé e abrindo um livro; friamente) — Sim?... E
porque?...

AYRES PERES (um tanto arrebatado) — Porque a vida que aqui levamos néo
pode continuar... é um impossivel!

LUCIA (distraida) — Ah! N&o vejo como...

AYRES PERES — Um impossivel! Ha poucos meses que saimos da Bahia e
0s gastos sdo enormes... Nem sei quanto! (Levanta-se, passeia agitado,
enguanto Lcia finge que 1€) Pelo menos, & na Provincia talvez fosse metade.
(Mudando de tom, aproximando de Lucia e com tom insinuante) Ando, Lucia,
bem assustado com o futuro. Nao tenho querido aprofundar contigo esta
questdo, mas no fim de contas, devorar o capital € 0 modo mais racional e
certo de chegar a ndo ter mais rendas... (TAUNAY, 1930, p. 21-22).

O marido quer conscientizar a esposa da situacdo financeira em que estéo, ela
finge ndo entender e ndo faz questdo de escuta-lo. A seguir, Ayres fala em retroceder,
tenta convencé-la a irem embora da Corte, mas ela ndo aceita modificar a sua posicao

social:
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LUCIA (abaixando o livro e um tanto provocante) — Rendas... trouxe-as
bastantes dos meus pais... em todos os sentidos... As que tive de zelar, ainda
estdo comigo...

AYRES PERES (meio apressado e conciliador) — De certo! De certo... A
fortuna que vocé trouxe de dote duplicou a minha.

LUCIA — Pois entdo?

AYRES PERES — Eramos os herdeiros mais ricos da Bahia, mas...

LUCIA - Mas, 0 qué?

AYRES PERES (continuando) — Ndo ha cabedais que resistam... Ambos
temos tido culpa...

LUCIA (indiferente) — Eu? N&o... De nada me acusa a consciéncia... Estou
acostumada ao luxo, desde que me entendo, e com todo o cuidado
providenciaram meus pais para que esse luxo nunca me devesse faltar... Ndo
alterei os meus habitos, e, mantendo-os, cumpro até o meu dever; honro a
educacao que recebi...

AYRES PERES (impaciente) — Entdo a mim s6 € que cabe a
responsabilidade?

LUCIA (sempre calma) — Pergunte a si mesmo... Quem o levou a empresas
arriscadas? (TAUNAY, 1930, p. 22-23).

O dialogo é bastante significativo para caracterizar os pais de Amélia, eles sdo
herdeiros, acostumados a muito luxo e pouco trabalho, faria parte da educacgéo recebida,
como lemos na fala de Lucia, manter a pose e comportarem-se como burgueses
superiores.

Lucia resume todos os negdécios feitos pelo marido que geraram prejuizos, com

destaque para a seguinte passagem:

LUCIA — E como quer que eu faca a transicdo?... Eliminar de momento
carros... jantares... partidas semanais... Isto se faz de um dia para o outro? E
preciso, pelo menos, saber guardar as aparéncias... Deseja vocé de uma boa
vez dar-se por falido?... Alids a proposta da viagem foi sua... toda sua... Mais
uma ideia que Ihe pertence... (TAUNAY, 1930, p. 24).

E preciso preservar as aparéncias. Taunay discute nesses dialogos a futil moral
burguesa. Lucia esnoba os argumentos do marido; Ayres parece ter despertado para a

hipocrisia social:

LUCIA (sentando-se com ar de pouco caso) — Quando acabar... avise...
AYRES PERES (exaltando-se) — Na&o... tenho muito que dizer...
muitissimo!... (Continuag@o com volubilidade) S6 para ouvirem meia ddzia
de toleirdes exclamar: “Que rico trajo! Que chic! Quanto gosto!” atiram fora,
de uma vez, o que poderia ser ordenado anual — e bom ordenado — de um
empregado publico de categoria superior.

LUCIA (com fingida calma) — Ja acabou?

AYRES PERES (atalhando e moderando de subito) — Perdoe-me... procuro
defender-me... Nada mais! A senhora falou-me na méa geréncia da nossa
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fortuna comum. Estou lhe mostrando como... ha faltas para nés dois...
Podemos repartir... (TAUNAY, 1930, p. 25-26).

Apesar de Ayres ter razdo em gque ambos geraram o fracasso, ele é critico o
suficiente para apontar que sua esposa quer apenas exibir-se para a sociedade, mas néo é
para reconhecer seus gastos com outras mulheres e casos politicos. Talvez essa seguranca
existisse justamente por crer que sua esposa de nada desconfiava, mas ela mesma é quem

evidencia tais fatos:

LUCIA — E verdade... E cousa bem edificante... Se ndo Ihe dou mais
importancia... é porque... porque ja passei da idade em que isto me abalaria...
Sim... contas suas, meu caro... Deixou-as rolar por ai... sd tive o trabalho de
apanha-las no chdo... dando gracas a Deus, que ndo tivessem caido as maos
de Amélia.

AYRES PERES — N&o sei... deveras, a que se refere...

LUCIA — Eis do que ndo duvido... Talvez nem as houvesse lido... Ouca pois...
E curioso... Primeira conta (lendo com vagar um papel que desdobrou) “Hotel
des Freres Provencaux. Ceia de 15 talheres, oferecida a Mademoiselle
Victorine Sabran... 4008$.” “Idem no dia 12 de Abril” (interrompendo) Seis
dias de intervalo apenas... 420$. Agora outra conta. E do Hotel do Globo
(lendo) “Jantar politico oferecido ao Sr. bardo de Casabella 1:300$” Soma
tudo... (depois de fazer rapidamente e a meia voz a adicdo) soma total
2:120$000. (TAUNAY, 1930, p. 27).

Lucia sabe dos fatos e os aceita. N&o conta para a filha porque € papel da mulher
aceitar? Ou a hipocrisia da familia, que aparentemente é um modelo, era algo comum?
Ou porque este era um modo dela ter o controle do marido em méaos e continuar
procedendo da maneira que quisesse? Apesar de todas as questdes serem possiveis, a
Gltima nos parece a mais provavel perante o descaso e a ironia que ela trata o marido,
mesmo quando este demonstrava 0s excessos cometidos por ela.

Em seguida, apresentamos uma repeticdo de temas explorados nas analises dos

dramas de Alencar, é a propria mulher quem justifica o direito as regalias do homem:

AYRES PERES (confuso) — Mas... ndo... ndo é comigo...

LUCIA (motejando) — Oh! se él... Nada falta (lendo com pausa proposital)
“O Exmo. Sr. coronel Fernando Ayres Peres deve.” Veja bem que ndo falta
nenhum sacramento... nome de batismo, de familia e até... o posto da guarda
nacional (mudando de tom) E porque ndo pagou ainda? Quanto antes convém
fazé-lo. Nada de papéis ridiculos... Cousas dessas, que 0 comprometem,
devem ser saldas sem demora. (Com serenidade) Ora, adeus! Essa
Mademoiselle é a Victorine, do Alcazar? Néo Ihe acho mal gosto... Bem vé
gue também sou razoavel... Oh! meu caro, aceito as cousas, como devem ser
tomadas... Politica e mulheres do teatro... sem isto os homens ndo se
consideram felizes... Bem. E dou-lhes razdo... O que &, no fim de contas, a
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politica sendo mulher de teatro? (Siléncio entre os dois. Lucia passeia de um
lado para o outro, enquanto fala. Lucia parando junto a Ayres Peres) Entdo
adiaremos a viagem, ndo é?

AYRES PERES (acanhado) — Como queira... Bem sabe que sempre lhe
obedeco... (TAUNAY, 1930, p. 28).

A esposa sabe das traicGes do marido, aceita e as utiliza para conseguir o que
deseja, ndo sendo uma mulher tdo passiva quanto Isabel em O que é casamento?, de José
de Alencar. No entanto, ela repete a voz da mulher que da ao homem direitos superiores,
como poder viver fora de casa para discussdes de assuntos politicos, desfrutando dos
prazeres da noite em teatros e na companhia de mulheres de luxo, temas enfaticos nos
dramas de Alencar e, principalmente, em seu romance Luciola.

Destacamos ainda a maneira irbnica com que Lucia apresenta os fatos, dizendo
que a politica brasileira nada mais é do que um pseudomotivo para vivenciar noitadas
com as mulheres de teatro, além do modo com enfatiza as hipocritas posi¢oes sociais de
sobrenome e referéncia ao cargo obtido na guarda nacional, tema bastante explorado pelo
proprio Taunay na anterior comedia Por um triz coronel!.

Lucia representa o papel de mulher obediente aos valores sociais e ciente de sua
posicdo perante a sociedade, a0 menos na aparéncia tem que parecer a esposa burguesa
bem casada e com familia feliz e de destaque. Todavia, dentro do lar é esperta e
manipuladora, possui visao dos fatos mais agucada do que a do marido e consegue aquilo
que deseja para manter seus luxos. Este nome ja havia sido explorado por Alencar no
romance Luciola (diminutivo de Lucia), no qual a protagonista escolhe 0 nome para
apresentar-se como acompanhante de luxo nos teatros. O Diciondrio etimologico de
nomes e sobrenomes, de Rosario Farani Mansur Guérios, apresenta a seguinte definicao

do prenome:

LUCIO, -A, latim. Lucius: “luminoso, luzente, iluminado”. Derivado de lux,
lucis, “luz”. Primitivo: Nascido a luz do dia, ou ao romper d’alva. Segundo
outros, prende-se a divindade Lux. Em documentos do portugués arcaico:
Luzo. Como sobrenome, documentado no século 16, provém da alcunha:
nome de um peixe de agua doce. (GUIERIOS, 1981, p. 165).

Da simbologia do nome, entendemos que Lucia nasceu com luz prépria e ndo
deixara de brilhar em circunstancia nenhuma, ela preza por sua origem e, mesmo que

apenas nas aparéncias, mantera a pose de mulher que brilha na sociedade burguesa.
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Na sequéncia, Ayres conta a esposa sobre a incumbéncia dada por John Smith

para que o indique uma noiva:

AYRES PERES - [..] Um pedido singular... esquisitice de inglés...
Encarregou-me, nada mais, nada menos, de casé-lo... (um tanto irénico)
Parece que tenho dedo para isso...

LUCIA (admirada) — Casé-lo?... E com quem? Sem duvida disse a quem
pretende...

AYRES PERES (levantando-se) — N&o... cousa vaga... Uma incumbéncia
geral...

LUCIA - E vocé a aceitou?

AYRES PERES — Sim... e ndo... Basta para mim o encargo de casar Amélia...
A John Smith lembrei a prima Ercilia... Pareceu-me... assim pouco satisfeito...
Diz, contudo, que tomard de olhos fechados a quem eu indicar... E ndo €
nenhum partido vulgar... O Sr. John Smith, ndo de certo! Tem hoje de seu
mais de dois mil contos de réis... (TAUNAY, 1930, p. 29).

O marido conta alguns detalhes do pedido e enfatiza a posicdo alcancada pelo
inglés, dono de mais de dois mil contos de reis, fato que deixa Lucia admirada. A esposa
entdo, novamente, apresenta-se de modo mais sagaz em relagdo ao marido, o qual
compreendeu o pedido de John Smith como algo sem nenhuma outra pretensao, Lucia

rebate a hidtese e apresenta as suas suspeitas:

LUCIA (com vagar) — Quem sabe... se John Smith néo tinha segunda tengéo?
Vocé ndo o sondou?

AYRES PERES — Quero crer que néo... Pedi-lhe toda a franqueza e ele me
respondeu com tamanha sinceridade... Qual seria alids o seu pensamento
oculto?

LUCIA — Muito simples...

AYRES PERES — Assim... de relance... ndo acho...

LUCIA — Casar com Amélia.

AYRES PERES (rapido) — Nossa filha?

LUCIA — Ela mesma. (TAUNAY, 1930, p. 27).

Lucia diz que o caso ¢ “muito simples”, pois o que motivaria John escolher
justamente o seu marido para indicar uma noiva e ainda de maneira tdo confidencial? Se
ele aceitaria qualquer arranjo que fizesse Ayres Peres, por que ndo aceitou a indicacgéo da
prima Ercilia? Lucia enxerga uma possivel segunda intencdo, teria John dado uma
“cartada no escuro” para ndo parecer que partiu apenas dele o desejo de casar com uma
moca tao mais jovem, virgem e da considerada “alta origem”. Da suspeita, a esposa parte

para a acao:
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AYRES PERES (um tanto arrebatada) — Ora, mas é... quase desaforo...
Afinal Amélia tem antepassados ilustres... E de sangue azul... e eu sei la donde
vem esse homem? Muito honrado, muito digno... é fato, mas...

LUCIA — Mas, o que? Tem ele a aristocracia de hoje, que nds... vamos
perdendo... a do dinheiro; e essa vale muito, sendo tudo...

AYRES PERES (com perplexo) — E a diferenca de idade? 42 anos para 21...
Demais, ndo tera ela alguma afeigdo particular?

LUCIA — Acredito que ndo... E da nossa raca... egoismo a valer... e orgulho...
idem. Conhece bem o mundo em que se fazem os casamentos... (TAUNAY,
1930, p. 31).

O trecho é extremamente significativo, pois ele apresenta a passagem do idealismo
passadista, contido nas falas de Ayres sobre a posi¢do conquistada por hereditariedade
(Amélia teria “o sangue azul”) para a nova ordem moderna da posi¢ao destacada por um
burgués em ascensao no mercado financeiro: “tem ele a aristocracia de hoje [...] a do
dinheiro; e essa vale muito, sendo tudo”, representando esteticamente aspectos da
transicdo do Romantismo para o Realismo. Outra caracteristica que se apresenta, e esta é
consideravelmente original em relacdo aos demais dramas realistas, € a teoria
determinista de “raca”, a qual serd bastante explorada durante o enredo. Chamamos a
atencdo para o fato dos criticos e historiadores de literatura brasileira terem afirmado que
faltou em nossa dramaturgia a sequéncia logica de, no auge do realismo, surgirem obras
naturalistas. Os dramas de Taunay seriam essa peca que faltava para completar o quadro
realista da dramaturgia brasileira do século XI1X?

A esposa também diz que a filha “conhece bem o mundo em que se fazem os
casamentos”, e disso, podemos aferir que Amélia é criada para colocar os seus desejos
abaixo da posi¢do de conquistar um matrimoénio de dotes e tornar-se representante da
esposa modelo dos casamentos burgueses, conforme apresentamos nas analises de O que
é casamento?. Ja Ayres, apesar dos argumentos de resisténcia, aos quais também se
incluia a diferenca de idade entre o pretendente e sua filha, acaba aceitando a sugestéo de

Lucia;

AYRES PERES — Mas o Silveira?... Desde que chegou da Bahia, ndo nos
deixou um instante... e com ares misteriosos de quem vai desembuchar um
pedido de casamento...

LUCIA (sorrindo) — O primo? Ele, sim, bebe os ares por Amélia, que quando
muito se deixa amar... Nada mais...

AYRES PERES (com alguma davida) — Entdo vocé julga que John Smith Ihe
agradard? De fato, posta de lado a questéo de casta, tenho inteira confianca;
fara feliz a mulher que desposar... Se a ideia merece aceitagdo... do meu lado...
Mas (com calor) nenhum constrangimento da parte de Amélia... Nenhum!
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Conversarei antes com ela... quero a maior franqueza... (TAUNAY, 1930, p.
31-32).

O pai deixa a questdo da “rac¢a” sucumbir-se em relacdo ao dinheiro, apesar de sua
ressalva de que o0 noivo redne todas as condi¢des para fazer a filha feliz. Restara a mulher
o papel de abandonar a idealizacdo dos “sonhos” e “pisar na realidade” dos costumes
burgueses de servir aum homem de bom capital. E é exatamente neste contexto que entra

em cena Amélia:

AMELIA (voltada sempre para o espelho) — Estou simplesmente
impossivel... Pobre Maritna... muito boa vontade, mas um desajeito... Acha
sempre que sou uma crianca de colo...

LUCIA (com certa aspereza) — A culpa é tua... Estragaste com teus mimos
essa mulata. Se sabe ler e escrever! E toda pernéstica... alids meio doida...
Muito atrevida comigo... e com todos... sd ouve a ti... (TAUNAY, 1930, p.
32-33).

Amélia apresenta-se demarcando outras caracteristicas da sociedade burguesa do
século XIX: ela tem uma ama cuidadora “negra”, anteriormente escrava, a qual Lucia
entende ter a filha “estragado” ao ensina-la ler e escrever, condi¢des que so poderiam ter
pessoas de classes superiores.

Em sequéncia, Ayres entra no assunto sobre se a filha gosta da Corte e se pretende
viver ainda muito tempo por 14, apds a resposta afirmativa da jovem, comeca expor o real

motivo daquela questdo:

AYRES PERES - [...] Pois bem, esta hoje em tuas méos ficar de uma vez
neste teu Rio de Janeiro, que tanta aprecias, e por que suspiravas tanto...
AMELIA (um tanto surpresa) — Em minhas maos?

LUCIA (risonha) S6 e s0...

AMELIA (com alguma reserva) — Ja sei... mais um pedido de casamento.
AYRES PERES — Mais um, sim, senhora.

AMELIA — Algum principe? (rindo-se) Bem sabe quanto sou exigente!
LUCIA (levantando-se) — Principe totalmente ndo... mas partido excelente e
gue a n6s dois muito convém... muito! S6 falta conhecermos como pensas...
AYRES PERES - E é o0 essencial...

AMELIA — Mas quem!? Até agora — forca é confessar — os partidos que tenho
tido... ndo foram de entontecer... Davam lugar a reflexdo. (TAUNAY, 1930,
p. 34).

O pai exp0Be que a filha tem em maos, a partir de uma decisdo, a possibilidade de
continuar vivendo na Corte, Amélia ja rejeitou muitos pedidos de casamento, mas 0s pais

entendem que este € 0 que devera aceitar e, assim, comegam a “preparar”’ o caminho:
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LUCIA (insinuante) — Com este, ndo sera assim... é brilhante.

AYRES PERES - Rarissimos conta o Brasil iguais...

AMELIA (subitamente alterada) — Algum velho entdo? Um titular? (com
altivez) E ndo é triste tratarmos disso?

LUCIA — N&o fagas injusticas a teus pais levianamente...

AYRES PERES (pressuroso) — Se tiveres qualquer inclinacdo... Nem mais
uma palavra...

AMELIA (indiferente e com pausa) — Inclinagio?... Sinceramente... n&o. Mas,
enfim, vejamos quem pediu minha mao... Posso adivinhar?...

LUCIA — Talvez ndo... embora muito o conhecas.

AYRES PERES — Sem mais rodeios, minha cara, foi o Sr. John Smith... o
nosso velho conhecido da Bahia.

LUCIA (apressada) — Velho é um modo de dizer... (TAUNAY, 1930, p. 35).

O casal procura exaltar as qualidades do noivo e reiteram que o escolhem por ser
bom para a filha. Chama a aten¢do também um aspecto cémico na fala de Lucia, que
corrige qualquer possivel intepretacdo literal de Amélia para a palavra “velho”, utilizada
por Ayres, e que ela reforca ser uma expressdo conotativa. Amélia ao saber que se trata

de John Smith fica muito surpresa:

AMELIA (surpresa) — O Sr. John Smith?

LUCIA — Em pessoa... muito jovial sempre... amigo dos salGes, mas até agora
sempre com o0s homens...

AMELIA (com um sorriso abstrato) — John Smith? Mas ha dias falou
comigo... a rir-se... ndo percebi cousa alguma... Estava a mil léguas de
imaginar essa historia... E deveras engracada...

AYRES PERES — Homem mais digno impossivel encontrar...

AMELIA (com vivacidade) — Mas podia ser meu pai... 45 anos, ndo é?
LUCIA (sorrindo) — Oh! quarenta anos... quando muito... Alias ndo mudou
desde gue o conhego...

AMELIA — E verdade... Sempre a mesma fisionomia simpética e boa... N&o
mete medo a ninguém.

AYRES PERES - E que carater! Vale o que é.

LUCIA (pegando na médo de Amélia) — Nem ha quem te convenha, filha,
como ele. Sabes quanto precisas do luxo... E uma segunda natureza, que
herdaste de mim e... dos teus antepassados... SO ele t’0 podera dar na medida
do que mereces e desejas. (TAUNAY, 1930, p. 35-36).

Amélia, de inicio, assusta-se com a diferenca de idade, a qual supde ser maior (45
anos), Lucia diminui a idade de John, “quarenta anos... quando muito” — lemos, em cena
anterior, a confissao dele de ter 42 anos — Ayres reforca o louvavel carater do pretendente,
Amélia comeca a vé-lo com “bons olhos”, dizendo que o inglés é simpatico e bondoso,
“nao mete medo em ninguém”; entdo, a mae termina dizendo que sé ele podera dar a filha

0 luxo que ela merece.
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AMELIA (com alguma hesitagio) — Entdo é um Créso?

LUCIA — Pergunta a teu pai...

AYRES PERES — E homem bastante rico... Fortuna liquida... Tem mais de
dois mil contos de réis, o que representa no minimo uma renda anual superior
a cem contos de réis. E, filha minha, se assim te falo, é por conheceres ja um
pouco a realidade da vida... Oh! que prazer... ver a nossa baianinha brilhando
na corte... machucando as orgulhosas cariocas...

AMELIA (como que a se revoltar) — Mas eu ndo quero vender-me...

LUCIA (vivamente) — E quem te falou nisso? Por ventura, esse cavalheiro, é
algum velho repulsivo? Tu nos ofendes, menina... Contamos simplesmente o
que ha...

AYRES PERES — Nada mais... Consulta o teu coracdo... mas atende também
um pouco a razdo... Nao és nenhuma mocinha de 15 anos, a espera de cousas
extraordindrias...

LUCIA (continuando) E de promessas de fadas madrinhas... Teras afeicéo
especial a alguém? (TAUNAY, 1930, p. 37).

O pai reitera que o aceite o fara ter muito orgulho da filha, “ver a nossa baianinha
brilhando na corte... machucando o orgulho das cariocas”, embora tenha recriminado a
sua esposa por querer ser o brilho daquela Corte hipdcrita, deseja que a filha, como
anteriormente ele mesmo disse, mantenha a posi¢cdo de casta superior e é o dinheiro de
John Smith que podera proporcionar a continuidade do status da familia. Amélia até tenta
aparentar alguma resisténcia, dizendo que ndo quer se vender, entretanto, neste drama,
ela ndo poderd representar o papel da mulher-anjo roméantica que sonha e se casa por
amor, aqui as negociacdes burguesas do mundo capitalista é que devem ser conservadas,
apresentando-se como um tipico “drama de casaca”.

Entdo, Lucia toma o controle das a¢des novamente: “(a meia voz para Ayres
Peres) — Diga a John Smith que ela aceita... Partidos desses ndo se enjeitam... Diga! (Alto)
Entdo nao se demore...” (1930, p. 38). Apesar de poder realmente ser uma maneira de
proteger a filha, as rapidas agdes da mae parecem também ser uma maneira de nao perder
a oportunidade que apareceu €, assim, perpetuar a sua propria condicdo. Destacamos que,
até esse momento, John Smith nem sequer sabe que Amélia foi “pedida por ele” em
casamento.

Apdbs algumas cenas com apari¢des de personagens secundarias e dialogos que
reforcam o ambiente burgués e futil em que vive a familia de Ayres Peres, Lucia e Amélia

dialogam sobre o aceite ao pedido de John:

AMELIA (distraida) — E verdade... mas, quando foi que John Smith pediu a
minha mao?
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LUCIA — Creio que hoje de manha.

AMELIA (como de si para si) — Dois mil contos!

LUCIA — E ndo é s6 istol... Um cavalheiro perfeito... amigo de teu pai e de
casa, ha tantos anos... Has de ser felicissima, eu te asseguro... E ando bem
precisada de motivos de alegria... Vivo bem apreensiva...

AMELIA (com carinho) — Mas de que? (abragando-a) Mamée nunca teve
confianga em mim!

LUCIA - Ora, filha, aborrecimentos... Alids negécios de teu pai... quebras de
socios... Enfim, cousas da vida...

AMELIA (novamente distraida) — Mas como pdde esse inglés arranjar tanto
dinheiro assim?

LUCIA — Ordem e trabalho; eis o segredo. Ha 20 anos, ja passava na Bahia
por ter ndo pouco do seu... e era simples guarda-livros. Ndo ha fortuna que
ndo resista a desorganizacao e indoléncia... E ndo faltam exemplos... bem
perto de nos, ouviste? Assim, pois, reflete bem... Eu ja volto... (Lucia sai pela
porta da direita). (TAUNAY, 1930, p. 48-49).

Amélia em algumas reflexdes de si para si, mas em voz alta, comeca a aceitar as

qualidades de John, pensa muito em todo dinheiro que ele conquistou e na vida que podera

desfrutar como sua esposa. Lucia, mesmo tentando fazer algumas ressalvas de que nao é

sO pelo dinheiro que o aceite ao casamento merece ser consentido, pois o inglés é “um

cavalheiro perfeito” e amigo da familia ha tantos anos, acaba retomando o

posicionamento representante da moral burguesa: é preciso trabalhar com organizacao

para manter, ou ainda mais, aumentar, a riqueza.

A jovem, entdo, fica sozinha em cena e, por meio de um longo soliléquio, faz

importantes reflexdes:

(Amélia, so, sentada e folheando abstrata um album) — Dois mil contos!... Ja
é alguma cousa... Que fazer? Um titulo?... E chic... N&o; bastara uma simples
coroa nos carros... tem mais graca... ndo € tdo banal... E o Silveira?... Afinal...
que tenho com ele? Com certeza, ndo 0 amo... Sim, amor ndo é isto... Quando
muito simpatia... Amar-me-a ele? Sera simplesmente, como 0s mais?... Ah!
se eu pudesse sentir uma paixdo... Se eu pudesse amar deveras e me sentir
amada como entendo, como julgo ser digna! Qual! parece que nunca... hunca
meu coragao pulsard assim... John Smith... ou qualquer outro... Até agora
todos quantos me desejam tdo longe do meu ideal!... Oh! meu ideal... O
mistério... a distingdo... um qué de superior a todos os mais homens do
mundo... Qual! Sonhos, sonhos de cabecinha exaltadal... Sujeitemo-nos as
exigéncias do que € prético... Sejamos praticas... nos, também mulheres! E
preciso sé-lo... Muito luxo na aparéncia... e poucos meios no fundo... Eis a
minha situagdo atual... Oh! bem a compreendo... Ah! Se o Silveira tivesse
sabido amar-me!... Mas, qual, muita palavra e... (Silveira entra
precipitadamente). (TAUNAY, 1930, p. 49).

Amélia ndo ama a ninguém, mas ainda é uma jovem que idealiza, sonha com um

homem distinto, digno do valor que sua familia a atribui, com um principe perfeito que
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nunca se apresentou, reflete sobre os possiveis pretendentes, pensa no dinheiro de John e
na posicao que podera alcangar caso o aceite como marido, pois ndo ha mais espacos para
sonhos, € hora de ser préatica e participar da sociedade que a rodeia. Exatamente no
momento em que refletia sobre Silveira como possivel homem ideal, mas que muito falou

e pouco agiu, é interrompida justamente pela entrada dele em cena:

[...]

AMELIA (risonha) — Que tera de dizer-me t&o misterioso...

SILVEIRA (com fogo) — Que a amo... que a amo como louco...

AMELIA (sempre risonha) — Oh! como louco... isso é frase de convencao...
SILVEIRA (pressuroso) — Tenha pena de mim, Amélia... Nao me deixe...
AMELIA — Em todo 0 caso néo o deixo de pé... Sente-se.

SILVEIRA — Sentemo-nos sim... Quero hoje falar-lhe com absoluta franqueza
(Sentam-se) Preciso... preciso saber o destino que me aguarda (aproxima a
sua cadeira da de Amélia) Vocé bem sabe o que me trouxe da Bahia... a
impossibilidade de viver sem vé-la... Gracejei muito com o sentimento que
vocé me inspirava... (TAUNAY, 1930, p. 50-51).

A jovem pretendida comeca a exercer 0 seu novo papel no drama de casaca e

zomba do pretendente e sua exageracao romantica:

SILVEIRA — Vocé me dava o exemplo... Parecia ndo querer tomar-me ao
sério... Enfim, hoje sei bem o que sinto e cumpre acabar com um estado de
cousas que se tornou para mim insuportavel...

AMELIA (risonha e duvidosa) — N&o havera a sua exageragdozinha?
SILVEIRA (com arrebatamento) — Nenhuma, nenhuma! Eu lhe juro...
AMELIA — E que posso eu fazer?

SILVEIRA - Tudo... tudo!!! Conceda-me a sua mdo... Serei 0 homem mais
feliz do universo...

AMELIA (chasqueando) — Entdo nesta méozinha estd para um ente a
felicidade maior... ndo s6 do mundo, mas até do universo.

SILVEIRA (impetuoso) — Sim, sim... e ndo me atire nos abismos do desespero
com esse tom de mofa (terno e insinuante) Concordo... ndo serei um partido
brilhante... mas por mim tenho a fé, a confianga no futuro... Se eu conseguir
0 seu amor, hei de ainda ser alguma cousa... (TAUNAY, 1930, p. 51-52).

Silveira representa o papel do jovem apaixonado e exagerado para tentar com
palavras poéticas conquistar a amada, ela, que ha pouco refletia sobre a possibilidade de
té-lo como noivo, agora esta tdo decidida sobre a sua superioridade que o trata com
deboche. O pretendente percebe e, entdo, muda de tatica, tentando agora conquista-la com

palavras que denotem uma possivel ascensao burguesa:
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SILVEIRA (continuando) — Hei de abrir o meu caminho na sociedade... Ndo
pertenco a raca dos indteis... Sabe vocé quanto me custou alcancar o lugar que
tenho na Faculdade de Medicina. Ganhei-o a poder de muito esforco... O meu
competidor tudo tinha a seu favor... relagfes de familia, protetores poderosos,
inteligéncia, interinidade na cadeira... Enfim escolha quase certa... Era
necessario esmaga-lo... e esmaguei-o. O meu concurso fez época... E 0 que
me incitou vencer a ponta de espada tamanhas dificuldades? S6 e s6 a sua
lembranca; a crenca de que a estava conquistando (com exaltacdo). E o que
fiz uma vez, farei sempre. Que ndo tentarei para Ihe dar a felicidade, posicdo
fortuna? A amada de tantos anos! A principio, nossa existéncia comum sera
de lutas, mas depois... virdo os triunfos... tenho plena certeza...

AMELIA (um tanto comovida) — Vocé fala com tamanha convicgo...
SILVEIRA - Falo-lhe com o cora¢do a transbordar de esperancas e
sinceridade... N&o creia, porém, que eu me iluda e deixe de considerar as
cousas... Sei bem como elas s8o... Vocé estd acostumada ao luxo... dar-lh’o-
eu quando possa... contando, ouviu bem? s6 comigo...

AMELIA (sobressaltada) — Estou ouvindo.. mas ndo percebo bem...
(TAUNAY, 1930, p. 52-53).

E um tanto inverossimil como alguém que fala com tanta conviccao, que saiu da
Bahia para o Rio de Janeiro somente para pedir a mao da prima em casamento, e ha tanto
tempo frequenta a casa da familia, so tenha vindo exatamente no dia em que ela esta
inclinada a aceitar o pedido de John Smith a fazer o seu pedido. Esse tipo de confusédo de
pedidos e reviravoltas rapidas é mais caracteristico das comédias de costumes e lemos
algo bem semelhante em Da mé&o a boca se perde a sopa, do proprio Visconde de Taunay.

Na sequéncia, Silveira volta a utilizar palavras que representam a idealizagdo

amorosa.

SILVEIRA (meio duvidoso) — N&o h interesse possivel, pois a fortuna dos
seus pais... (parando e com outro tom) E que importa a pobreza até? De que
valem riquezas, quando a alma aspira por cousa mais elevada? E que maior
tesouro do que a intensidade de uma paixao (pressuroso) como esta que me
domina desde a infancia... Entdo que me responde vocé, Amélia? (Tenta
pegar-lhe na méo. Entra Lucia).

[...]
LUCIA (amavelmente) — Oh! primo... Falava tdo alto. (Amélia e Silveira
levantam-se). (TAUNAY, 1930, p. 53).

O primo sabe da possivel faléncia da familia de Amélia e tenta convencé-la a
aceita-lo como noivo utilizando dos argumentos de seu amor incondicional e
incorruptivel, que se casa com ela sem interesses financeiros. No momento em que faz a
pergunta sobre o aceite ao noivado, é interrompido pela chegada de Ldcia. Logo, entram
em cena também Ayres Peres e John Smith, os quais fora da representacdo cénica ja

estabeleceram a negociacao.
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Amélia puxa a méde para a frente da cena e a meia voz Ihe faz uma importante

pergunta:

AMELIA — Entdo & certo? Estamos arruinados?

LUCIA (no mesmo tom, contrariada) — Quem te disse?

AMELIA — O Silveira deu-me a entender (impaciente e com alguma energia)
Fale, mamae, fale toda a verdade... Quero... preciso saber tudo. Estamos
arruinados?

LUCIA (com vacilagdo) — Mais ou menos... estamos. (TAUNAY, 1930, p.
54-55).

A filha entdo toma ciéncia da situacéo financeira da familia e John é convidado
para sentar a mesa e jantar com a familia. Mais uma vez, a velocidade com que 0s convites
dos pretendentes séo feitos e a resolucdo do caso sendo realizada numa mesa de jantar
parece-se com o enredo de Da méo a boca se perde a sopa. Tudo foi resolvido numa
tarde, do conhecimento da necessidade de John a decisdo de Lucia de tornd-lo noivo da
filha, ao conhecimento de Amélia e ao retorno dos homens ja negociados para divulgar a
“boa nova” na mesa de jantar.

Lucia toma outra vez a agao necessaria para a resolucao:

AYRES PERES (a frente da cena com Lucia; a meia voz) — Falei-lhe...
Aceita... esté louco de alegria...

LUCIA (no mesmo tom) — O inglés é fino.

AYRES PERES - E Amélia, o que diz? Declarei que ndo sabia de suas
intencgdes...

LUCIA - Consulte-a ja e ja... Hoje mesmo, agora, deve ficar tudo decidido.
(Em voz alta para Amélia, que estremece) — Ja mostraste a teu pai o bordado
que fizeste?

[...]

AYRES PERES - J4 refletiste, ndo é verdade?... John Smith quer, sem
demora, resposta decisiva.

AMELIA (com alguma perturbacéo) — Hoje... mesmo?

AYRES PERES (risonho e sempre & meia voz) — Ah! bem sabes, é inglés... e
time is money... Demais ele te ama ha muito tempo...

AMELIA (vacilando) — Deveras?

AYRES PERES - Eu te contarei... Estas cousas de casamento, filha, quanto
mais depressa... melhor... Entdo, que dizes?

AMELIA (empalidecendo) — Que digo? (com subita resolucéo) Pois bem,
aceito... (TAUNAY, 1930, p. 55-56).

Dessa maneira, se “tempo ¢ dinheiro” no mundo capitalista burgués, o arranjo ¢é
concluido, s6 faltando o andncio em voz alta para todos os presentes. Apds algum

suspense, enfim, o aviso é dado:
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AYRES PERES (com alguma solenidade) — Pois la vai... e ndo exijo que
guardem segredo... Amélia, nossa querida filha, foi-nos pedida em casamento.
SILVEIRA (adiantando-se rapido e muito palido) — Ah! E por quem?
AYRES PERES - Pelo Sr. John Ollivan Smith (depois de breve pausa) e o
seu pedido por todos foi aceito com alegria e orgulho. (Silveira recua e
encosta-se a um consolo. Siléncio geral).

UM CRIADO (abrindo a porta da direita) — O jantar estd na mesa. (Cai o
pano). (TAUNAY, 1930, p. 58-59).

Silveira € surpreendido e o primeiro ato termina com o jantar sendo servido.

Diferente das comédias com amor proibido e resolucdo de casamento no final,
principalmente Da m&o a boca se perde a sopa que também possui negocia¢Ges do mundo
burgués capitalista como requisito para o aceite, os dramas de casaca, geralmente, ndo
eram escritos em ato Unico e as teses de criticas morais as familias, sobretudo com
punicdo as mulheres, se consolidavam a partir do casamento. Assim, Taunay avanga no
tema e o clima comico do primeiro ato (bastante longo e relativamente com a mesma
extensdo dos entremezes romanticos) cederd o lugar a seriedade e aos eventos
catastréficos tipicos da escola realista. Se ha uma transicéo estética do romantismo para
o realismo nas comedias, podemos apontar também uma transi¢do nesta pega, como se 0
primeiro ato funcionasse como uma passagem de Taunay das “comédias de costumes”
para os “dramas de casaca” a partir dos atos sequentes.

E o segundo ato também se inicia com longa passagem temporal (cinco anos) e
mudanca de espacgo, “Sala de palestra, mobiliada com muito luxo e gosto, em casa de
John Smith. E noite)” (1930, p. 60), John e Amélia ja sao casados. Maritina, a cuidadora,
percebe que a patroa mudou de comportamento, vive reflexiva e calada, pede-lhe para
desabafar e contar com a sua confianga, mas ndo consegue nenhuma resposta sobre 0s
motivadores.

A partir de entdo, Amélia transforma-se na protagonista do discurso no enredo:

(Amélia, sé e passeando de um lado para outro vagarosamente) — Que
audécia! Estou pasma!... Nem sei o que faca... Oh! este homem merece uma
licdo... Hei de dar-Ih’a... Fica a meu cuidado... Ao despedir-se de mim... diante
de todos, insinua-me na mao... um bilhetinho... (Com outro tom) Mas entdo
ndo h& senhora nessa sociedade que mereca algum respeito? (Tira do bolso
um papelzinho) E como € vulgar este meio! Dizem, alias, que ele tem tanto
espirito! Mal o conheco (Lendo como que distraida) “Por infelicidade sua e
minha, ndo posso mais resistir & paixdo que a senhora me inspira.”
(Subitamente agitada) Mas que devo fazer? Mostrar isto a meu marido? O
meu John tdo nobre... tdo digno... Que levou este ente a vir assim perturbar-
me na paz da minha dignidade e ventura? Em que conta me tem? Sem davida
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na de quantas desonestas por ai encontra! (Altiva) Pois vera que comigo se
engana. (Noutro tom) Preciso porém ter calma e sangue frio... (TAUNAY,
1930, p. 61-62).

Por meio de um longo soliléquio, somos informados de que a Amélia, jovem
sonhadora, entrou em conflito consigo mesma, pois agora deve representar o papel da
esposa madura de uma familia “modelo”. E também por intermédio deste recurso cénico
que adentramos no conflito dramatico, tipicos dos dramas de casaca realistas: a quebra da
paz no casamento e a possibilidade de traicao.

Amélia nos resume os fatos que ocorreram fora da cena e durante a passagem
temporal, assim, encontramo-la em situacdo de perplexidade, recusa e até mesmo de

vinganca, como podemaos verificar na sequéncia do soliléquio:

[...] H& um més, que me envolve numa rede de misteriosas relacoes... Serd
real que me ame? E que medo me infunde a agitacdo que as vezes sinto... 0
receio de responder aqueles olhares!... E John e todos ndo me falam sendo
nele... Ele... ele por toda a partel... o0 modelo... o tipo por exceléncia... Téo
franzino, contudo... tem de certo no mundo distin¢do... pratica do mundo e
ousadia (Deixando cair o bilhete) oh! I isso tem!... Mas que me importa que
me ame? Outros... também por mim sentiriam amor... O essencial é que eu
me conserve ilesa... (TAUNAY, 1930, p. 62).

Agora, ficamos sabendo que ja faz um més que Amélia é cortejada pelo misterioso
sujeito, ao qual todos tém muita admiracdo, exaltam sempre as suas qualidades, inclusive
John. Destacamos na reflexdo da protagonista a seguinte frase: “o essencial € que eu me
conserve ilesa...”, a qual representa 0 papel da mulher para os autores realistas: servir ao
marido, ser fiel e dedicada ao casamento.

Amélia continua confusa e agitada, deixa até mesmo cair o bilhete que poderia

complicar o seu casamento. Segue o soliléquio:

(Com resolucéo) por isto respondo eu... Enfim... rompamos o tal bilhete...
Né&o sei 0 que tenho (Procura o bilhete no bolso) Onde esta? (Procura em
cima da mesa) Mas, meu Deus, onde pus esse maldito papel? (Torna a
procurar com precipitacdo) Oh! isto € horrivel... se o perdi! Que fazer? (Da
com o bilhete no chdo e sorri) Ah! tinha-o deixado cair (levando a méo ao
peito) Como me bate o coracdo!... Por tdo pouco! (Apanha o bilhete e rasga-
0 em pedacinhos) Bom... agora (Assopra) foi-se tudol!... E, Sr. Dr. Jorge de
Castro, espere pela licdo, ouviu? (Parando) Mas que perfume acre (Esfrega
0s dedos no lengo com ar de enjoo) Custa tanto a sair!... (TAUNAY, 1930, p.
62-63).
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Apdbs as muitas dividas e angustias de Amélia, somos informados do nome do
cortejador: Jorge de Castro.

Em cena posterior, Amélia recebe a visita de uma antiga amiga da Bahia, Jalia. A
admiracdo da amiga diante dos luxos em que vive Amélia serve para intensificar a
dramaticidade da protagonista em cometer alguma acéo de ingratiddo para com o0 Seu

“bom” marido:

JULIA — Sempre boa, Amélial... A fortuna ndo a mudou em nada.

AMELIA — Olhe, sentemo-nos. (Sentam-se).

JULIA (percorrendo com os olhos a sala) — Como é bonito, como é chic, tudo
guanto esta aqui! Ah! VVocé é bem feliz...

AMELIA (risonha) — Com efeito, ndo me queixo... Fora ingratido...
(TAUNAY, 1930, p. 63-64).

Entdo, desenvolve-se um segundo conflito, o qual funcionara como elemento de

tese realista (moralismo) e naturalista (determinismo):

AMELIA (com efus&o) — Adora-me, eis a verdade. E o melhor dos homens, 0
mais nobre, 0 mais generoso... Deveras Todavia punge-nos um desgosto...
JULIA (atalhando) — Ah! todos sabem... Casados hé cinco anos, ainda no
tiveram filhos... Isto é desgosto de ricagos. O mesmo ndo me acontece. Levo
a pregar ao conselheiro, que ndo é pschutt grande familia... muitos filhos...
qual!... Ja estou com cinco. (TAUNAY, 1930, p. 65).

Amélia e John vivenciam a frustracdo de ndo terem filhos. Com um casamento
cheio de condigdes financeiras, eles estdo, hd cinco anos, tentando té-los, fato ja
conhecido por todos. Chamamos a atencdo para o fato de, com a passagem temporal, John
ja encontrar-se com 47 anos, enquanto Amélia tem 26.

Se antes 0 recurso dramético para entendermos a passagem do tempo e 0s
motivadores do conflito foi o soliléquio, nestas cenas, Taunay tem como solucao trazer
para a cena o didlogo entre as amigas confidentes, o qual d& maior verossimilhanca as

revelacgdes:

AMELIA (prosseguindo no que dizia) — Quanto estimo o meu John! Como
me acho elevada no conceito proprio, apoiada ao braco de semelhante
homem! Nada Ihe falta! Nada! S6 tem um defeito, é a exagerada confianca
nos outros. V& tudo tdo cor de rosal... Nem cré na maldade dos homens e das
mulheres... Que alma bondosa e pura!

JULIA (achegando-se a Amélia) — Entdo vocé ama deveras a seu marido?
(TAUNAY, 1930, p. 65).
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Por ser um tipico drama de casaca, John tem que desempenhar o papel do homem
bondoso, honrado, ingénuo e confiante para que, assim, a evidente traicdo seja mais
intensa e a culpa recaia toda sobre a mulher. Apesar de quase té-la comprado em
negociacdo com 0s seus sogros, é admirado por todos, a sorte € somente de Amélia em

té-lo como marido, nunca é dele por ser casado com ela:

AMELIA — Amo-0, como uma senhora deve amar a seu esposo... E um afeto
profundo, calmo, honesto... diverso, de certo, dessas grandes paixdes que alias
existirdo sempre, mas que séo filhas da educacdo e de organizaces especiais,
nervosas e doentias. Dai os arrebatamentos, que ndo recuam diante de coisa
alguma... até do crime... e da infamia... Uma mulher bem equilibrada e
cercada de tudo quanto possa satisfazer-lhe os instintos nobres e sinceros, esta
para todo o sempre livre daquelas enfermidades morais. (Gesto de Julia) Sim
legitimas enfermidades... (TAUNAY, 1930, p. 65-66).

Amélia ndo amava ninguém, o seu amor por John segue sendo do mundo pratico,

de oposicao ao idealismo sentimental e até mesmo cientifico:

AMELIA (altiva) — Qual, minha amiga! Isso tudo é cientifico. Com a minha
experiéncia, minha indole, os meus antecedentes, riqueza e — em segredo a
vocé digo — com o meu orgulho, afianco-lhe uma cousa: Para Amélia Smith,
s6 hd um homem no mundo que lhe mereca tudo — seu marido.

JULIA (pressurosa) — Néo duvido. Sempre conheci vocé tdo ajuizada, tdo
superior as outras. E tanta nomeada a cerca... Ndo se fala sendo em vocés
dois... Que baile! O que havia de melhor no Rio de Janeiro, ca esteve...
(TAUNAY, 1930, p. 66).

Amélia parece zombar do destino que a espera, dizendo estar livre das
enfermidades morais da sociedade burguesa, pois é fiel ao marido e honra a sua posicao
de esposa modelo. O cientificismo da corrente naturalista, mais uma vez, faz-se presente:
Amélia foi criada para pertencer a uma classe superior, e assim é reconhecida pela amiga
e pelos demais membros da sociedade. Haveria uma maneira do determinismo de raca ser
quebrado pelo determinismo de meio corrompido e trazer para a vida de Amélia as
enfermidades? A protagonista assemelha-se a Luiza, de O Primo Basilio, de Eca de
Queirds, e a Virgilia, de Memadrias péstumas de Bras Cubas, de Machado de Assis, ambas
desfrutam do amor, da riqueza e da confianca de seus maridos e, mesmo que numa vida
monotona, nao tém “motivos” para cometer a traicao, sendo moralizadas e castigadas.

Entdo, surge mais uma vez o assunto Jorge de Castro:
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JULIA —[...] O Jorge de Castro chegou a elogié-lo... [a John] Vocé néo o
conhece?

AMELIA (indiferente) — De vista... Muito pouco...

JULIA (com volubilidade) — Com que tom vocé diz isto. Pois olhe; o tal Jorge
de Castro faz furor... até entre os homens... Consta que é irresistivel... A
convite do conselheiro, tirou-me para dancar uma quadrilha, e... e...
AMELIA - E o qué, Julia?

JULIA — Francamente tive meu medo...

AMELIA (sorrindo) — Ora, minha amiga, medo de qué? E algum lobisomem?
JULIA — Néo, de certo; é até muito bem parecido... Mas néo sei... contam
tanta cousa dele... Meu préprio marido, tdo sério como é declarou que se fosse
mulher, ndo Ihe resistiria...

AMELIA — Oh! oh! I4 isto ndo... (TAUNAY, 1930, p. 66-67).

Jorge de Castro é o sedutor perfeito: nem os maridos resistem a seu poder sedutor:

JULIA — Em todo o caso, ele nada me disse...

AMELIA (risonha) — E se te dissesse?

JULIA (levianamente) — Eu sei l4... Estava tdo perturbada; mal entendia o que
me perguntava... Tem voz tdo suave... assim uma mausica ao longe... Foi as
indias... sabe tudo... Sentia-me tonta, tanto mais que a Amarante no tirava os
olhos de no6s... Todos 0 chamavam, o queriam... O meu marido... o teu...
AMELIA (com algum despeito) — Também John?

JULIA — Ora, se é a coqueluche de todos!... Tudo quanto diz circula nas
salas... Chamou a Quitéria Salles de sabia de chind (Rindo-se) E néo ¢é tal
qual? Aqueles olhos esbugalhados, nariz muito pontudo...

AMELIA (sorrindo) — Com efeito... mas é pouco distinto... Francamente,
estou quase antipatizando com esta fénix de sal&o...

JULIA (com volubilidade) — Pois sera uma excecéo [...]J(TAUNAY, 1930, p.
68).

Até mesmo John reverencia os dotes de Jorge, sendo Amélia, até entdo, a Unica a
resistir-lhe, fato que aumentara a obsesséo do sedutor. O destino tentador traria a Amélia
uma provagdo quase impossivel de resisténcia, pois ndo ha quem resista a Jorge e, desse
modo, a tese do drama de casaca agira com a crueldade moralizadora sobre a protagonista.

Apbs outros demasiados elogios de Jalia sobre Jorge de Castro, surge o0 assunto

sobre a punicdo moral de outra personagem feminina, Arminda:

JULIA — E a propdsito, repararam uma cousa no seu baile...

AMELIA — Ah! entfio sempre houve motivo de censura?

JULIA — Censura... ndo; reparo. Foi a auséncia de Arminda Soares... tio
grande amiga sua... sempre juntas...

[...]

JULIA —[...] Contam que se atirou como uma louquinha ao Jorge de Castro
(movimento de Amélia) quando este chegou... E o que contam, nada afirmo.
(Com acanhamento) Mas também o mundo € tdo mau... Quem esta livre?
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Depois em Petrépolis falam a valer das pobres senhoras. (Com repentina
volubilidade) Tenho um medo que pelo do tal Petrdpolis... (TAUNAY, 1930,
p. 69-70).

Amélia tornar-se-a a maior censora de Arminda. Estaria Taunay levantando um
olhar critico por meio da conversa velada entre as amigas? Ha questionamentos em
relacdo a culpa ser somente das mulheres? Ou apenas a tentativa de tirar a
responsabilidade dos homens e atribuir, por meio dos receios de Jalia e do moralismo de
Amélia, a culpa a elas mesmas?

O dialogo segue com Amélia, em varios momentos, atribuindo culpa somente a

Arminda, conforme podemaos verificar no seguinte trecho:

AMELIA — Extravagancias indesculpaveis... Arminda faz alarde de sua
paixdo... Mascarou-se e no baile deu-se a conhecer, pendurada ao braco do tal
rapaz... Uma lastima! E tem um esposo nobre e digno... confiante demais...
Quando ele acordar, presenciaremos alguma estralada... Eu gostava muito das
gracas e espirito de Arminda, mas fechei-lhe a cara e fecho-lhe agora os meus
salGes [...] Se nos, senhoras ainda merecemos respeito e apreco, ndo dermos
qualquer sinal de reprovacdo a tais desmandos, esta tudo perdido...

JULIA — Mas a violéncia do sentimento, Amélia?

AMELIA — Qual violéncia, lute... venca... (TAUNAY, 1930, p. 70-71).

Mesmo com Julia dizendo que podem ser apenas boatos e fazendo a ressalva que
ndo da para julgar a forca dos sentimentos, Amélia ja possui a certeza inquisidora, sendo
bastante cruel na maneira como julga a sua amiga, acreditando que lhe falta forca e
carater. Neste ponto, apresenta-se a oposicdo entre sentimentos e a hipdcrita moral
burguesa, cabendo lembrar que até mesmo o pai da prépria Amélia escondia trai¢cGes
praticadas em seu casamento.

A seguir, as amigas entram no assunto sobre o primo Silveira, antigo pretendente

de Amélia;

JULIA — Feliz de quem, como vocé, pode falar assim, com tamanha
seguranca... Inspirar grandes paixGes e ndo as sentir... Sabe? Antes de
embarcarmos para cé, estive com uma das suas vitimas... o Silveira... Ndo deu
para nada... Téo bonito talento...

AMELIA (com certo orgulho) — Eu bem previa... O génio dele era fogo de
palha...

JULIA — Quem sabe, se a sua recusa nio lhe cortou a carreira?

AMELIA — Qual, minha cara! (Triste) Talvez... Dai a culpa foi toda dele...
soubesse inspirar sentimento invencivel, que sufocasse o império da minha
razdo... A razdo... sobretudo para a senhora casada... eis a grande forca...
(TAUNAY, 1930, p. 71).
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Silveira entdo representa o papel do jovem romantico que é derrotado, tornando-
se incapaz de progredir dentro do realismo burgués.
Novamente, Amélia considera a voz da razdo como a forca da mulher casada, a

qual Jalia pondera:

JULIA — Mas diga-me; é sempre possivel que ela nos socorra e salve? Quanto
a mim, acho que os homens sdo os culpados... Fizeram-nos, a nés pobres
mulheres, tal fama de leviandade, que, chegada a ocasido, a gente diz: Ora,
tinha de acontecer!

AMELIA (sorrindo) — Nada, nada, minha Julia, esta teoria é perigosa, mais
perigosa, do que a das paixdes explosivas, a eterna e grande desculpa. Paix&es
explosivas! Duvido. Se refletissem todas um pouco, quanto é comodo ser
honesta, ndo se atiravam aos azares de sentimentos violentos, que nos trazem
mil perturbacbes, alarmas sem fim, embates medonhos, para afinal
terminarem, como todas sabem, por decepgdes amargas, lagrimas cruéis...
guando nao terriveis tragédias...

JULIA — Vocé esta me impressionando...

AMELIA — Cumpre olhar de frente ao perigo... Matar logo ao nascer do
inimigo... do nosso descanso... da nossa reputagdo e felicidade. O inimigo esta
em nds mesmas... Hesite a mulher honesta no que tem que fazer... em vésperas
de qualquer crise dessas; hesite e considere-se perdida...

JULIA — Mas quantas deixam de hesitar? Alias vocé leva tudo para o
sombrio... (TAUNAY, 1930, p. 72).

Julia questiona sobre a pressdo exercida sobre as mulheres e responsabiliza 0s
homens pelas trai¢des. Mas, para Amélia, neste momento exercendo a voz dos autores
realistas, a culpa deve ser sempre da mulher, cabe a ela resistir para manter intacto o seu
anico papel de respeito nessa sociedade. Julia também diz que Amélia leva as coisas
sempre para um lado sombrio, entdo se apresentam novas oposi¢des, as quais podem ser

lidas como entre romantismo e realismo:

AMELIA — Ah! os comegos s&o sempre risonhos... Flores por toda a parte,
exatamente como na estrada do inferno...

JULIA — Demais... ndo julgue as outras, todas as outras, no seu caso... que é
muito excepcional...

AMELIA — E porgue nio?

JULIA — Por mil razées! Que Ihe falta neste mundo?... Que pode vocé mais
desejar? Quantas mulheres ndo tém que suportar maridos brutos, ignorantes,
ou entdo descuidosos, ridiculos, banais? E os comodistas? E os jogadores? E
0s cinicos? E os ciumentos fora de proposito? E os tais distraidos? (com
explosdo) Se vocé soubesse as raivas que me mete o conselheiro!
(continuando no tom anterior) H& um sem nimero de espécies de maridos,
cuja antitese com o amante da a este prestigio irresistivel... E depois as culpas
todas caem sobre nds mulheres!...
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AMELIA (risonha e com uma ponta de ironia, levantando-se) — VVocé esta
ficando demasiado condescendente...

JULIA (levantando-se também) — Procuro ser justa... O que quero... € 0 que a
sociedade deve querer, é que se salvem as aparéncias.

AMELIA (séria) — Isto s, ndo... Guarde-se a honra que nos foi confiada.
(TAUNAY, 1930, p. 73).

O trecho apresenta muitas reflexfes sobre os papéis representados pelos homens
e pelas mulheres na sociedade burguesa. Soa radical, e até um tanto inverossimil, o
posicionamento de Amélia, por também ser mulher e ouvir exemplos de Jalia que
demonstram erros e até agressdes masculinas. Nesse ponto, Taunay utiliza-se do longo
didlogo entre as amigas confidentes para contrapor os dois lados da tese: Julia
representando a voz critica e antitética e Amélia, a voz conservadora e moralista.

As oposicoes, de certa forma, orientam-se em torno da tese “o que é casamento”.
Julia apresenta exemplos pertinentes, nos quais as mulheres viveriam sob a monotonia do
casamento que destroi os desejos e tambeém sob os abusos dos maridos, sendo 0s amantes
uma possibilidade de viverem algo prazeroso e idealizado; dessa forma, acredita que o
papel dos cdnjuges seria apenas o de manter as aparéncias. Amélia, por sua vez, rebate a
afirmacdo, entendendo que a mulher tem o dever de preservar “a honra que lhes foi
confiada”.

Em seguida, surge John Smith e a forga do destino comeca a agir para perturbar a
moralista e arrogante confianca de Amélia. Inconsciente dos acontecimentos, o marido

convidou Jorge de Castro para vir jantar em sua casa:

JULIA (para John Smith) — Foi & Camara? Houve alguma novidade?

JOHN SMITH - Fui... nada importante... L4 estive com o conselheiro... € 0
Jorge de Castro, muito rodeado, como sempre... Convidei-o para vir ca hoje...
AMELIA (contrariada) — Foi ele quem pediu? Mostrou desejos?...

JOHN SMITH - Pelo contrério... pareceu-me esquivo, ndo sei por que.
Instei... até que tivesse certeza...

AMELIA (com desagrado) — Vocé devia ter falado comigo...

JOHN SMITH - Porque? Se estou estranhando 0 seu retraimento... Um
conhecido velho. Sempre o apreciei muito. Quando comecava a advogar, dei-
lhe uma causa importante, que tratou muito bem, conquistando nome no
foro... Tivesse mais constancia como advogado, e estaria muito rico... Prefere
viajar... ndo sei... 0 que...

JULIA — Todos Ihe tecem imensos elogios...

JOHN SMITH - E os merece... Ndo é hoje tudo no Brasil, porque ndo quis.
AMELIA (um tanto impaciente) — Pois, quanto a mim implico com esses
prodigios... (TAUNAY, 1930, p. 74-75).
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Os elogios a Jorge sdo bastante exagerados, a todo 0 momento colocam-no como
acima dos demais em qualquer que seja a perspectiva, intensificando o fato de que ndo ha
gquem possa resistir-lhe. John também revela que Jorge nao € muito rico e ocupa posi¢ao
de maior destaque no cenario nacional porque prefere representar o papel do bon vivant,
algo que também intensifica a conduta de sedutor do amigo. Amélia reprova o convite do

marido e passa a ser a Unica pessoa a demonstrar resisténcia ao sedutor:

JOHN SMITH (risonho) — Oh! minha cara, por espirito de contradicio... E
uma injustica... Conhec¢a 0 mais de perto... e vera quanto se engana...
AMELIA — N3o sei, mas acredito que no é leal... Leviano talvez...

JOHN SMITH - Jorge de Castro... leviano? Pelo contrério, tudo quanto faz é
muito meditado... Se assim foi, quando mogo... quanto mais agora...

JULIA (curiosa) — Que idade teré?...

JOHN SMITH — Ao certo, ndo sei bem... 38, 40 anos... E que experiéncia!
Todos o consultam, todos ouvem... Tudo quanto diz e faz é tdo sensato...
Sempre original nas ideias... sempre... Quando sustenta paradoxos... ndo ha
guem ndo fique convencido... Talento enorme... (TAUNAY, 1930, p. 76).

Amélia tenta fazer John desconfiar de Jorge, dizendo que ele ndo é leal e sim
leviano, acusacBes que o marido rebate com uma série de argumentos. A forga do destino
ilude cada vez mais a John e traz Jorge para perto de Ameélia, que precisa conhecé-lo
melhor para aprender a também admira-lo.

Se Amélia vive um casamento feliz e cheio de confianga em seu marido, qual a
razao de ndo contar a verdade a ele? Desse modo, John afastaria Jorge de seu convivio e
protegeria a esposa e o casamento. Muito simples, talvez mais verossimil, tratando-se de
alguém que é tdo moralista, fala as claras sobre o que ndo concorda e que quer conservar
0 seu estado de esposa modelo como é Amélia, porém, tal hipétese ndo conformaria um
conflito dramético e, nele, a protagonista parece querer provar a si mesma a sua forca e
capacidade de resisténcia.

Na sequéncia, entram em cena varios amigos do anfitrido para conversarem sobre
politica, acontecimentos locais e continuarem a bajular Jorge de Castro, a rubrica que 0s
descreve demonstra como sdo personagens tipicos de um drama de casaca burgués:
“(John Smith, o Conselheiro Nunes, Dr. Ramos, Siqueira, Jacintho e Moreira Alves, 0s
trés Gltimos de casaca e gravata branca, aqueles dois de sobrecasaca e gravata preta).”
(1930, p. 77).

Em um dos dialogos, o Conselheiro Nunes fala sobre a dificuldade em misturar

politica e literatura no Brasil:
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CONSELHEIRO NUNES (com vivacidade) — T4, t4, t&! N&o queira o0 amigo
falar mal do nosso Jorge. Literatices em homens politicos! O Octaviano e o
Alencar quiseram pdr isto em moda... mas felizmente ndo pegou... Nem podia
pegar... Uma cousa € tratar de cousas sérias, muito sérias...

JACINTHO - Na verdade, elei¢Ges de Cabrobroé e Chique-Chique...
CONSELHEIRO NUNES (um tanto picado) — E porque ndo? S&o direitos
importantissimos do povo... Nao viu a questdo que agitei ontem na camara?
Falei cinco horas seguidas... Aquela irregularidade nas atas da eleicdo de
Santo Estanislau das Dores de Nossa Senhora de Bocdbyra, é insanavel,
perfeitamente insanavel!... O Anisio ficou convencido... Um escandalo!...
JOHN SMITH - Pois, meu caro conselheiro, na Inglaterra, os homens de
estado sdo literatos... (TAUNAY, 1930, p. 82).

O Visconde de Taunay cita José de Alencar e a dificuldade que os escritores
brasileiros tiveram em conciliar politica e literatura. Escrevendo algumas décadas depois
do escritor cearense, além da nitida intertextualidade em suas obras, o trecho representa
uma frustragdo de Taunay. A fala de John Smith de que na Inglaterra “os homens de
estado sdo literatos” também parece representar essa hipoOtese, pois, como vimos, 0O
Visconde tinha origem francesa e projetava publicar e encenar os seus dramas naquele
pais. Neste momento, Taunay estava desiludido com os cargos que exercera na politica e
no exercito brasileiro, abandonando-os e dedicando-se, novamente, a literatura. Por aqui,
tais exercicios deveriam ser realizados sempre de modo separado?

Jorge de Castro também parece funcionar como uma espécie de alter ego de
Taunay, pois, como ficamos sabendo numa fala de Jacintho, quando era deputado
“escreveu um romance bem notéavel... [e] O seu drama também fez época.” (1930, p. 81).
O Visconde, assim como Jorge, tentou acumular as carreiras de politico, romancista e
dramaturgo (além de outras) e era considerado como homem inteligente, 0 mais bonito
da Corte, e irresistivel, como é possivel conferir nos relatos de seu livro de Memdrias, na
obra de Maria Lidia Lichtscheidl Maretti, em nossa dissertacdo de mestrado, em outros
inimeros trabalhos cientificos e nas criticas literarias. Taunay também fora muito
admirado e tratado como alguém irresistivel, conforme podemos ler no relato do aleméo
Carl von Koseritz, em Esboco Caracteristico (1886), obra em que expde sua vivencia

com a elite intelectual do Rio de Janeiro oitocentista:

Quem entrar, das 2 as 3 horas da tarde, no comptoir da livraria Faro &
Lino, a rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro, encontrara um circulo de homens
espirituosos, em animada discussdo. De todos os lados, chispam os rasgos de
espirito, sucedem-se os ditos picantes, e todos os acontecimentos do dia sdo
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esmerilhados. Acham-se ali reunidos, aquela hora, muitos dos mais
conspicuos escritores do Brasil, os quais, sorvendo o moka brasileiro, fazem
a permuta de suas ideias. Tais sdo Ferreira de Araljo, o gordo, habil e
talentoso redator-chefe da Gazeta de Noticias, Dermeval da Fonseca, seu
amigo leal, Valentim Magalhdes, o critico desapiedado, André Reboucas, o
pensador profundo e excelente engenheiro, Joaquim Serra, 0 gracioso
folhetinista, Machado de Assis, 0 poeta primoroso, e muitos outros. Dentre
eles todos, porém, o mais vivo, 0 mais chistoso, o mais falante, ¢ um homem
de quarenta anos e idade, alto, esbelto, de olhos azuis, cabelos castanhos e
ondeados e fisionomia extremamente expressiva. A sua verve é a mais
percuciente; sua palavra, a mais incisiva; quase sempre tem ele, do seu lado,
aqueles que riem. Tal é Alfredo d’Escragnolle Taunay (KOZERITZ, 1886, p.
1-2 apud MARETTI, 20086, p. 27).

Como exposto no trecho, em meio a tantos intelectuais da elite carioca
oitocentista, até mesmo Machado de Assis, era 0 Visconde de Taunay o mais admirado e
bajulado por sua beleza, o impacto de seu discurso e até pelo seu humor.

Pela primeira vez Jorge de Castro aparece em cena:

JOHN SMITH — Cheguei a recear que ndo viesse, Dr. Jorge. Estou-0 achando
tdo esquivo em frequentar esta casa...

JORGE (puxando uma cadeira. Os outros sentam-se em grupos. Julia
conversa baixo com Amélia) — Esquivanca, Sr. comendador? Talvez... Preciso
partir para a Europa e ndo quero mais razdes de demora e apego aqui no Rio...
E sabe que estive quase tomando passagem no vapor francés amanha?
(TAUNAY, 1930, p. 85).

John percebe que Jorge estd evitando frequentar aquela casa e Jorge confessa
querer em breve partir para a Europa. Entdo, somos informados sobre a satde debilitada
do sedutor e ele confessa ter ainda algo mais perturbador que o faz querer afastar-se do
Rio:

AMELIA (interrompendo o que dizia baixo a Jalia) — Naturalmente sua
saude... franzina.

JORGE (voltando-se para Amélia) — Em parte isto, minha senhora... Sou
muito egoista... e busco fugir de tudo quanto me abala demasiadamente... me
faz mal... A minha irresolucdo desta vez tem sido mais forte do que todos os
meus célculos e...

JULIA — Em todo o caso, o Sr. Dr. N&o parte felizmente amanha...

JORGE — Ndo partirei... do que talvez me arrependa... mas agora... deixo-me
ficar... (TAUNAY, 1930, p. 86).

Amélia tenta justificar que o motivo da necessidade de partida de Jorge é a sua
salde franzina, e ele diz, de modo velado, haver outro motivo e que talvez se arrependa

de ndo partir no dia seguinte. A fala soa bastante audaciosa e um tanto perigosa, ja que
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John havia perguntado por que ele estava evitando frequentar aquela casa e também por
Julia conhecer a fama do sedutor.

Mais audaciosa ainda é a maneira como Jorge, mais adiante, se declara a Amelia:

JORGE (aproxima-se de Amélia e toma junto dela com naturalidade uma
cadeira, quase a meia voz) — E o que diz V. Ex. dos meus planos? Ndo me
acha razéo?

AMELIA (com ligeiro estremecimento, mas altiva) — N&o pensei neles. Sera
de obrigacdo estarem todos ocupados com o que o doutor pretende fazer ou
néo?

JORGE (alto e abaixando progressivamente a voz) — O que digo a V. Ex. com
toda convicgao (j& a meia voz) é que ambos havemos de ser bem infelizes...
Busco resistir a fatalidade, e ndo posso!... Ambos...

(Ouve-se 0 murmdrio da conversacdo dos diversos grupos). (TAUNAY,
1930, p. 87).

Amélia tenta afastd-lo dizendo néo ter obrigacdo em responder aos planos de
Jorge, ele entdo diz a ela, a meia voz, que, caso parta, ambos serdo muito infelizes, por
isso, busca resistir a fatalidade, mas ndo consegue, entéo, é interrompido por burburinhos
e pela fala, em voz alta, do Conselheiro Nunes.

Mais uma vez o destino caminha para a fatalidade, assim, John convida Jorge para
jantar, Amélia ndo aprova, mas também ndo conta os reais motivos para o marido,
acreditando em sua forca de resisténcia, Jorge pensa em nao ir ao jantar, porém acaba
indo, planeja partir para a Europa no dia seguinte, entretanto permanecera no Rio de
Janeiro. Por sua experiéncia (tem entre 38 e 40 anos) na vida de sedutor, € o Unico a
“enxergar” a fatalidade que se aproxima.

Jorge também apresenta muita seguranca e dissimula¢do ao chamar John de “bom

amigo”, apesar das intengdes de trai-|o:

JOHN SMITH (do grupo em que estd) — Mas, Dr. Jorge, ndo nos dira afinal o
Sr. por que razdo ndo se fixa aqui no Brasil?... Nunca seguiu carreira... deixou
tudo... amigos, futuro... posi¢do... vive como um passaro... sempre no ar...
JORGE (voltando-se para John Smith amavelmente) — Ah! meu bom amigo,
eis 0 que se chama flagrante delito de curiosidade... Deixe isto para 0s que
nada tém em que pensar...

JOHN SMITH — Acho que o Brasil precisa de homens de sua esfera... E a
minha opinido sincera e de muita gente autorizada.

JORGE — Pelo amor de Deus... ndo me acabrunhe... Se o Brasil sente a minha
falta... esta mal parado...

DR. RAMOS - Todos lhe fazem justica.

JACINTHO — Aquele seu drama... (TAUNAY, 1930, p. 88).
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Entdo, retornam todos as enfadonhas bajulacdes a Jorge que duram por vérias
paginas. Destaca-se a passagem em que o sedutor responde a questéo de Julia sobre todos

0s homens serem, mais ou menos, egoistas e, assim, expde o seu modo de vida:

JORGE - Agradeco a atenuante... mas V. Ex. vé que ndo foi nenhuma
paixdo... Também por egoismo... me conservei isento de sentimentos
violentos... até pouco tempo... S6 entdo tinha uma afeicdo dominante... minha
mée. E a primeira vez esta, que nos separamos... Ja eu devera ter partido...
Todas as suas cartas de Paris me exprobram isto... Enfim... voltemos ao caso.
De fato, como gentilmente observou a senhora, todos sdo mais ou menos
inclinados ao egoismo... em mim, porém o defeito requintou... Votasse eu
mais amor a arte e as letras, do que a mim mesmo... e teria continuado a
produzir livros e pecas... Mais amor ao meu pais do que a minha pessoa... &
houvera ficado na politica... (TAUNAY, 1930, p. 90).

Jorge cré ser o seu egoismo um “defeito que requintou”, por este ser maior nele
do que nos outros homens, capazes de viverem para a arte ou para a politica, ja ele
abandonou as duas carreiras em beneficio de sua liberdade e experimentacdo da vida.
Nesse aspecto, temos uma diferenca entre o alter ego e o seu criador, conforme veremos
mais adiante, pois a personagem teve de abdicar das carreiras por problemas de salde.
Frustrado com a falta de reconhecimento, o Visconde, apesar de também ter sido um
conquistador de mulheres e viajante experimentalista, parece nunca ter conseguido
superar a vontade de progredir e ser reconhecido nas carreiras literaria e politica. Também
somos informados que s6 hd uma Unica pessoa por quem Jorge tem afeicdo dominante: a
sua mae, a qual terd importancia decisiva no climax do enredo.

Em outra importante passagem, Jorge relata sobre os problemas de salde que o
acompanham desde o nascimento, os quais serdo decisivos para o futuro determinismo

bioldgico do enredo:

JORGE — Muito doentinho e franzino desde o ber¢o, como alias também fora
meu pai, custei imensos esforgcos a minha mée para resistir a debilidade dessa
constituicdo herdada; durante toda a meninice fui sujeito a um regimen severo
e especial de existéncia. Faltava-me como que a forca de viver... Qualquer
emoc¢do me prostrava... JA& mogo e mais robustecido, 0 minimo abalo moral
fazia-me um mal incompardvel... As exibi¢des publicas... os triunfos
imerecidos...

[...] Punham-me de cama... Passava noites em claro... Na politica, entdo, era
muito pior... As injusticas, 0s conluios, as patotas, indignavam-me, davam-
me cruéis dias de tortura... e noites ainda piores... Dai, 0 tom apaixonado dos
meus discursos [...] Trés meses de cdmara e fui para o leito, onde permaneci
metade de um ano inteiro entre a vida e a morte... salvou-me o Dr. Valladdo

[.]
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Pois bem... esse homem largamente conversou comigo e com minha mae...
Deixar tudo... ndo pensar quase... dar largas a vida vegetativa, coibir a
intelectual... ou entdo morrer [...] Puxei para trds, como vulgarmente se diz...
e de repente, para fugir a tentagdo, parti para a Europa, abandonando tudo...
A desculpa, se é que ha, resume-se no amor de minha mée, a quem estremeco
acima de tudo... ou estremecia exclusivamente até pouco tempo... (TAUNAY,
1930, p. 91).

Jorge convive com sérios problemas de salde desde o nascimento e aprendeu a
lidar com eles, retrocedendo e abandonando as obrigacdes intelectuais quando necessario.
Ele também coloca como motivador de seus retornos & Europa a convivéncia com sua
mae, a quem coloca acima de tudo. Tais fatos seriam suficientes para 0s presentes
concordarem com a partida de Jorge, mesmo que ndo a preferissem. Dessa forma, ndo ha
necessidade para ele sempre dizer que agora ha outro motivador a ferir o seu orgulho,
implicito na frase “ou estremecia exclusivamente até¢ pouco tempo”, indicando que agora,
além da mée, ha outra pessoa que lhe causa palpitacdes: Amélia. Mais uma vez, Jorge é
petulante e dissimulado.

Em seguida, confessa, desta vez de modo explicito, diante de Amélia e de todos,
haver outro sentimento no caso: “JULIA — Entfo h& outro sentimento? JORGE (com
firmeza) — Ha, infelizmente! AMELIA (estremecendo) — Meu Deus! Quanta audécia!”
(1930, p. 93).

Durante o jantar e na presenca de tantos convidados, ocorre uma das passagens

mais exageradamente dramatica do enredo, entra em cena Arminda:

UM CRIADO (entrando) — A Exma. Sra. D. Arminda Soares precisa falar
com V. Ex.

AMELIA (levantando-se precipitadamente) — Arminda? Aqui?

(Sinais de surpresa de todos)

AMELIA (para o criado) — Mas n3o lhe dei ordem que n&o deixasse entrar
esta senhora? Disse-lhe que eu estava incomodada?

CRIADO - Sim, senhora. A Sra D. Arminda insistiu, levantou a voz...
exigiu... que eu viesse anuncia-la...

JOHN SMITH (levantando-se) — Mande-a entrar (para Amélia) Agora ndo ha
remédio...

(Levantam-se todos)

CONSELHEIRO NUNES - Mas que ha? (Siqueira faz-lhe um sinal)
(Abre-se a porta. Arminda Soares entra arrebatadamente. Um cavalheiro
acompanha-a com algum constrangimento). (TAUNAY, 1930, p. 94).

Amélia havia proibido a presenca da indesejada amiga em sua casa, porém, pela

insisténcia apresentada por Arminda, John acaba por permitir que a deixem entrar. Ha



272

muita surpresa de todos os presentes e Arminda entra acompanhada do constrangido
amigo de seu marido para que, assim, a suposta traicdo dela seja exposta em cena e diante

de todos os convidados:

ARMINDA (correndo para Amélia) — Entdo assim é que esta doente? Bem
me diziam que vocé estava zangada comigo. Vim saber a razdo.
(Estouvadamente e voltando-se para os outros) Ah! falta-me apresentar o
meu cavalheiro... D. Molina Regis, adido da legacdo peruana... pessoa muito
distinta... amigo de meu marido.

(D. Molina cumprimenta profundamente a todos. Uns respondem
amavelmente, outros com sequidao)

ARMINDA (com volubilidade a Amélia, depois de ter beijado Jalia) — Mas,
com efeito, acho vocé tdo frial... Que € isto? Deu um grande baile... Ndo me
escreveu para Petrépolis... D. Molina Regis estranhou... N&do é verdade D.
Molina?

D. MOLINA (adiantando-se) — Sefiora!

AMELIA (empalidecendo muito, mas com firmeza) — De fato, nio a
convidei... julguei que ndo devia convida-la...

(Constrangimento geral)

CONSELHEIRO NUNES — Mas que ha? (TAUNAY, 1930, p. 95).

Arminda suspeita que Amélia esteja a evitando e quer confronta-la para saber a
verdade, entdo, a anfitrid, mesmo que um tanto desconcertada, age com firmeza e
confirma que ndo a convida mais para 0s eventos porque ndo deseja a sua presenca. Ha
um constrangimento geral na cena e a divida de alguns presentes sobre os reais motivos,
entdo a revelacdo é feita com Amélia sendo exageradamente dura em seu posicionamento

e, dessa maneira, exercendo o papel de moralista:

ARMINDA (que ia a sentar-se, estaca) — Que quer isto dizer... da parte de
uma amiga intima?...

AMELIA (rispida) — Encarecidamente lhe peco que nio me considere como
tal...

JOHN SMITH (inquieto) — Amélia!

ARMINDA (muito perturbada) — Pelo menos, quero saber porque...
AMELIA (exaltando-se) — Porque se a sociedade procedesse com mais
cautela e buscasse castigar de qualquer modo aqueles que se esquecem dos
seus deveres... nds, senhoras, gozariamos de mais consideracédo e (voltando-
se de todo para Jorge) ndo estariamos tdo expostas a tentativas que ferem e
escandalizam os nossos sentimentos de dignidade e delicadeza... (TAUNAY,
1930, p. 96).

Amélia aproveita-se da situacdo de Arminda para exaltar as suas qualidades de
esposa modelo e demonstrar a Jorge a forca de sua resisténcia. Todos esses fatos terem

ocorrido em cena e na presenga de tantas pessoas consideradas importantes daquela
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sociedade, serd utilizado posteriormente para castigar ainda mais a consciéncia da
protagonista e confirmar a tese do drama realista.

Em defesa, Arminda faz criticas a hipocrita sociedade burguesa e sai de cena:

ARMINDA (com desprezo) — Entdo vocé me expele de sua casa?... Meu Deus,
gue vergonha! (Cai em uma cadeira solucando) Mas que fiz eu? Que fiz?
(Levantando-se com arrebatamento) Ah! vejo bem que nesta casa... que eu
supunha de boa educacéo...

VOZES - Senhoral!

ARMINDA (no auge da exaltagdo) Maldosamente se apanham boatos das
ruas... Pois, fiquem-se com eles... Saberei reagir... Tenho consciéncia do que
sou e do que valho... N&o devo favores a ninguém, gracas a Deus, e ndo
mendigo relagdes hipocritas e desleais... (para D. Molina) Vamos, D. Molina,
dé-me o seu brago. (Sai s6, correndo e enxugando as lagrimas)

(Momento de siléncio). (TAUNAY, 1930, p. 96-97).

Arminda se exalta, defende-se dizendo que todos ali preferem acreditar em boatos
de rua e que acredita nos seus proprios valores, ndo precisa “mendigar relagdes hipocritas
e desleais”, funcionando esta ultima frase como tipica critica aos vicios da sociedade
burguesa, presente nos dramas de casaca. Entdo, ela sai de cena correndo e chorando, ha
um momento de siléncio geral e 0 D. Molina também se retira, mas antes defende a amiga
e até ameaca os presentes: “El honor de esta sefiora es cosa sagrada! Ai de aquel que em
el tocar... Pagara com su sangre...” (1930, p. 97).

Na cena sequente, o Conselheiro Nunes aprova o comportamento de Amélia, o

marido envergonha-se dele e Jorge repreende-o, tendo a concordancia de John Smith:

CONSELHEIRO NUNES - Depois do que me contou 0 nosso amigo
Siqueira, aplaudo a energia de D. Amélia. Esteve sublime!

JOHN SMITH (contrariado) — Peco instantaneamente aos senhores, como
amigos meus, que nada contém do que acaba de ocorrer.

JACINTHO — Né&o tenha davida.

(Conversa com John Smith e outros)

JORGE (aproximando-se de Amélia) — Sente-se melhor, minha senhora?
AMELIA (provocadora) — Com efeito... sinto-me outra. Esta cena muito me
fez bem... Assim expulsarei de casa...

JORGE - Pois V. Ex. andou mal, permita que lhe observe...

AMELIA (perturbada) — E quem Ihe deu o direito de julgar-me? Quem? (Com
voz alta) Preciso saber...

JOHN SMITH (chegando aos dois) — Que ha?

JORGE (com muita calma) — Mui respeitosamente, dizia eu a sua esposa que
na minha opinido ela ndo fez bem...

JOHN SMITH — Com efeito... Nunca imaginei tal desenlace... (Voltando-se
para Amélia) Vocé habitualmente tdo meiga... tdo condescendente com todos!
Nosso amigo tem razdo... Todos aqui se curvam ao que determina a dona da
casa, mas € sempre Util conhecer opinides francas e leais...
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AMELIA (mostrando-se muito perturbada) — Ah!
(Cai o pano). (TAUNAY, 1930, p. 98-99).

O Conselheiro Nunes representa o papel do moralista burgués, em algumas falas
de Julia, sua esposa, fica evidente que ele exerce, para além do pronome de tratamento, a
funcdo de aconselhar de maneira excessiva, conservadora e hipdcrita. John representa o
homem educado, receptivo e ingénuo, por isso estranha o0 comportamento tao agressivo e
perturbado de sua esposa, uma vez que ndo sabe que o motivador das acdes dela é
justamente a necessidade de afirmar a sua conduta irreparavel e resisténcia aos assédios
de Jorge. Este também ¢é bastante confiante e enfrenta Amélia, causando muita
inquietacdo nela. Destaca-se também o fato de a passagem terminar com John dizendo
para a esposa que ela precisa ouvir “opinides francas e leais”, o que perturba ainda mais
a Amélia, pois é primordialmente por considerar Jorge oposto a lealdade que agiu de
modo tdo severo.

A resisténcia velada de Amélia a Jorge demonstra certa imaturidade, brincando
num jogo de provocacdes, ela tem coragem para expor e humilhar a amiga em frente a
todos os presentes, mesmo sabendo da historia por boatos, mas ndo tem iniciativa de dizer
a verdade sobre os assédios que vem recebendo ao marido, fato que poderia facilmente
comprovar entregando-lhe o bilhete recebido e evitando tantas perturbagdes. Dessa
forma, Amélia comeca a exercer o papel de titere nas médos do destino do drama de casaca
moralizador e devera pagar por suas omissdes e futuros erros.

O segundo ato termina de modo bastante dramatico e traz todos 0s aspectos
possiveis para a transicdo da comédia de costumes para o drama de casaca realista. O
primeiro e o segundo ato juntos sdo bastante extensos, possuem oitenta e oito paginas, e
fornecem toda contextualizacdo necessdria para caracterizar as personagens e
desenvolver o conflito dramatico, restando ao terceiro ato apresentar o climax deste e ao
quarto ato apresentar a comprovacao da tese moralista e determinista. Os Gltimos atos sao
mais sucintos e juntos tém cinquenta e quatro paginas.

O terceiro ato apresenta nova passagem temporal e ocorre no mesmo espaco do
ato anterior: a casa de John e Amélia Smith. Nele, tem consideravel destaque a
personagem Maritina. Num primeiro momento, a criada de Amelia dialoga com Martim

Pedro, criado de John Smith ha 10 anos, sobre a mudanca de comportamento da patroa:
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MARTIM PEDRO (abaixando a voz) — Pois eu... quanto a mim... cheguei a
pensar nalgum desgosto...

MARIUNA (inquieta) — Desgosto?... Mas por que?

MARTIM PEDRO - Eu sei... e que me diz daquela tristeza?...

MARIUNA — Ora... cousas de gente rica... S6 nos, Sr. Martim, nos os pobres
e humildes, criados e escravos, € que temos obrigacdo de andar com o riso na
casa e os dentes de fora...

MARTIM PEDRO - Entdo acredita, que ndo h& nada entre os amos? Olhe,
quando na sala de visitas comegam a surdir mistérios de melancolia, a copa e
a cozinha devem abrir o olho... Vem logo novidade grossa...

MARIUNA — Vocés... criadagem branca tém muita maldade... Cruzes, santo
Cristo! (TAUNAY, 1930, p. 101).

O dialogo entre os criados revela a mudanca de clima no enredo, Amélia agora se
apresenta triste e os trabalhadores da casa ja levantam suspeitas a respeito do seu estado.
Mariuna, a parda idosa e cuidadora de Amélia, funcionara como uma protetora, tentando
afastar qualquer suspeita sobre a sua protegida. Taunay também fara, pela voz de
Marilna, algumas observagoes criticas (avangadas para um pais que ainda estava a dois
anos de assinar a Abolicdo da Escravatura) sobre o comportamento autoritario,
preconceituoso e até cruel da burguesia do periodo, como na passagem na qual a criada
diz que s6 os ricos tinham direito a apresentar alguma tristeza, tendo os pobres e humildes
a “obrigacdao de andar sempre com o riso na cara ¢ os dentes de fora”, algo bastante
contraditério, pois as condi¢Ges desfavoraveis apresentavam-se justamente para oS
pobres.

No final do dialogo, Martim Pedro revela que John Smith é o (nico a se manter

sereno diante da situagéo:

MARTIM PEDRO - Uma cousa lhe digo... Por parte do Sr. Jodo ndo ha
nada... Sempre o mesmo, bom, alegre... de carinha nagua... Observe l... do
lado da sua senhora...

MARIUNA — Ora... ndo seja atrevido... e bisbilhoteiro... Olhe, ai vem a
Nené... Acabe de acender os lampides (Martim Pedro sai, quando entra
Amélia. Esta vem devagar, Marilina a contempla atenta e triste: depois sai).
(TAUNAY, 1930, p. 102).

John continuara representando o papel do bondoso, confiante e ingénuo. Marilna
mantém-se como protetora e afasta as suspeitas de Martim Pedro. Entdo, a protagonista,
novamente, fard um grande soliléquio que revelard o conflito do terceiro ato. A partir

daqui, teremos o climax do drama de casaca.
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Inicialmente, o soliléquio de Amélia revela a oposicao entre a lembranca de seu

passado confiante e o estado de culpa que vivencia no momento:

AMELIA (deixa-se cair numa cadeira. Apoia 0s cotovelos numa mesa.
Siléncio curto) — Meu Deus! Que existéncia preparei para mim! Quanta
davida! Que perplexidades! Ha dois meses... tamanha confianga no futuro...
tanto orgulho de mim... E hoje, que sou? (Com voz surda) Uma... miseravel!
(Levantando-se por um movimento nervoso) No que deram as minhas
teorias... 0s meus raciocinios e indignagdes... e sarcasmos! (Morde o lengo)
Como as outras! Como as mais... Ah! eu quisera poder morrer... (TAUNAY,
1930, p. 103).

Amélia que se orgulhava de sua resisténcia, de como defendia as suas teorias,
sente, no momento, a culpa de ser “como as outras” que tanto atacara. Comega a agir
entdo o primeiro aspecto da teoria determinista: a acdo do meio; nele, a culpa deve ser
sempre das mulheres e Amélia sera tratada como mais uma ingrata que recebia de tudo
do marido e ainda o traiu, assim a moralizacao social podera ser contemplada. A seguir,

ela questiona se ama Jorge e revela os encantos sentidos por ele:

[...] E afinal tenho bem, bem certeza que o ame... a esse homem? Suplicio
horrivel.., pergunta de todos os momentos. Estou como que a lutar com um
pesadelo... e vejo tudo tdo claro... tdo ldcido... Sei bem que é um ente
superior... Sim, Jorge ndo é como os outros homens... Atenuante, de certo,
mas basta?... Bastara?... Sinto... conhego, que me ama... sera capaz de tudo...
sendo por amor... por cavalheirismo... Mas eu? Um més de loucura... de
embriaguez... espécie de triunfo diabdlico... hino de vitdria na queda... uma
explosdo de seiva... de paixdo... ndo sei o0 que... E depois, de repente... a
percepcdo do que fui, do que sou... do que serei... Mas como, como, santo
Deus! cheguei a isto? Por ventura me armou a seducdo lagos irresistiveis?
Nem posso dizer... Uns olhares... palavras murmuradas... a obsessdo de mim
mesmo... sim, de mim, muito mais do que dele; e num belo dia ndo me
pertenci mais... ndo tive a mdo na minha vontade... (TAUNAY, 1930, p. 102-
103).

O trecho anterior é bastante significativo. Amélia ndo resistiu a seducéao de Jorge,
a quem entende ndo ser “como os outros homens”, que a ama ¢ sera “capaz de tudo...
sendo por amor... por cavalheirismo”. Ela também descreve os sentimentos vivenciados
desta paixdo com forte apelo dramatico e poético, os quais sdo simbolizados como
diabdlicos, tentadores, remetendo-nos aos comportamentos ultrarromanticos dos jovens
namorados. No entanto, a voz da razdo parece sempre despertar Amélia para a realidade,
ela ndo é mais a jovem romantica solteira e apaixonada e esta vivendo sob muita angustia

e culpa:
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E John, meu pobre John, tdo bom, tdo calmo, tdo alheio a tudo! T&o cego... no
meio dos horrores que me pungem... que amontoei em torno de mim (Passeia
agitada) Agora que sou obrigada a tanta perfidia, é que conheco o arsenal
imenso, 0s recursos que toda a mulher tem em si... armas tdo complicadas e
tdo prontas!... O instinto do mal acordando... crescendo... dominando tudo...
esmagando sem compaixdo todos 0s sentimentos nobres e puros que queiram
reagir!... Onde aprendi tanta cousa, na inocéncia de minh’alma?... E porque
nado hei de ser ma... ma de todo, para nao sentir o que sinto... tanta vergonha
de mim mesma?! (TAUNAY, 1930, p. 104).

O determinismo volta a agir ¢ Amélia passa a ser mais uma mulher com “arsenal
imenso, com armas prontas’ para atrair e trair, a culpa se manifesta como um “instinto do
mal, acordando, crescendo e dominando tudo”. Assim como Carolina, de As Asas de um
Anjo, Amélia, que deveria saber “o que é casamento” e cumprir as suas fungdes de esposa
modelo, comeca a sofrer o primeiro castigo: o peso da consciéncia, pois ela ainda se
preocupa com o marido, “tdo bom, tdo calmo, tdo alheio a tudo”, e ndo consegue ser
totalmente egoista e ma: “Ah! Eu bem quisera ser casada com um homem, cujos defeitos
e vicios de alguma sorte desculpassem minha falta... Mas John!... E entretanto vejo... vejo
bem as cousas. Repusesse um poder sobrenatural tudo como dantes e tudo de novo havia
de acontecer” (1930, p. 104). Como antes argumentara Julia, havia homens com muitos
vicios e isso, de certa forma, justificaria o fato de algumas mulheres cederem as tentaces,
entretanto, para que a punigdo moral da mulher seja totalmente plausivel nos tipicos
dramas de casaca, o Sr. Smith deve ser bom e puro.

Amélia acredita até mesmo que, caso pudesse voltar no tempo, “tudo de novo
havia de acontecer”, resultando numa implacavel for¢ca do destino moralizador. Por fim,
num misto de sensacOes e culpa, sente orgulho de ser amante de Jorge e indaga se ndo é

apenas mais uma de suas amantes:

Agora sei bem o que vale o orgulho de uma mulher... Pois ninguém o teve
tanto... tanto como eul!... Até nestes momentos de uma dor imensa... tenho
orgulho de ser a sua amante!... (Parando) E quantas teriam sido?... Oh! que
ideia! Eu, confundida na turba multa? Um simples incidente de viagem?
(Estremecendo de subito) Sera possivel? (Breve pausa) Mais isto? Oh! ¢é de
enlouquecer! Quantas complicacGes!

(Cai numa poltrona e esconde o rosto nas maos, solucando. Marilina entra
pé ante pé; vai a porta do fundo ver se h& alguém; fecha-a devagar e
contempla Amélia, colocando-se por detras dela). (TAUNAY, 1930, p. 104).
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Amélia ndo amava ninguém, casou ainda muito jovem com John por ele ser um
bom homem, reconhecido pela sociedade e, principalmente, por ser muito rico, seus pais
estavam falidos e vivendo “de aparéncias”. Neste momento, pensa amar Jorge, ele
representa o amado jovem que n&o pdde ter, a paixdo que lhe foi reprimida.

Na sequéncia, Marilina, muito esperta e ja ciente dos fatos, tenta, por meio da
confianca em ter criado Amélia, arrancar-lhe a verdade sobre o motivo da mudanca de

comportamento:

MARIUNA (com voz branda) Por que é que Nené chora?

AMELIA (sobressaltada, enxugando rapida o rosto) — Nada, Maritna; estou
nervosa... ndo sei... talvez o tempo... Creio que vai haver trovoada, ndo é?
MARIUNA (vindo para frente) — Nené anda doente... eu bem vejo... A
trovoada é dentro dalma.

AMELIA (sorrindo tristemente) — Deixe-se de tolices, Mariina... S&o
nervos... Vocé ndo entende disso... Alids ja consultei médicos.

MARIUNA (meneando a cabega) — Eles é que ndo entendem disso... E essa
sua tristeza?... N&o conhego mais Nené... N&o come... ndo dorme...
AMELIA (levantando-se com alguma impaciéncia) — N&o tenho nada,
Maridna... Se sofro... € sem motivo

MARIUNA — Sofre... e sofre assim, porque néo tem confianca em mim... sua
escrava velha... sua ama... que a criou aos peitos... (Pega-lhe com carinho no
brago). (TAUNAY, 1930, p. 105-106).

Como Amélia ndo tem confianca ou coragem para contar a verdade, Marilina

resolve entdo revelar tudo o que sabe:

MARIUNA (com tom de brando queixume) — Coitado do meu senhor mogo!...
Téo...

AMELIA (assustada e rispida) — Que quer isto dizer, Maritina?

MARIUNA (continuando) — Ele... tdo bom!... Gosta tanto... tanto da Nené?
(Com sUbita autoridade e adiantando-se para Amélia que recua) Em que
presta ele menos do que o outro?...

AMELIA (com um grito de terror, pegando com violéncia na mdo de
Mariuna) — O outro?... Que outro?!... Esta louca, rapariga (Encara MariGna e
cai no sofd)

MARIUNA (abaixando de repente a voz, rapidamente) — Eu sei de tudo.
Estava no jardim naquela noite... O cavalo do Sr. Jorge ficou amarrado a
cerca... Fazia um calor horrivel... Estive para gritar... ndo pude... Foi no dia
15 de Novembro... Para que negar?...

AMELIA (aniquilada) — Eu nas méos de uma escrava! (Breve siléncio).
(TAUNAY, 1930, p. 106).

Totalmente desconcertada com a revelacdo dos fatos, Amélia, sentindo-se
reprimida e num momento de grande tensdo, deixa revelar sua consciéncia preconceituosa

e hierarquica, ndo tratando mais Maritina como fiel cuidadora e sim como uma escrava.
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Contudo, a escrava ja exerce o papel de protetora da patroa, mesmo ela ndo sabendo, e

exige a sua confianca, argumentando sobre todos os esforcos que sempre fez pela jovem:

MARIUNA (inclinando-se carinhosa sobre Amélia) — Para que falar assim,
Nené?... Por que fazer pouco caso da velha ama?... Quem lhe pode querer
mais bem do que eu?... Diga? Nem mesmo sua mae... ouviu? Quem, neste
mundo de Cristo?... Que leite foi que mamou... sendo destes peitos?...
AMELIA (com solugos) — Maritna... Maridna... tenha pena de mim!
MARIUNA — E como n#o hei de ter?... Olhe... eu também estou chorando...
Noutro tempo... Nené era feliz!... Mal olhava para mim!...

AMELIA — Nunca deixei de querer a vocé... (TAUNAY, 1930, p. 107).

Entdo, Marilna revela o maior de seus sacrificios:

MARIUNA — Mas eu sempre de olho em Nené... No mundo ndo tenho mais
ninguém a gquem amar... Quem foi que me tirou a felicidade... alegria... tudo?
Né&o sabe? Pois bem... fique sabendo... Para eu Ihe dar de mamar... minha filha
teve de morrer... A Josepha... coitadinha! Era tdo bonita... tdo alvasinhal...
mas era filha de escravos... Nené nasceu... e a pobre mulata do engenho teve
de vir para a cidade... deixando Josepha...

AMELIA (angustiada) — MariGina! (TAUNAY, 1930, p. 107).

A ama cuidadora torna conhecido o cruel destino de sua filha. Seria este outro

atroz determinismo?

MARIUNA (um tanto aspera) — Maritina também chorou muito... muito! Alta
noite... Nené quantas vezes ndo sentiu leite amargo?! Era o leite de Josepha...
Pobrezinha da minha filha... N&o podia ter pai... ndo podia nem sequer ter
mée... Dois meses depois morreu!... se ninguém tratava dela... Ninguém!
Houve horas em que pensei matar Nené... Ouvia contar historias de vidro
moido no bico dos peitos... Resisti, porque me agarrei com a Virgem
Santissima, pedindo paciéncial... Ndo quis... ndo... Coracdo de cativo é
coracao de dor!... Ah! Josepha! Josepha!... Cativeiro do muito!... Assim foi
melhor... escrava como devia ser... (TAUNAY, 1930, p. 107-108).

Mariuna guardou por quase trinta anos a revelacdo do abandono e morte de sua
filha. Neste momento, mesmo com a intencéo de proteger Amélia, tem-na em suas maos
e uma manifestacdo desta gravidade fara com que a patroa saiba de todos os sacrificios
que a fiel ama lhe fez, esquecendo até mesmo o odio dos primeiros meses que sentiu ao

amamenta-la e, dessa maneira, merecendo toda a confianca:

AMELIA (levantando a voz) — Maritna... ndo fale assim... Quem estima a
vocé como eu?... Faltou-lhe alguma cousa nesta casa?...
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MARIUNA (com energia) — Faltou minha filha! (Batendo nos peitos) Fosse
eu de sua raga, e hoje a minha vez tinha chegado... porque mulheres brancas
gostam de se vingar... ndo esquecem nunca... (Parando e mudando de tom) O
gue esta feito... esté feito... Hoje Nené é Josepha... Ndo tenho sendo mect...
(carinhosa) Olhe... ndo chore tanto... Disfarce mais... este segredo é sé meu...
Tenho espreitado por toda a parte... Ninguém desconfia... Reparam sé na sua
tristeza... (TAUNAY, 1930, p. 108).

Amélia pergunta se faltou algo para Marilna, o que ela prontamente responde:
“faltou a filha”. Nesta passagem, o Visconde de Taunay critico se revela. Por meio da voz
da escrava, denunciadora de tanto sofrimento, o escritor sentimental (idealista
romantico?) se apresenta ndo apenas como um observador cientifico (realista), pois
Maritina nao desejava o reconhecimento de seu trabalho, de seus esfor¢os, apenas por
direito aos bens materiais, somente eles ndo bastariam; portanto, a ama exige o amor de

mé&e que lhe foi tirado por meio da confianca de sua protegida:

MARIUNA — Olhe, Nené... se ndo fosse 0 meu cuidado... estar sempre
atenta... ja teria havido historia grossa... Vocés mogos... ndo pensam em
nada... O Sr. Jorge entdo parece cego... Que feitico botou ele em Nené?... E
que pode vir mais?

AMELIA (muito agitada) — Maritna... Maritna!

MARIUNA — Se é que ja ndo veio... Ndo trema, porém, assim... N&o tenha
em mim sendo confianga... O mal estd feito... Agora é ndo aumenta-lo...
Olhe... quer atender-me? Nao receba mais o Sr. Jorge, ouviu? Afinal o que
esperar dele?... Estas cousas acabam shempre assim!

(Batem a porta). (TAUNAY, 1930, p. 109).

Mariuna representa a voz da experiéncia e da sabedoria a despertar Amélia para a
sua funcdo de esposa modelo. A paixdo entre a jovem e Jorge fizeram-nos voltar a
representar os papéis de jovens romanticos, intensos e inconsequentes, oposto a calmaria
do casamento. Comparando a tese d’“o que ¢ casamento”, desenvolvida por José¢ de
Alencar, Amélia busca viver um amor intenso como Clarinha, mas precisa retomar o seu
posto de Isabel, o equilibrio da razéo.

Neste momento, retorna a cena Jorge de Castro:

AMELIA (levantando-se sobressaltada) — Meu Deus!

MARIUNA (rapida) — Psio! Enxugue o rosto. (Voltando-se para o fundo0
Que é?

UMA VOZ (de fora) — O Sr. Dr. Jorge de Castro deseja falar com a senhora.
MARIUNA (para Amélia) — Recebe?

AMELIA (depois de alguma irresolugio) — Sim!

MARIUNA (meneando a cabeca) — Ah! mocidade! (Para o fundo) Diga que
entre. (Para Amélia) Néo falem alto.
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(Abre-se a porta. Marilna cruza-se com Jorge de Castro e atira-lhe um olhar
quase de ameaga. Sai pela porta do fundo, que torna a fechar). (TAUNAY,
1930, p. 109-110).

Jorge aproveita-se da confianca e ingenuidade de John Smith para poder

encontrar-se a s6 com Amélia:

JORGE (animando-se pouco a pouco) — Felizmente podemos conversar... S&o
tdo raras estas ocasides!... Para assim dizer, ndo tivemos, Amélia, um
momento de intimidade... Estive hoje com ele... de manhé na cidade... Disse-
me que ndo viria tdo cedo... Aproveitei 0 ensejo... Ver-te, ver-te a s6s, meu
Deus! Que felicidade! E eu que tenho tanto... tanto que te dizer... E uma
conversa decisiva... Mas estas tao triste... tdo desfeita... (TAUNAY, 1930, p.
110).

O sedutor, desta vez, demonstra-se realmente apaixonado e pretende ter uma
conversa definitiva para o futuro dos dois, Amélia, por sua vez, esta bastante abalada com

a situacao:

AMELIA (fazendo um esforgo) — Com efeito... sinto-me muito nervosa...
abalada... com receios ndo sei de que... Parece-me que tudo vai acabar.
(Procurando reagir e com meiguice) — Mas... ao teu lado... sou outra... quero
ser... hei de ser...

JORGE (com arrebatamento) — Dize-me que ndo te arrependes do passo que
deste. E 0 meu desgosto... a desconfianca, que corrdi e cresta a felicidade dos
dias mais brilhantes... mais radiosos de toda a minha existéncia! N&o julgues
que sdo arroubos do momento... Ndo penses em frases de convencao entre
amantes... Eu te juro pela vida de minha méae — ente que para mim é quase
divino, eu te juro que até ver-te, fui um homem frio, calculista... indiferente...
a inspirar paixdes e a ndo as sentir... mas hoje... é que conheci os tormentos
que a outros impus... Ndo me amas bastante, Amélia...

AMELIA — Jorge... por que falas assim?... Queres provas mais completas do
guanto te estremeco?... E como da-las? (TAUNAY, 1930, p. 110-111).

Jorge se arrependeu dos danos causados as amantes do passado, encontrou 0 amor
em Amélia. Ela também o ama, “ao teu lado... sou outra... quero ser... hei de ser...”. Esta
outra seria a verdadeira Amélia?

Assim, Jorge comeca a rivalizar com a posicdo de John Smith e Amélia sente o

peso na consciéncia por trair um homem téo bondoso:

JORGE — Hoje tenho um rival poderoso.
AMELIA (surpresa) — Umrival... Quem?
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JORGE (com imposi¢do) — Teu marido... ou antes, e com ele, tua vida de
outrora... teus habitos... tua serenidade d’alma... tudo consubstanciado em
John Smith...

AMELIA (com dor) — Por que trazes, Jorge, este nome, quando estamos
juntos? E uma chicotada em plena face...

JORGE (levantando-se arrebatada) — Ah! tu confessas... Tu arrependes entéo
de ser minha?... Eu bem sabia!... Bem te dizia, que haviamos de ser infelizes...
AMELIA (quase queixosa) — Por que entdo ndo me deixaste?... Por que
insististe... se tinhas esse pressentimento? Que te levou a impelir-me na
vertigem, que me atirou nos teus bragos? (TAUNAY, 1930, p. 112).

O amante retoma fala anterior na qual vislumbrava um destino infeliz e Amélia o
questiona sobre o porqué de ter insistido na investida com tal pressentimento; entdo, Jorge

revela a inconsequéncia gerada pela paixdo entre ambos:

JORGE (com fogo) — A paix&o!... Pensas entdo que ndo resisti a mim mesmo?
Quantas vezes, quantas, ndo estive de passagem tomada? Minha mde a
chamar-me ansiosa... e eu preso aqui, sem forgas, sem acdo... Mais uma
experiéncia, dizia eu... Se ela ndo olhar para mim, partirei amanha... E 14 vinha
um olhar teu, embora fugitivo, de relance, prostrar todas as minhas energias!
E eu ia ficando... eu, 0 homem, a quem todos gabam pela sisudez e prudéncia,
eu, nas garras de uma paixdo que me empurrava para mil traicGes e
indignidades... Acreditas, por acaso, que me sofro horrivelmente, ao apertar a
mao tdo leal, tdo honesta de John Smith? (TAUNAY, 1930, p. 112-113).

O trecho revela todo sentimento de paixdo arrebatadora sentido por Jorge e
também a culpa por trair um amigo tdo receptivo e honesto como John Smith. Amélia

também manifesta os seus arrependimentos:

AMELIA — Entdo de que me acusas? Sofremos do mesmo mal, Jorge, e mal
gue ndo tem cura, pois agora por nossa culpa reciproca estamos enfrentando
com o irremedidvel... Demais, tu sabes, restos de orgulho... Quando me
lembro do que fiz a pobre Arminda... Aquela exploséo de fingida severidade
que toda queria referir-se a ti e que em sua manifestacdo pueril nada mais era
do que homenagem ao teu poder... indo ferir a uma infeliz coitada... Oh! néo
sei como ndo estalo de dor e arrependimento... (TAUNAY, 1930, p. 113).

Amélia arrepende-se do que fez com Arminda, pois agora sabe que a “explosdo
de fingida severidade” tratava-se apenas de uma manifestacao da tentativa de resisténcia
ao poder sedutor de Jorge, do qual, mesmo inconscientemente, ja ndo conseguia suportar,
“nada mais era do que homenagem ao teu poder”. A dor e o arrependimento da
protagonista sdo gerados consequentemente pela vinganca do destino determinista,

punidor das mulheres adulteras.
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A seguir, os amantes confessam o desejo de viver intensamente as suas paixoes:

AMELIA (sorrindo quase) — Mas como € injusto! Que mais posso fazer! V...
agora que falas com tanto arrebatamento sinto-me outra... como que
desculpada por tudo... Parece que nasci para s6 ser tua. (Parando um pouco)
E queres saber? (Vacilando) Ainda... somos mais culpados do que podes
pensar. (Abaixa os olhos e enrubesce).

JORGE (com imenso arroubo) — Serd possivel? Mas entdo?... Abengoado
destino... Agora sim... és minha... minha para sempre... Agora, ndo é dado te
opores aos meus planos... 0s Unicos possiveis... 0s Unicos! (Agarra com
violéncia nas méos de Amélia) Nao ha génio do bem ou do mal... que me
separe de ti! (Busca conter a sua agitacio) Necessito de calma... de muita
calma, e ndo consigo té-la. A alegria, o orgulho! Sim, sei agora, vejo que estou
acima dos outros homens... de todos! Teu amor e teu sacrificio me deram um
pedestal imenso, donde contemplo tudo com desprezo e indiferenga... SO tu,
neste vasto mundo... em todo o universo... tu, criatura... acima do Criador...
AMELIA (sorrindo) — Jorge!

JORGE (voltando a si) — E verdade... estou como um poeta aos 20 anos!

[...]

AMELIA (abaixando a voz) — Acalma-te, Jorge. Falas tdo alto! Sejamos
razoaveis no meio de toda a nossa sem-razdo. (TAUNAY, 1930, p. 114-115).

O trecho apresenta significativas oposigdes. Jorge fala como “um poeta aos 20
anos”, ele ¢ Amélia sdo amantes, imaturos, jovens e idealizadores, “s6 tu, neste vasto
mundo... em todo o universo... tu, criatura... acima do Criador”. Como ela deveria ser a
esposa madura, fiel ao marido e a calmaria do casamento, a voz da razdo surge para
desperta-la e ndo se deixar cegar apenas pelos sentimentos passionais: “sejamos razoaveis
no meio de toda a nossa sem-razao”.

O romance ndo poderia prosseguir por muito tempo, j& existiam suspeitas e ambos
sentiam-se culpados por John. Dessa maneira, a resolucdo do climax comeca a se definir

com mais um “lance” do destino:

JORGE - H& dois paquetes, que minha escreve aflitivamente... Sente-se
bastante doente... e 0 seu médico assistente confirma-me em comunicagao
reservada a gravidade do caso... Pode durar... mas também pode sucumbir em
poucas horas... Pois bem... ndo me tenho achado com coragem para partir...
Vivo numa luta horrivel... Tranquilizei-a... aleguei negdcios inadiaveis...
enfim... menti-lhe... sim, menti-lhe porque a causa Unica da minha demora
eras tu... ése... seras tu!...

AMELIA — Oh! Jorge!

JORGE (Tira do bolso um papel) Ontem, a noite recebi este telegrama... Ié...
AMELIA (abrindo convulsa e lendo) — “Se queres receber a bengdo de tua
méae, embarca, vem depressa. — Margarida.” Oh! meu Deus, isto ¢é horrivel!
(TAUNAY, 1930, p. 116-117).
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Um primeiro motivador para a resolucdo do climax estabelece-se: a mée de Jorge
estd muito doente e o filho precisa embarcar urgentemente para a Franca. Dessa maneira,

0 amante faz uma proposta para continuar seu romance com a protagonista:

JORGE - E amanhd as 3 horas da tarde, sai o vapor francés, que vai
diretamente para Bordeaux... Que devo fazer?

AMELIA (hesitando) — Consulta a tua consciéncia... 0 teu corago... Tua
made... mas também eu...

JORGE — S6 achei uma solucéo. (Troveja mais forte, e uma lufada de vento
faz tremer as luzes) E essa solugéo...

AMELIA (estremecendo) — Que frio repentino!

JORGE (continuando) — ... depende agora de ti... Atende-me bem.
(Achegando a cadeira) Para n6s ha hoje uma cousa... fujamos!

AMELIA (sobressaltada) — Oh! Jorge! Que ideia!

JORGE (com fogo) — Fujamos! Nem imaginas como seremos felizes...
Ocultar-nos-emos num canto ignorado do mundo... e, a fé de cavalheiro,
saberei fazer-te feliz!... Que te pode prender aqui? Responde? (TAUNAY,
1930, p. 117-118).

Num tipo de locus horrendus ultrarromantico, até a natureza parece acompanhar
a paixao avassaladora do casal, pois no momento da proposta de Jorge para que Amélia
fuja com ele no paquete para Bordeaux, troveja, as luzes tremem e a protagonista
estremece de frio. Logo, esse amor romantico e passional entra em conflito com a logica

realista de posicionamento na escala social:

JORGE - Riquezas? Dar-te-ei tudo quanto possas sonhar...

AMELIA — Tu me onfendes.

JORGE — Nao... Estudemos tudo... pesemos os pros e contras...

AMELIA — Fugir? Fugir? E que ficarei sendo no mundo... perante a
sociedade?

JORGE (um tanto ir6nico) — Entdo é a posi¢éo que pdes acima do meu amor?
Que serds? Nada menos, do que a companheira eterna do homem para quem
foste criada... Anda. (Com voz mais baixa e insinuante) dize sim... Nada mais
facil... Ninguém desconfia de leve (Maritina abre a porta do fundo e depois
de ouvir por um pouco tona a fecha-la) Sairas daqui, uma hora antes da
partida do paquete... E uma vez no Oceano... a liberdade nos pertence (inclina-
se ofegante para Amélia) Vamos... decide!

AMELIA (com explos&o) — E meu marido? E John Smith? Como queres que
eu o lance na mais cruel e estrondosa desenora... De certo sou muito culpada,
mas expirarei nas lagrimas o meu erro... (TAUNAY, 1930, p. 118-119).

Amélia reflete sobre como sera tratada pela sociedade caso aceite fugir, Jorge
utiliza-se de varios argumentos passionais e Marilna, ouvindo a conversa escondida,
aparece como se quisesse chamar a razdo de volta para a cena; assim, Amélia pensa no

destino do marido, em como o lancaria numa desonra que ndo merece:
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AMELIA (chorosa) — Masque culpa teve ele? Uma Unica... confiar demasiado
em mim... E serei eu que o precipite do alto da felicidade em que se supde...
em gue esteve na realidade durante anos... aos abismos da mais profunda
desgraca e vergonha?... Ah! ndo me tentes!... Que escandalo! Que pasmo para
toda a sociedade! Amélia Smith... a orgulhosa Amélia... que expeliu ha dois
meses de sua casa Arminda Soares... fugindo como uma dancarina de circo...
Impossivel! Tudo menos isto! (TAUNAY, 1930, p. 119).

Novamente, a protagonista tem varias culpas na consciéncia: teme pelo sofrimento
do marido, por sua posicdo perante a sociedade e relembra como procedeu duramente
com Arminda. Ao menos a sua dignidade de dama da sociedade burguesa pretende
conservar e ndo fugir como uma mulher de classe inferior, “fugindo como uma dangarina

de circo”. Jorge ndo quer desistir e procura convencé-la com outros argumentos:

JORGE (aniquilado) — Queres que eu ndo parta? Que desobedeca a minha
mée... Que ndo lhe receba a Ultima bencdo... ndo recolha o seu derradeiro
suspiro?... Pois bem, falo-ei...

AMELIA — No, Jorge... tu verias em mim o teu aloz... E outro impossivel...
Vai... parte... a contingéncia é cruel. Deixa-me... ndo sou melhor do que as
outras... Hoje bem compreendo... A mulher foi feita para as lagrimas...
Quando néo lhes toca por sorte chorar... fazem como eu... arrecadam dores
eternas para si.

JORGE (com insisténcia) — Vamos... Amélia... um pouco de coragem... E s6
0 primeiro momento que custa... Afinal... de que vale a opinido do mundo...
dos outros? Para que nos constituirmos vitimas sofredoras de todos? Tens
receio do futuro, comigo ao teu lado? De que serviria sermos superiores a
tantos? Dize sim... dize! Dos teus labios pende a minha vida! Uma repulsa
levar-me-ia a extremos horrorosos.

AMELIA (muito vacilante) — Mas John... meu pobre John! (TAUNAY, 1930,
p. 119-120).

Amélia ndo quer ser o algoz do destino do amante e ser a culpada por ele ndo ir
visitar a mae. Jorge diz ndo se importar com o que pensara a sociedade a respeito da fuga.
No entanto, como apresentamos nas analises de As Asas de um Anjo, de Jose de Alencar,
a sociedade, nesses casos, perdoava aos homens e culpava as mulheres, assim, caso ele
um dia se arrependa da paixao e abandone Amélia, ela é quem pagara. O papel da mulher
nos dramas e romances realistas do periodo € o de amar, trair e sofrer as cruéis
consequéncias ou entdo manter-se numa relacdo considerada modelo em que ela servira
aos prazeres do marido.

A protagonista, em sua recusa, também se utiliza da nobreza de sua origem como

argumento:
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AMELIA (sempre irresoluta) — E meus pais? E o orgulho da minha raga? Oh!
morreriam de dor, Jorge. Hoje, quem lhes mantém o gozo do luxo... quem
lhes presta apoio... no descalabro de todos os seus bens... € John Smith... E eu
lhe daria essa paga?

JORGE (muito incisivo) — Em vez de arrotares com selvatica nobreza,
lealmente, com coragem, pelo menos, a reprovacdo da sociedade, preferes
enganar a teu marido as escondidas... sorrindo-te para ele... acolhendo com
fingida meiguice os seus carinhos. E é isto, que se chama amor na roda
aristocréatica?

AMELIA (acabrunhada) — Ah! Jorge, que castigo tu me infliges! Que
palavras tdo cruéis! (TAUNAY, 1930, p. 121).

O sacrificio feito pelos pais de Amélia para manter “o orgulho da raga” ¢
mencionado, além da hierarquia social, pois foi por meio do acordo de casamento de
Amélia e John que a familia pode continuar mantendo-os. Destaca-se no trecho também
a hipocrisia de Jorge, aspecto marcante de critica dos autores realistas, pois agora utiliza
“palavras cruéis” para atingir a moral de Amélia, culpando-a unicamente por fingir
fidelidade frente a John, algo que ele como bom amigo e frequentador de sua casa também
o faz.

O amante entdo ameaca partir e nunca mais vé-la como um altimo recurso:

JORGE (com resolugdo) — Vamos... uma decisdo... se disseres ndo... parto,
parto sem ti... fujo; mas, olha bem, seré para sempre... Nunca mais hei de ver-
te! Arrancarei tua lembranca do meu coracao...

AMELIA (com desprezo) — N&o... Jorge, ndo, tu nfo o faras...

JORGE (exaltado) — Quebrarei todos os lacos que me prendem a ti... Também
sei ter orgulho... Buscarei outro afeto... uma mulher que saiba compreender...
como eu esperava... € ndo encontrei. (Agarrado com subita violéncia nas
maos de Amélia) N&o... és minha! Tu te entregaste a mim... has de vir...
Queres o0 escandalo, ndo é? Té-lo-as! Ja e ja...

(Maritna abre a porta do fundo, para irresoluta, recua e torna a fechar a
porta). (TAUNAY, 1930, p. 122).

Jorge demonstra-se um tanto desesperado, primeiro ameaca partir sozinho,
encontrar outra mulher que o compreenda, depois muda de ideia e diz que fara um
escandalo para todos saberem que Amélia lhe pertence.

As acdes de Mariuna, escutando atras da porta e abrindo-a nos momentos de maior
tensdo, quebram a expectativa das cenas exageradamente dramaticas, trazendo uma
comicidade para o drama de casaca.

Entdo chegamos ao apice do climax, a maior revelacdo do terceiro ato, o qual

confirmara as teses moralista e determinista:
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JORGE (levantando-se de repente e com exploséo de alegria) Ah! Mas tu ndo
podes ficar... E essa crianga? Como ha de reconhecer 0s sorrisos e os afagos
de Smith?

AMELIA (como que iluminada também) — E verdade... meu Deus! Sem
duvida... fora de mais...

JORGE (convincente) — Tu vés... Percebes num apice a situacéo.

AMELIA (muito conturbada) — Sim... sim! Nem me lembrava... Com efeito...
Serei cruel... mas ndo um monstro de perfidia... Sim, Jorge, fujamos...
fujamos... E a UGnica solugdo... Tu bem disseste!... Mas como fugir?
(TAUNAY, 1930, p. 123).

Amélia que tinha a frustragdo de ndo conseguir ter um filho no casamento com
John agora esté gravida de Jorge de Castro e este € o argumento final do amante para,

enfim, conseguir convencé-la da necessidade da fuga:

JORGE (rapidissimo, em voz alta) — Nada simples. Deixa tudo por minha
conta... Nada leves desta casa... Nem um lenco... Tudo acharés a bordo...
Providenciarei... Amanhd... &s 2 horas da tarde... achards um carro fechado na
esquina... Conduzir-te-a a galope a um ponto de embarque... Uma lancha a
vapor nos levard perto de Santa Cruz... conseguirei... Seremos os Ultimos a
embarcar... Toma um véu espesso... & sd o que deves fazer (levantando a voz
com triunfo) Entrega-te toda a mim... Veras que mereco tua plena confianga.
(Abre-se a porta com estrépito. Marilna entra correndo). (TAUNAY, 1930,
p. 123).

Jorge traca todo o plano de fuga e Marilna, mais uma vez abre a porta, porém

desta vez entra correndo pela sala:

MARIUNA — Falavam t#o alto!... Ai vem gente.

AMELIA (alterada) — Oh! meu Deus!

JORGE (contendo-se e com império) — Tenha calmal!... Estou atento.
(Ouve-se bulha fora. Gritos “Deixem-me, deixem-me” Arminda Soares
precipita-se em cena no maior desalinho e com a méo ferida). (TAUNAY,
1930, p. 124).

Cria-se uma enorme tensdo nesta cena, Mariuna entra agitada, diz que os amantes
falavam muito alto e que ha pessoas invadindo a casa. Jorge se contém e suple a
descoberta da traicdo. Entdo, entra em cena Arminda Soares toda desajeitada e com a méo
ferida, o que parecia ser uma vinganga contra Amélia, significara mais um “deboche” do
destino cruel e moralizador, utilizando-se das mulheres como instrumentos para

conformar a tese dramatica:
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ARMINDA - Socorro, socorro, Amélia!

AMELIA — Arminda! Neste estado! Que é isto?

ARMINDA — Salva-me, salva-me... Meu marido quis matar-me... feriu-me na
mdo... Vim correndo... entrei aqui a pedir prote¢do... Cena horrivel... Um copo
d’agua. (Cai prostrada numa cadeira) Escapei... mas olhe ndo tarda (Mariuna
apresenta um copo d’agua que Arminda bebe sofrega) Esconde-me, Amélia
(levanta-se precipitadamente) Ele ai vem... ele ai vem... e eu ndo quero
morrer! Sou tdo moca! (TAUNAY, 1930, p. 124-125).

O motivo do surgimento de Arminda é tdo inverossimil que o consideramos uma
falha dramatica: primeiro, por ela surgir justamente no dia e no exato momento em que
Jorge e Amélia combinavam uma fuga tédo perigosa e decisiva; depois, e principalmente,
pelo fato de que nada justificaria pedir socorro para a pessoa que a fez passar pela maior
humilhacdo, demonstrando a sua traicdo de maneira publica e moralizando-a com
palavras cruéis. E uma falha grotesca, Arminda certamente pensaria conseguir abrigo e
protecdo daqueles que ndo a julgaram e a feriram publicamente.

No entanto, como recurso para o desfecho do climax dramatico, a entrada de
Arminda funciona como um contraponto maior do que as simples aberturas de porta para
trazer Amélia de volta para razdo, realizadas por Maritna. Mais forte do que esconder a
traicdo, a culpa e um filho bastardo, Arminda funcionard como um contraponto racional
para que Amelia ndo queira ser descoberta como traidora e terminar humilhada e

ameacada como a amiga:

ARMINDA (no auge do desespero) — Como... tu me recusas protecdo
(Avistando Jorge de Castro) Ah! o Dr. Jorge... aqui? Eu nem o tinha visto...
Ah! o senhor tem obrigagdo de me salvar... Afinal eu ja fui sua amante. E o
senhor é cavalheiro...

AMELIA (recebe um golpe profundo, estd a desfalecer mas faz um grande
esforgo) — Que disseste? (Pegando com violéncia na mdo de Arminda e
puxando-a para defronte de Jorge) Este senhor ja foi teu amante? Fala; agora
ndo é hora de mentir!...

JORGE (balbuciando) — Senhora... eu...

ARMINDA (numa exploséo de sinceridade) — Foi... foi... para que negarmos?
AMELIA (repelindo a mdo de Arminda. Comprime com dor imensa o peito)
— Ah! Santo Deus (Pausa) Que dia... e que dias! (Para Arminda, com relativa
calma) Eu te salvarei... Vem. (Para Marilna) Leve esta senhora para 0 meu
quarto... Feche a porta.

(John Smith entra apressadamente). (TAUNAY, 1930, p. 125-126).

A revelacdo de Arminda de que Jorge fora seu amante, funcionara como outro
golpe do destino em Ameélia. Todavia, diferente da amiga, a protagonista podera esconder

a traigdo e tentar salvar o seu casamento ou acabar humilhada e ameagada como Arminda.



289

As mulheres sdo joguetes do destino moralizador, titeres nas mdos dos homens e
caricaturas dos autores realistas para contemplarem as suas teses.

Amélia reencontra um pouco de razdo e com “relativa calma” resolve salvar
Arminda, escondendo-a em seu quarto. Neste momento, entra em cena, apressadamente,
John Smith:

JOHN SMITH (Para Amélia, muito rapido) — Que novidades! Entdo Arminda
Soares escapou de ser assinada pelo marido?... Acabam de dizer-me, que esta
aqui? Foi mesmo um pressentimento que me trouxe a casa. Quando vi chegar
a trovoada... comecei a sentir-me inquieto... Parecia que uma grande desgraca
te estava ameagando... (TAUNAY, 1930, p. 126).

A desgraca que pressentira John seria a fuga da esposa? Até a repentina chegada
de Arminda, Amélia e Jorge estavam tracando os ultimos detalhes para executarem a
fuga. Mais uma vez, a natureza funciona como expressdo de sentimentos e, se ndo fosse
a entrada em cena de Arminda e sua revelacdo do caso amoroso com Jorge de Castro, a
fuga poderia ser concluida sem que a protagonista retomasse a razao ou entdo o marido
poderia ter descoberto a relacdo de sua esposa com o amigo. Contudo, John segue sem

nenhuma desconfianca:

JOHN SMITH (surpreso, mas sereno) — Oh! o Dr. Jorge... por ca também?...
JORGE - Sim... vinha pedir as ordens... Parto para a Europa amanha... so...
sempre s6... Um telegrama de Paris da minha mée muito doente... Ndo posso
perder este vapor francés...

JOHN SMITH (com sinceridade) — Quanto sinto... Mas voltara, ndo é?
AMELIA (com voz vibrante) — Disse-me o Sr. Dr. que nunca... nunca mais!
(TAUNAY, 1930, p. 126-127).

John continua mantendo a confianca na esposa, ndo supde de nenhum motivo para
a repentina mudanca dela com Arminda, antes a expulsava de casa e agora a protege. Ele
também néo desconfiara de sua futura paternidade, mesmo tendo fortes indicios, como
veremos, pois deve desempenhar o papel do marido perfeito, bondoso, que ndo podia ser
traido e, assim, aumentar a carga de culpa que Amélia deve carregar.

Jorge entdo compreende que a sua relagdo com Amélia terminou a partir da
chegada de Arminda e resolve nunca mais retornar a frequentar aquela casa. Para a
consolidacdo da tese moralista do drama de casaca, 0 sedutor ndo precisara mais aparecer

em cena, pois ja cumpriu o seu papel de destruir a vida conjugal da mulher.
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Contudo, para que o climax do conflito termine e passe-se a resolucdo das teses
moralista e determinista, Amélia ainda devera vivenciar outras licGes para gque sua
consciéncia carregue-se de culpa, entdo, entra em cena, Soares, 0 marido traido de
Amélia. Antes, John faz uma reflexdo sobre o ocorrido: “Mande entrar (O criado sai.
Para Jorge) — O pobre perdeu a cabeca, ndo ha duvida... Ah essas cousas tém sempre esse
final, Sr. Doutor.” O inglés representa perfeitamente o seu papel de marido que sabe “o
que ¢ casamento”, sua fala ¢ dirigida a Jorge, sem imaginar que, por causa deste, ele

poderia, naquele momento, viver o0 mesmo drama do que o marido de Arminda:

SOARES (desvairado) — Desculpem, meus amigos, perdoem. A minha
situacdo é atroz. (Com exaltacdo) Tenham pena de um desgracado... de um
naufrago... de um réprobo... de um miseravel!

JOHN SMITH (compassivo, adiantando-se) — Acalme-se, Sr. Soares... Olhe,
sente-se (Apresenta-lhe uma cadeira. Soares deixa-se cair nela. Breve
siléncio).

SOARES (Para Amélia) — Perddo minha senhora... Sei que Ar... aquela
mulher esta aqui... Veio pedir protecdo e guarida... Quase a matei... ha pouco...
E ela teve sempre sangue frio... defendeu-se... foi até ardilosa... Mais uma
prova de que estava pronta para tudo...

JOH SMITH — Calma, Sr. Soares, calmal

SOARES (levantando-se arrebatado) — Calma, é bom de dizer-se... Ah! o Sr.
pode té-la... V& o seu lar honrado... tem uma mulher incapaz de indignidades.
(Amélia faz um movimento de imenso desprezo). (TAUNAY, 1930, p. 128).

O papel do marido traido e reconhecido pela sociedade ao elogiar a conduta de
Ameélia representa o peso na consciéncia que esta devera carregar. Amélia ainda precisara
sofrer muito desta culpa, o primeiro requisito por nao saber “o que ¢ casamento”, como
apresentamos em As Asas de um Anjo, de José de Alencar, por meio da protagonista
Carolina, e como ocorre em romances como O Primo Basilio, de Eca de Queirds, e
Luciola, do préprio Alencar, com as personagens Luiza e LUcia, respectivamente. Dessa

forma, ha grande exagero na imposicdo da tese moralista pela voz da personagem Soares:

SOARES (para Amélia) — Ah! a senhora sabe ser digna do respeito de todos...
Nem Ihe passam pela mente semelhantes infimias... ndo é? Mas... compadeca-
se de mim... Cinco filhos... 0 menor tem ano e pouco! E eu tdo cego... tdo
confiante!... SO ha dias conheci a minha desgraga! E que vai ser de mim? A
fabula desta cidade... Eu que vivia s6 para a familia... Revolvi suas cartas
todas... quanta baixeza! Quanta depravacdo! Tratava cada um dos amantes,
como se fosse seu marido... Enganava a todos! Mas que queixa podia ter de
mim? Casei-me com ela contra a vontade dos meus pais... Era paupérrima...
orfa de pais pouco dignos... eu sabia de tudo... De tudo me informaram! Dei-
lhe posicdo... riqueza... luxo... E o pago foi este! E que mée desnaturada! Mal
estava um instante com os filhos... O tempo era pouco para a sua vida de
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vertigem, bailes, partidas, passeios... ndo sei 0 que! Quantas vezes néo saia de
casa... deixando-me a sés... com um filho de cama a arder de febre!... Tudo
eu lhe ia perdoando... acreditava simples leviandade... Eu que a amava tanto
(com desespero) que a amo tanto ainda... Tenho horror de mim mesmo!
AMELIA (para John Smith, com voz desfalecida) — Chame a Maridna...
Preciso retirar-me... Sinto-me quase morta... (TAUNAY, 1930, p. 129).

Ha muito exagero nas falas de Soares, a mulher é descrita como alguém que nédo
sO 0 enganava, mas também aos amantes e ainda era muito fria e irresponsavel na criacéo
dos cinco filhos. A Amélia restara cumprir o papel de hipocrisia social burguesa, esconder
a traicdo e viver com a consciéncia doente.

Nas revelacGes de Soares, também se evidencia, novamente, o naturalismo, a
partir da tese do determinismo de raca: Arminda veio de classe inferior, “de familia
baixa”, e deve representar este papel. Nesse aspecto, Taunay estabelece relagdo critica,
pois Amélia vinha de uma classe superior, considerada de “sangue azul” e também
procedera do mesmo modo, denunciando a hipocrisia da sociedade burguesa e
questionando o “lugar-comum” de obras naturalistas, como, por exemplo, O Cortigo, de
Aluisio Azevedo, em que a exploracdo das condutas a serem reparadas provinha
justamente das classes sociais inferiores. Tal fato é reforcado ainda em outra fala de

Soares:

SOARES (no auge da dor) — [...] Mas onde esta essa mulher? E minha...
preciso vingar-me! [...]

JOHN SMITH (com muita energia) — Senhor... isto ndo pode continuar...
Peco-lhe, rogo-lhe que se retire... Depois recebé-lo-ei, quando quiser... mais
calmo... mais em estado de raciocinar...

SOARES (deitando olhares desvairados, muito sombrio, com voz aspera e
desesperada) — Descanse... no seu egoismo de homem feliz... Eu me retiro...
(Com gesto de grande violéncia) Ah! a sociedade! eu a odeio... eu a
amaldigoo!... (TAUNAY, 1930, p. 130).

No 6dio do marido traido revela-se a tese da hipocrisia das familias felizes naquela
sociedade burguesa, a qual este ndo pode suportar, fato que se confirma na cena final do

terceiro ato:

JOHN SMITH — Entdo o Dr. parte?

JORGE — Amanha sem falta... e para sempre.

(Ouve-se um tiro de revolver. Gritos fora)

AMELIA (da um grande grito e vai a cair) — Meu Deus!

JOHN SMITH (acudindo-a, com desespero) — Corra Dr... O infeliz matou-se!
(Aparecem assombradas Arminda e Maritna)
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(Cai rapidamente o pano). (TAUNAY, 1930, p. 131).

O marido ndo pode representar o papel de traido perante a sociedade, dessa forma,
sdo Soares e John tratados como dois “pobres coitados”, honestos, que amam suas esposas
e lhes ddo tudo o que precisam, com a diferenca de que o primeiro é exposto para a
sociedade e o segundo sequer desconfia de algo. Lembremos que o pai de Amélia traia a
sua esposa e esse fato era tratado como normal, ela aceitava, compreendia e conservava
a imagem de seu casamento. Se fosse John o traidor, Amélia deveria descobrir e aceitar?
No contexto daquela sociedade, restara a protagonista ndo repetir os erros de Arminda,
esconder a trai¢cdo e manter o seu casamento, aparentemente, perfeito a sociedade.

Outra questdo que pode ser levantada €: qual sera o futuro dos cinco filhos de
Soares e Arminda? Orfdos do pai cuidador, provavelmente vagariam naquela sociedade
sem politicas inclusivas, seriam tratados como filhos de uma mée traidora, julgada como
prostituta, consequentemente, exerceriam 0s papéis de proximos pecadores da classe
baixa a serem recriminados pelos deterministas.

O terceiro ato € 0 momento em que o climax da tese realista e determinista do
drama de casaca se estabelece. Restard ao quarto ato comprovar tais teses: castigar
moralmente e determinar biologicamente.

Novamente ha outra longa passagem temporal, somos informados, numa conversa
entre os pais de Amélia e o Dr. Ramos, que ja ha trés anos luta-se contra uma doenca. As

cenas agora se passam em uma “decoracdo rica em sala de casa de campo”:

(Ayres Peres e Lucia sentados;, Dr. Ramos, de pé)

AYRES PERES (levantando-se) — Entdo, doutor, acha tdo grave o caso? (Com
inquietacdo na voz) D&-nos alguma coragem.

DR. RAMOS - Eu bem quisera... Tenho feito tudo quanto é possivel... Alias
ha trés anos, que luto dia a dia... e hoje...

LUCIA (angustiada) — Hoje... que, doutor?

DR. RAMOS (abaixando a voz) — Os Srs. bem compreendem... ha cousas que
no6s, medicos, ndo podemos declarar a uma mée... mas quanto a mim perdi
toda a esperanga... toda! (TAUNAY, 1930, p. 132).

Dr. Ramos ndo tem mais esperanc¢as de melhora no caso e ndo quer informar a
mée. Entdo, ficamos sabendo que os pais de Amélia retornaram da Bahia, pois haviam

sido informados da gravidade do estado de saude de seu neto:
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AYRES PERES - [...] a possibilidade dessa perda... é de apavorar... Tdo
agarrado ao pai... Ndo o deixa!...

LUCIA (com desespero) — Que caprichos tem a natureza!... Quantos filhos de
pobres a curtir frio e miséria... a chorar de fome... e esta crianga, rodeada de
todos os requisitos da felicidade., prestes talvez a expirar! Oh! é muito cruel...
Chega-se a blasfemar contra Deus! E depois dizem que ha l6gica em tudo...
Qual! Nenhum contrassenso maior! Nenhum!... Que fizeram Amélia e Smith
para tdo grande castigo? (Atalhando e com carinho para Dr. Ramos) Mas...
ndo, doutor, o senhor assustou-se demais... ele ndo pode estar tdo mal assim...
ndo é verdade? Ou entdo... (TAUNAY, 1930, p. 133).

Os dialogos entre os pais de Amélia e Dr. Ramos nos informam do contexto e dos
fatos ocorridos durante a passagem temporal: Amélia continuou casada com John,
escondeu a trai¢éo e cria o filho, que por ironia do destino é apegado ao pai, o qual todos
pensam ser o legitimo. Para as personagens em cena, 0 destino age de modo
extremamente cruel, Amélia e John ndo fizeram nada que motivasse “tao grande castigo”.
Ja para os leitores da obra, e 0s possiveis espectadores da época, o destino funciona como
um castigador infalivel, Amélia devera pagar pelos seus erros.

Dr. Ramos diz ndo saber o exato motivo do adoecimento:

Em consciéncia, minha senhora, a resposta ¢ dificil. Que tem ele? De que vai
morrer? Nao sei! Acompanho, hd muito tempo, passo a passo, esta singular
enfermidade, e nada posso afirmar. Ha nesse menino um desequilibrio
constante nas fungdes vitais, continua superexcitagdo nervosa a par de
invencivel depressdo de forcas... efeitos que reconhego, mas que ndo pPosso
combater, pois nenhum érgdo manifesta a mais sensivel lesdo... A causa de
tdo extraordindrias desordens tanto mais escapa & minha investigacdo
(TAUNAY, 1930, p. 134).

A causa que escapa ao doutor é o implacavel destino moralizador, vestido da tese
determinista: 0 menino, assim como Jorge de Castro, o verdadeiro pai biologico também

nasceu doente e carrega constantemente a debilitacéo:

DR. RAMOS [continuando] — quanto verifico a robustez tradicional de todos
0S seus parentes e ascendentes... Natureza mais s, mais regular, mais
admiravelmente constituida que a do pai... € impossivel... Por seu lado, D.
Amélia é espléndido tipo de energia feminina... Creio, que 0s senhores seus
avos, sempre gozaram saude...

LUCIA — Sempre...

DR. RAMOS - Na familia ndo se lembram de alguém... tisico ou louco...
dispéptico... anémico...

AYRES PERES — Nada... Nossos parentes... e em tdo limitado ndmero sdo
gue a todos conhecemos... sempre primarem em robustez.... (TAUNAY,
1930, p. 135).
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A hereditariedade aparente ndo pode confirmar o Determinismo. Por tratar-se do
ato decisivo do drama, a tese é bastante reiterada nas falas do Dr. Ramos, que numa longa

explanacéo trata de varios aspectos naturalistas:

DR. RAMOS (com voz pouco e pouco mais acentuada) — Nesse belo menino
que vejo extinguir-se debaixo dos meus olhos [...] Essas febres continuas que
ele tem tido... larvadas, insidiosas... essa exaltacdo de todo o sistema nervoso
que por tanto tempo atribui a causas diversas, hoje — para mim fica fora de
divida — provinham todas ndo de acOes exteriores, mas de modo de ser
peculiar, de disposicdo congénita; gastar muito e ganhar pouco; consumir fora
de regra e adquirir quase nada... Por vezes confesso, quis pensar nisso... mas
via-lhe os pais tdo robustos, tdo cheios de vida! Voltava para 0s outros ramos
da investigacdo... Ah! senhores, os médicos curtem cruéis momentos nessas
decepcdes, que lhes patenteia a inanidade dos seus esfor¢os, por mais bem
calculados que sejam... (TAUNAY, 1930, p. 136-137).

O determinismo naturalista esta acima da possibilidade de manter a hipocrisia
social da familia modelo e acarreta num destinador cruel e moralista. O doutor, ao ndo
achar o motivo da enfermidade, procura na hereditariedade da familia algo que possa
orientar um novo método, porém, ndo informado da verdadeira origem bioldgica, sente-
se frustrado: “Amadeu sempre teve inteligéncia exageradamente desenvolvida e corpo
fraco demais para tanta precocidade... dai deficits continuos, perdas exageradas... em
suma um vicio de organizagdo, ainda bastante obscuro para a ciéncia...” (1930, p. 137).

Somos informados de que 0 menino chama-se Amadeu e que, assim como Jorge
de Castro, tinha corpo fragil e inteligéncia exageradamente desenvolvida, lembremos que
0 pai biolégico ainda sofre de tal fragilidade corporal, tendo de abdicar da vida intelectual
em momentos de debilidade para reestabelecer as condi¢fes fisicas. J& Amadeu, que
possui “corpo fraco demais para tanta precocidade”, parece cometer um suicidio por, cada

vez mais cedo, colocar a sua enorme capacidade mental acima das forcas fisicas:

[...] As letras j& se venceram, o devedor esta insolvavel e vai ser entregue a
sua sorte, castigado por eshanjamentos de que, coitado, é vitima inocente e
irresponsavel... Na producdo didria de principios vitais, houve metamorfose
regressiva, poderosa acdo da natureza que, em vez de ajudar 0 organismo a
combater a destrui¢do, o impelia irresistivelmente ao seio da matéria ndo
organizada... [...] Deveras é pena... esse menino era um prodigio... A esséncia
expansiva arrebenta o vaso fragil demais que busca reté-lo... (TAUNAY,
1930, p. 137).
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Amadeu era um prodigio, mas com uma inteligéncia a se expandir num espaco
pequeno e muito fragil.
Ameélia entra em cena e tem esperancas na reabilitacao do filho, o doutor tenta aos

poucos esclarecer-lhe a realidade:

AMELIA — O menino descansa um pouco... Parece-me muito melhor,
doutor... Desde ontem néo tem febre... Ndo é tdo bom sinal?

DR. RAMOS (com gravidade) — De certo, minha senhora; entretanto a
debilidade é imensa...

AMELIA (angustiada) — Que cruéis palavras! (TAUNAY, 1930, p. 138-139).

Amélia entdo se aproveita da retirada dos seus pais de cena para conversar

seriamente e esclarecer alguns fatos a Dr. Ramos:

AMELIA — Sentemo-nos, doutor. (A meia voz) Deus todo poderoso, da-me
coragem! (Sentam-se. Breve pausa). Ao ouvir, Sr. Dr. Ramos, 0 que vou lhe
dizer e revelar, ndo se esqueca de uma cousa, € que vai falar uma mée... é que
desaparece a senhora da sociedade... e a esposa de John Smith...

DR. RAMOS (surpreso) — Ndo compreendo, D. Amélia...

AMELIA (continuando) — Pressinto que meu filho esta muito mal...

DR. RAMOS — Néo lhe oculto... mas, enfim... (TAUNAY, 1930, p. 140).

Amélia roga a Deus para dar-lhe coragem e pede para o doutor ndo julga-la como
esposa e mulher da sociedade, apenas como uma mae impactada pelo estado de salde de

seu filho. Apds a surpresa e incompreensdo do Dr. Ramos, ela revela-lhe o seu segredo:

AMELIA (com grande express&o e angUstia) — Ha bastante tempo que as suas
palavras e teorias ndo me deixam mais sossego e me ferem de morte a
consciéncia e o coracdo... De continuo — noite e dia — levo a pensar nelas, e
dentro de mim se travou medonha luta, luta entre o dever... dever imperioso...
improrrogavel... e 0 orgulho... (Atalhando e com enérgico gosto de dor). Néo,
orgulho, ndo; vergonha... vergonha! Vergonha... sim!

DR. RAMOS (admirado) — D. Amélia, que quer isto dizer?

AMELIA — Hoje, porém... vejo meu filho... meu adorado filho m perigo de
vida e (com custo) ndo posso mais vacilar. Quem me diz que néo falo tarde de
mais! (Com explosdo, apds breve parada). Doutor... Amadeu néo € filho de
meu marido!

DR. RAMOS (levantando-se assombrado) — Como, senhora? Mas... esta
louca!... Estd (Amélia faz sinal com a cabeca que ndo) Como é possivel?
(Inclina-se sobre Amélia)

AMELIA (acabrunhada) — E tfo terrivel... ndo é verdade? (TAUNAY, 1930,
p. 141).
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O doutor fica muito surpreso e sua fala inicial emite mais moralismos a partir da

figura de John Smith:

DR. RAMOS (com exaltagdo) — Ah! E por que ndo me disse isto ha dois anos?
Eu estaria de sobreaviso... ndo me havia de iludir tanto! Mas... ndo... é isto
desvairamento seu... Como?... dois entes tdo unidos! Seu marido tdo nobre...
tdo digno! Tamanha a amizade e calma em torno dessa crianga... Tanto apego
nesse pai... oh! pobre humanidade! (TAUNAY, 1930, p. 142).

Se Amélia tivesse contado héa pelo menos dois anos ao doutor, teria ele encontrado
outro método baseado na hereditariedade que pudesse ter salvado Amadeu? Ela tera
também que carregar mais este peso ha consciéncia.

Dr. Ramos entdo se contém, relembra do pedido de Amélia para tratar o caso como

um médico em resposta a uma mae e, assim, muda de tom:

[...] Perdoe-me, D. Amélia... Sai do meu papel de médico. Nao posso julga-
la... ndo tenho esse direito... Nao me compete qualquer juizo... Aceito o fato...
Asseguro, juro a V. Ex... pela minha palavra de honra... que esse tenebroso
segredo morrera comigo... juro-lhe, também, que me curvo cheio de respeito
e admiracdo perante o sacrificio imenso... incalculavel que a senhora acaba de
fazer... e a que s6 um coracéo de mae seria capaz de sujeitar-se... s0... sO ele!
Muito se tem cogitado de todas as manifestacdes do amor materno... dos
extremos a que pode chegar... Eis mais uma prova, em que de certo ainda
ninguém pensara!... E ela ndo é menos pungente... menos sublime, que a mais
cheias de horror, de abnegagdo e dor!... Coragem D. Amélia! Veja... como
estou comovido... eu... acostumado a todos os sofrimentos... a todas as
misérias deste mundo!

AMELIA (com voz sumida) — Obrigada... doutor, obrigada... Compreendeu-
me, é quanto basta! Compreendeu também o meu martirio de tantos anos... de
tantos anos! (TAUNAY, 1930, p. 142).

Seria a compreensdo do Dr. Ramos um resto minimo de moral para Amélia
apegar-se? Se ndo, depois de anos carregando a angustia da traicdo velada, ao menos,

pode desabafar com alguém:

DR. RAMOS (com tom diverso) — Nada de fraquezas... Sejamos médico.
(Sentando-se novamente junto de Amélia) E esse pai vive ainda?

AMELIA — Vive! Pelo menos... assim creio... Sei que esteve gravemente
doente... mas salvou-se... empreendeu viagem distante...

DR. RAMOS — Natureza... sem ddvida débil.

(Amélia faz sinal afirmativo com a cabeca)

DR. RAMOS — Agora tudo se aclara.

AMELIA (com esforgo) — Quando vi meu filho... Amadeu cada vez mais
fraco, estive quase chamando a esse homem que, como ja lhe disse, esta fora...
muito longe... nem sei onde... Escrever-lhe-ia ao acaso para Paris... contando-
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lhe tudo... para que ele aqui viesse dizer ao doutor quanto na meninice e
mocidade foi também débil e adoentado... 0 que fizeram para salva-lo... o
regimen especial que seguiu... Sim, havia de vir... tenho toda a certeza... Por
outro lado achei tanto perigo nisso até para mim... tal desencontro de
sentimentos se alvorogou no meu intimo... que vacilei e nada decidi...
(TAUNAY, 1930, p. 143).

Amélia demonstra a culpa que sente por nado ter contado a verdade antes ao doutor,
ou procurado a ajuda de Jorge de Castro para melhor tratar de Amadeu. Ela também se

arrepende de se ter seduzido e questiona a fragilidade da mulher no meio social:

[...] Aquilo tudo foi enorme fatalidade. N&do devo nem posso agora narrar-lhe
pormenores, doutor... Houve de permeio uma injlria atroz... (com sorriso
irénico) Isto é... atroz para a minha vaidade de amante... Hoje tudo me parece
tdo diverso... tdo pueril... e pecaminoso ao mesmo tempo! Ah! doutor, quanto
faz sofrer a mulher a sucessdo de mil futilidades sociais a agravar a
infelicidade do seu organismo! (Erguendo-se por movimento convulso) Por
gue, meu Deus, tanta injustica e inferioridade para nds... essa exaltagéo, nas
mais bem intencionadas, que nos leva de repente, quase inconscientes, até a
infamia?... (Para como que sufocada). (TAUNAY, 1930, p. 143-144).

O primeiro determinismo a agir na obra foi o de meio e Amélia, como
representante daquela hipdcrita sociedade burguesa, foi manipulada e agora deve pagar
pela “degradag@o”. Em seguida, somos informados, pela fala da protagonista, sobre o que

se sucedeu do dia da partida de Jorge para a Franca até as consequéncias do momento:

AMELIA (ap6s breve pausa) — Esse homem... muito me amou... me ama
ainda, tenho convicgdo... Por minha causa... pela demora que aqui teve,
deixou de recolher o Gltimo suspiro de sua mae, que encontrou ja morta... Li
a carta em que me falava nisso, e inundou-me a alma uma onda de
compaixdo... loucura... ndo sei o que... de que tive medo... Suas palavras
suscitaram medonha revolta, que custei a conter e sugeriram-me planos
insensatos... Desde entdo rasguei, sem abrir, quantas cartas fui recebendo... e
ha muito ndo tenho mais noticia dele... Oh! quanto, quanto tenho sofrido!...
DR. RAMOS (com calma e compassivo) — Quanto... na verdade!... Um
momento de vertigem... Depois concebeu essa crianca na tristeza... nas
lagrimas... no remorso... superexcitagdo imensa de todo o sistema nervoso.
AMELIA — Ah! senhor... nem sei como resistimos ambos... eu e o fruto da
minha falta... do meu crime...

DR. RAMOS (continuando) — E mais se exacerbaram as predisposi¢des
morbidas da constituicdo paterna. (TAUNAY, 1930, p. 144-145).

Se Jorge foi um sedutor frio que destruiu a vida de varias mulheres, como no caso

de Arminda, desta vez parece que o fato de ter realmente se apaixonado Ihe gerou alguns
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prejuizos: demorou em partir para a Franga e, quando chegou, a mée ja havia falecido,
escreveu varias cartas para Amélia das quais nunca obteve resposta.
Dr. Ramos parece ter experiéncia para compreender a angustia que Amélia passou

durante esses anos, a propria protagonista revela tais tormentos:

AMELIA (acabrunhada) — De fato... ha de ser assim... e ai estava 0 meu
castigo tremendo... Mas ndo era s6 isso... Para bem descrever-lhe, doutor,
guanto suportou e suporta minha pobre alma, fora necessario reconstituir...
dia por dia... hora por hora... minuto por minuto, esses seis anos que
passaram... Os afagos... 0s carinhos... os cuidados de um pai para aquele que
ndo era seu filho... o amor deste quase exclusivo a me causar
incompreensiveis ciimes... em suma um martirio constante... um sem nimero
de sensagBes encontradas e pavorosas... Sim... positivamente pavorosas...
(TAUNAY, 1930, p. 145).

Como resultado da tese determinista, Amélia teve de suportar um tremendo
martirio durante seis anos. Nesse tempo, presenciou a relacdo de amor do pai para o filho,
sem poder contar-lhe a verdade, além de toda a reciprocidade de Amadeu. Para que seu
castigo seja ainda mais cruel, o marido tem que ser perfeito em suas condutas: “Na
insisténcia de uma ideia fixa, procuro uma s atenuante, uma falha sequer de caréater do
meu marido... e ndo encontro...” (1930, p. 146).

Entdo, a protagonista revela ao doutor, ainda almejar ter alguma honra, algum

valor:

[...] Também, doutor, resolvi desvendar-lhe tudo... ndo posso mais... Estou
como esses grandes criminosos que s vém na dendncia propria a justica que
os vai talvez guilhotinar, lenitivo ao mistério fatal que os aniquila... e que
todos desconhecem... O mesmo sigilo a garantir-lhes a impunidade e a vida é
mais uma causa de terror e desespero...

[...] Pensei muito... Tudo se liga, doutor... O meu casamento... foi demais
precipitado... Levou-me ao altar s6 o orgulho, sé a ideia de ser rica... Depois,
as festas... a vida exterior ndo me deram tempo de conhecer o tesouro que eu
possuia como esposo... De certo estimava a John Smith... o considerava até...
mas so, sO nestes ultimos anos de uma intimidade completa, verdadeira...
guando, contudo, o irremediavel estava ja entre nds e me curvava ao seu jugo
de ferro... foi que conheci quanto ele vale... quanto é bom... quanta meiguice
e levacdo lhe sdo peculiares. (TAUNAY, 1930, p. 146).

A jovem romantica largou os seus sonhos para representar o papel da hipdcrita
burguesa que se casa por dinheiro e vive de aparéncias, tomou um tombo do destino,

perdeu a moral. Consequentemente, amadureceu com os erros (inicia a pe¢a com 21 anos



299

e agora ja tem entre 32 e 33), foi moralizada e aprendeu, as duras penas, “o que ¢

casamento”, qual € o papel da esposa modelo:

[...] N&o! Ele deve conhecer tudo... faca de mim o que quiser... 0 que
entender... Julgue-me como mereco... como devo ser. (A meio desvairada). E
meu dever hoje... cumpri-lo-ei... Tenho forca que descair do pedestal em que
me colocou o seu amor... a sua admiragéo... Devo ser enxotada... expelida...
suplicada... Quero que ele me julgue... Quero! (TAUNAY, 1930, p. 147).

Ao reconhecer o tamanho valor de seu marido e comecar aama-lo, Amélia coloca-
0 como superior, quer servir-lhe como a esposa modelo, deseja ser, por ele, julgada e
absolvida. Ela também pede para que o doutor a denuncie, mas ele prefere a

cumplicidade:

DR. RAMOS (levantando-se e com império) — Siléncio! Senhora!... Hoje... 0
seu dever é calar-sel... Atenda... Sua cruel revelacdo deu-me autoridade para
muito... N&o Ihe é licito julgar-se com direito de esmagar a vida inteira de seu
marido. Afinal de que serviria tdo temeraria resolu¢do? (TAUNAY, 1930, p.
147).

Restara a protagonista ao menos um desfecho digno? Teria ela como salvar o filho
e 0 casamento e, enfim, viver como a esposa modelo sem carregar tantas culpas? Em outra

fala, Dr. Ramos fala sobre tal possibilidade:

DR. RAMOS (continuando) — ... uma missdo legara a sua mae... cuidar da
felicidade do ente a quem ele chama de pai... € como tal adora, pagando
afeto... por afeto (Com outro tom) E basta... bastal... Nunca mais se toque
neste assunto... E um sonho... mau sonho de certo... mas néo passa disto. Psio!
Ai vem seu marido!... Calma... muita calma! (John Smith entra). (TAUNAY,
1930, p. 148).

Portanto, o papel a ser representado por Amélia é o de esposa modelo que serve
ao marido superior.

Entra em cena John Smith a exaltar as qualidades psicol6gicas do filho:

JOHN SMITH (para Amélia) —[...] E ambicioso deveras... Quer ser general...
dar muita gléria ao seu nome... De certo... a ouvi-lo... ninguém pode supor tao
grave enfermidade. Confiemos na Providéncia, Amélia... Ela ndo nos ha de
arrancar a alegria da existéncia... O que seria de nds neste mundo sem este
menino? (Enternecendo-se). H& pouco dizia-me ele com sua voz harmoniosa
como a de um passaro: “Quase que gosto mais de papai do que de mamae”
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(Amélia faz um gesto doloroso). E eu... (Atalhando e com tom diverso)
deixemo-nos de tolices... Sem ddvida alguma, ele estd melhor... S6 ndo gosto
daquele tremor. V& vé-lo, doutor, e confirme as nossas esperangas... Devo
escrever uma carta urgente e ja volto. (Sai). (TAUNAY, 1930, p. 148-149).

As consideracdes de John sobre o filho e amor de Amadeu ao pai, chegando a ser
maior ao que sente pela mée, intensificam ainda mais a puni¢gdo moral da consciéncia de
Amélia. John retira-se de cena e, mais uma vez, a protagonista e o doutor dialogam sobre

0 segredo:

DR. RAMOS (depois de alguma pausa) — VVou ver Amadeu... Antes... preciso
do seu juramento... Esse terrivel mistério... morrera com a senhora... e
comigo, ndo € verdade?

AMELIA (indecisa) — Mas...

DR. RAMOS - Jure... D. Amélia...

AMELIA (acabrunhada) — Juro, doutor! Quem de tudo sabia, ja desapareceu
da terra! (Como que para si). Pobre Marilna, quanta dedicacéo! Que nobreza
de sentimentos! Nunca a menor referéncia... Com inefavel carinho rodeava-
me a docura da sua cumplicidade... Expirou nos meus bragos e suas Ultimas
palavras ainda me ecoam na alma: “Nao ¢ exato, Nené, que eu soube guardar
o meu segredo?... Era meu... s6 meu!” (Com gesto de dolorosa resignacgao).
Enfim... apelo... para quem, meu Deus? (TAUNAY, 1930, p. 149-150).

O segredo sera guardado para sempre, 0 doutor pede para que Amélia jure nao
contéa-lo a ninguém, entdo somos informados que a outra pessoa que sabia falecera, a ama
protetora, Marilna.

A seqguir, entra em cena o criado Martim Pedro informando que Amadeu “quis por
forga” ir para aquela sala (1930, p. 150). O filho estd em estado terminal e isso se revela

em uma cena extremamente dramatica:

AMADEU - Vejo aqui uma sombra tdo grande, tdo grande! (Com gesto de
terror) Esta se levantando a sombra! Esté se levantando! E um fantasma! Vem
para cima de mim!... (Gritando) N&o quero... ndo quero que me leve!... Meu
pai, meu bom pai... Onde esta ele? que medo eu sinto! Que medo!

AMELIA (ajoelhando-se junto ao filho) — Meu filho... meu Amadeu... Estou
aqui, tua mée...

AMADEU - Néo quero voce... Quero meu pai... S6 meu pai...

AMELIA (apalpando Amadeu) — Doutor, como esta suando frio! Treme todo!
(Dr. Ramos chega-se a porta da direita e chama para dentro. “Venham
depressa” Entram precipitadamente John Smith, Lucia, Ayres Peres e
criados). (TAUNAY, 1930, p. 151).

A ironia do destino chega, até mesmo, a debochar de Amélia. Amadeu morre em

cena recusando a mae e chamando pelo pai, o qual biologicamente ndo é o legitimo. A
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protagonista ja sofre do remorso de ter traido um marido bondoso e dedicado, também
por ter humilhado Arminda em frente a sociedade e, as escondidas, ter praticado a mesma
acao, sente o peso na consciéncia por nunca ter lhes revelado a verdade, recentemente,
por ter ocultado do doutor a verdadeira origem genética de Amadeu e, agora, ainda
carregara o peso de ter sido renegada pelo préprio filho na hora da morte, o qual preferia
ter ao seu lado o pai traido.

Entdo, para terminar o drama, temos ainda o &pice do castigo moral da

protagonista, uma cena de exagero apelo dramatico:

AMELIA (com um grito de selvatica angustia) — Doutor, doutor!... meu filho
esta morrendo...

JOHN SMITH — Amadeu... Amadeu!...

AMELIA (desvairada, adiantando-se para a frente da cena) — Descubro
tudo... Eu conto tudo! N&o posso mais... Venha, venha a morte... também para
mim! (Gritando) John!...

DR. RAMOS (precipitando-se sobre ela e agarrando-lhe no brago com
violéncia). — Senhora... Nao perturbe... a morte de seu filho!...

AMELIA (como louca) — Oh! mereco... 0 que tive... John! John!... Eu sou...
eu sou... (Cai desmaiada nos bracos de Lucia).

JOHN SMITH (corre para ela) — Amélia! Minha Amélia!

(Dr. Ramos vem para a boca da cena)

DR. RAMOS - Deus, 6 Forca eternamente vigilante, tua logica é inflexivel!
(Cai o pano)

FIM DO DRAMA (TAUNAY, 1930, p. 152-153).

Amélia tem um surto de peso na consciéncia e, ao ver o seu filho morrer, entende
descobrir tudo, que a tragédia se d& como punicdo dos seus erros ocultados. Assim, ela
clama pela morte e quer revelar ao marido toda a verdade para, assim, poder, a0 menos,
redimir-se. O Dr. Ramos tenta impedi-la, mas ela continua buscando forcas para dizer,
até que desfalece e cai nos bragos da mae, intensificando a dramaticidade do cruel
desfecho e aumentando o sofrimento do bondoso John. A fala final do doutor, na “boca
da cena” e dirigida ao publico (leitor), traz o destino e a légica moral como
imponderaveis, pois eles respeitam a vontade de um Deus vigilante e inflexivel. Tal l6gica
cristd e moralista era também um dos principais preceitos daquela hipécrita sociedade
burguesa, pois a mulher deveria compreender a sua funcéo de esposa modelo e servir ao
marido e caso ndo procedesse dessa maneira precisaria pagar com a castidade ou com a
propria vida, como ja apontamos nas protagonistas, Carolina e Lcia, de José de Alencar,
e Luisa, de Eca de Queir6s. Também conforme ja mencionado, o “colher o que plantou”,

moral burgués-cristd, ndo era exatamente exercido sobre 0s homens.
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Se Amélia Smith tivesse uma continuagdo, como fora Expiagdo para As Asas de
um Anjo, a protagonista poderia apenas ter desmaiado e, apds acordar, viver para servir
ao marido, redimir-se e, assim, cumprir o0 seu papel de esposa modelo. Contudo, essa
teoria ja fora bastante explicitada em O que é casamento?, de José de Alencar, e no
inflexivel destino de Amélia ao ndo cumprir com a sua fungdo de esposa daquela
moralista sociedade burguesa. Ela deve pagar com a propria vida por sua traicdo velada
e hipocrisia moral, servindo de modelo de correcdo para as mulheres que ousassem ir
contra os principios daquela época.

Amélia é a personagem determinante dos conflitos dramaticos, é a partir dos
desejos e aceites dela que se movimenta todo o enredo. O Dicionario etimoldgico de

nomes e sobrenomes traz a seguinte definicdo de seu nome:

AMELIA, -0, aportuguesado do francés Amélie, 0 mesmo que Amalia.
Nome surgido por cerca do século 16.

AMALIA, alemo Amalie: “trabalho, incomodo (na guerra)”. Outros: “ativa,
laboriosa”. Pode ser abreviatura de nomes como Amalberga.
AMALBERGA, germaénico: “que protege (berga) os trabalhos da guerra
(amal)”. (GUERIOS, 1981, p. 55-56. Grifos do autor.).

Dessa forma, primordialmente no enredo, Amélia trabalha muito, de maneira ativa
e laboriosa, para conseguir manter e proteger a sua posicdo de esposa modelo da
sociedade burguesa. O seu desejo e as suas agdes poderiam ser representadas no “modelo

actancial” de Greimads, desenvolvido por Anne Ubersfeld da seguinte maneira:

D1: a sociedade burguesa D2: o proprio sujeito

0s pais (Ayres e Lucia) \ 0s pais (Ayres e Lucia)
John Smith

Amélia

O: manter a posicdo de prestigio da familia
ser fiel ao casamento e esposa modelo

A: Ayres e Lucia Peres / Op: 0 meio social corrompido

John Smith Jorge de Castro
Mariuna
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Textualmente, 0 esquema apresenta-se assim: A sociedade burguesa (convencdes
culturais e patriarcais) (D1), os pais de Amélia (Ayres e Lucia Peres) (D1) querem que
Amélia (S) deseje manter a posicao de prestigio de sua familia na hierarquia social
burguesa, confirmando a origem nobre de sua “ragca’ (O), assim como ela mesma deseja
(S) ser fiel ao marido e demonstrar perante todos ser uma esposa modelo em seu
casamento (O) (objetos abstratos — posicdo social, casamento — e representados
metonimicamente pela personagem animada de John Smith) no interesse dela mesmo
(D2), pois quer a posicdo de prestigio e ser reconhecida como esposa modelo, mas
também no interesse dos seus pais (D2), pois, assim, manteriam os seus luxos, e de Jon
Smith (D2), interessado em se casar com alguém de origem nobre e ter um casamento
exemplar. Os adjuvantes (A) sdo, inicialmente, os pais, Ayres Peres e Lucia, que
conseguem o casamento com John Smith, o préprio John, que com sua fortuna é capaz
de manter o prestigio social de Amélia e de fazé-la ser reconhecida como uma esposa
modelo, ja os oponentes (O) sdo “o meio social corrompido” e, principalmente, o poder
sedutor de Jorge de Castro, determinantes para a mudanca de comportamento da
protagonista e para a ruina de seus desejos.

Conforme o modelo, é possivel evidenciar que Amélia muda de desejos ao longo
do desenvolvimento (primeiro ndo tem anseios, mas aceita se casar com John e manter a
posicdo social; depois quer mostrar a sua resisténcia para Jorge e afirmar perante a
sociedade a sua condigé@o de esposa modelo; mais a frente, quer salvar a vida do filho e
esconder a traicdao) e também que as mesmas personagens ocupam lugares diferentes no
esquema. Logo, seria possivel apresentarmos modelos actanciais diferentes, como
ensinou Anne Ubersfeld e demonstramos no capitulo anterior. A tedrica faz outra
ponderacdo a este respeito: “Trata-se de trabalho tanto mais delicado, ja que, na maioria
das vezes, 0 modelo ndo permanece estavel ou fixo ao longo da obra; frequentemente ha
deslizamento de um modelo para outro, ou mesmo substituicdo no decorrer da acio”.
(UBERSFELD, 2013, p. 57).

Também ¢é sabido que em obras dramaticas, muitas vezes, o desejo de uma
personagem entra em conflito com o desejo de outra para constituir o conflito principal,
é 0 que ocorre entre Amélia e Jorge de Castro. Dessa maneira, poderiamos contrapor o
seguinte “modelo actancial”:

D1: o meio social corrompido D2: o préprio sujeito

a afirmacdo masculina \ /'
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Jorge de Castro

O: conquistar Amélia

A: As condicdes do meio / Op: John Smith

Amélia Smith a moral social
Amélia Smith
Portanto, o0 esquema apresenta-se assim: O meio social corrompido (com jogos de

poder, flertes e traicGes) (D1) e a afirmacéo da masculinidade (do poder de seducéo e
conquistas que almejam ter os homens) (D1) querem que Jorge de Castro (S) deseje
conquistar o amor (ou a paixao) de Amélia Smith (O), (objeto abstrato — poder social,
afirmacdo de masculinidade — e representado metonimicamente pela personagem
animada de Amélia Smith) no interesse dele mesmo (D2). Os adjuvantes (A) sdo as
condicbes que o meio oferece, dando poder de seducdo aos homens, culpando e
castigando somente as mulheres em casos de descoberta, além da propria Amélia Smith
ao ceder a seducdo, ja os oponentes (O) sdo John Smith, o marido, a moral social, que
prestigiava a monogamia e condenava a trai¢do, e também Amélia Smith ao resistir as
investidas de Jorge e tentar afirmar-se como esposa modelo.

De acordo com Anne Ubersfeld:

O deslizamento de um modelo para o outro ndo é de modo algum indice
de um conflito entre modelos, mas marca, ao contrério, a convergéncia real
da acdo de dois sujeitos (pertencentes a0 mesmo conjunto paradigmatico). A
construcdo actancial indica aqui a unidade de dois actantes. (UBERSFELD,
2013, p. 58).

Assim, ¢ a partir da “unidade de dois actantes” que ha a convergéncia real da acao
de dois sujeitos, gerando o principal conflito draméatico do enredo, pois, ndo fosse a
aparicao de Jorge e 0 seu desejo oposto ao da protagonista Amélia Smith, ndo haveriam
se desenrolado todas as outras possibilidades de actantes e confirmacdes de tese.

Jorge de Castro ndo € um tipico antagonista dos dramas maniqueistas, ele ndo quer

apenas fazer o mal ao casal John e Amélia por inveja ou cobica e depois sair de cena. Ele
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realmente deseja ter Amélia como sua esposa e criar o seu filho, propondo-lhe a fuga do

lar. O dicionario etimoldgico apresenta a seguinte acepgado para seus nomes:

JORGE, gr. Georgios, 0 mesmo que gedrgos: “agricultor”. De origem
bizantina (Masculino Alvar). ltaliano: Giorgio, inglés George, aleméo
Georyg.

CASTRO, sobrenome portugués e espanhol toponimico. Do latim castrum:
“castelo, fortaleza, forte”. Francés arcaico: Castro. Como toponimia, “ruina
de fortificagdo construida em montes, e proveniente de tempos pré-romanos,
sobretudo da idade do ferro”. — “D. Rui Fernandes de Castro, rico-homem de
el-rei D. Afonso VII, ..., foi o principe que usou o apelido de Castro, que
tomou da vila de Castro Xerez...” “D. Pedro Fernandes de Castro, chamado o
da Guerra, foi o primeiro que veio a este Reino, em tempo de el-rei D. Afonso
IV.” (Cf. GUERIOS, 1981, p. 88 ¢ 152).

Como o seu sobrenome denota, Jorge é forte, um castelo admirado por todos, uma
fortaleza capaz de sobreviver a uma doenca degenerativa que o acompanha desde o
nascimento. JA 0 seu home nos parece significar no enredo a “semente” que ele, como
“agricultor”, plantou na vida de Amélia Smith: o filho.

E a partir do conflito entre o desejo das duas personagens que nasce Amadeu, pré-
determinado a ser o maior ponto de sofrimento e moralizacdo de Amélia. O dicionario
etimologico apresenta a seguinte definicdo do prenome: AMADEU, italiano Amadeo, do
latim: “que ama (amat) a Deus (Deum)”. Ha quem veja ai o imperativo. Outra forma
italiana Amadeo; francés Amédé, Amédée (1981, p. 55). Dessa forma, Amadeu ama o
seu Deus, John Smith, o seu pai e criador, incondicionalmente, a ponto até de recusar a
propria mae. John é a forma inglesa do nome portugués Jodo, originado do hebreu
“Iohanan”, conforme ja definido no capitulo anterior, e significa “Javé (leho) é (cheio) de
gracas (hanan)” (idem, p. 151), confirmando realmente este ser o Deus idolatrado por
Amadeu. A morte do filho e a desgraga do casal funcionam como o desfecho do conflito
dramatico.

No geral, Amélia Smith reproduz todos os “lugares comuns” da estética
dramatdrgica realista: a hipocrisia da sociedade burguesa, 0s casamentos corrompidos, a
traicdo conjugal e a punicdo e moralizacdo das mulheres. Contudo, ha passagens criticas
com aspectos inovadores no tratamento da questdo de etnias (“ragas”) e classes sociais,
conforme vimos nas reivindicac@es de direito ao sentimento da escrava Maritna e no fato
de Amélia, oriunda de classe superior, dita de “sangue azul”, ter procedido do mesmo

modo que as personagens vindas de classes pobres (“inferiores”), como nos exemplos de
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Arminda, da mesma obra, e Carolina, de As Asas de um Anjo. Embora tenha forte apelo
determinista, pelo meio social corrompido, e naturalista, pelo tragico destino a partir da
heranca geneética, o Visconde de Taunay parece questionar o determinismo de raca
superior, delegando os mesmos desejos e “equivocos” para todas as classes sociais e
etnias, sendo este 0 aspecto mais inovador da obra em relagdo a dramaturgia realista do
século XIX.

3.4.2. A conquista do filho: drama realista burgués com desfecho moderno e inovador

Visconde de Taunay escreveu A conquista do filho em 1896, uma de suas ultimas
producdes, a qual ndo foi plenamente concluida. Na edi¢do das pecas publicada em 1931,
o editor, Affonso d’Escragolle Taunay, filho do autor, esclarece-nos sobre o contexto em

que tal obra fora encontrada:

Entre alguns ineditos, por meu Pae deixados, encontrei o rascunho de
uma peca em quatro actos. La Conquéte du fils, em que comecara a trabalhar,
em outubro de 1896, n’uma vilegiatura em Caxambu, segundo nota & margem
do manuscrito. Era o seu intento escrevel-a em colaboragdo com o Sr. Olivier
du Taiguy, diplomata e homem de letras francez, a quem se deve a traducéo
de Innocencia, editada em volume pela livraria Léon Chailley, em 1896, e
autor de diversos romances (Regain d’amour d rebours, etc.) e pecas theatraes
(Coup manqué, La belle Corisandre, etc.)

O texto aqui impresso, é a primeira idéa da comedia, escripta & medida
que as idéas despontavam. Enviando o esbogo da Conquista do Filho ao seu
colaborador, que se propunha a fazer representar a peca num theatro
parisiense, esperava-lhe a devolucdo, anotada e modificada, o Visconde de
Taunay, afim de lhe dar definitiva forma, quando a aggravacdo de antiga e
implacavel enfermidade veio contrariar este projecto. Summamente
entristecido com o desaparecimento do confrade e amigo, abriu m&o o sr. du
Taiguy do primitivo plano e recambiou o esbo¢o a familia do autor, sem lhe
haver feito a menor alteracdo. Assim pois, é ele todo da lavra do Visconde de
Taunay, copia de originaes em que hé duas ou tres rasuras e outras tantas
insignificantes emendas — Affonso de E. Taunay. (TAUNAY, 1931, p. 8).

Ja desiludido com a politica, 0 reconhecimento de suas “virtudes literarias” e com
0 declinio de publico consumidor de dramaturgia em nosso pais, 0 Visconde tinha a
intencdo de encenar A conquista do filho na Franca e, para isso, contava com a
colaboragdo do amigo, escritor e tradutor Olivier du Taiguy. Contudo, acabou adoecendo

e 0 projeto permaneceu inacabado. Apesar disso, e conforme evidenciaremos nas analises
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do enredo, o que faltou ao drama foi maior desenvolvimento das personagens e de alguns
acontecimentos, tudo ocorre de modo muito ligeiro (os quatro atos sdo todos
desenvolvidos em quarenta paginas), sendo possivel compreender o contexto e 0s
motivadores das ac¢des, todo o conflito dramético e a sua conclusdo. Portanto, A conquista
do filho funciona como leitura literaria completa, merecendo ser considerada como mais
uma obra dramatica de Taunay, a quarta e ultima delas.

O drama realista possui unidade de tempo e de espago (“A cena em Paris, em
nossos dias”), ocorrendo na cidade onde Taunay tencionava encena-la, no ano de 1896 e
na casa de Armando Desperes. O protagonista é Raul Des Quesnelles, amigo dos
anfitrides desde a adolescéncia e que, agora, ja maduro, retorna de um longo periodo
morando no Brasil, local onde muito prosperara economicamente, para visitar os amigos
e executar (de modo velado) o seu projeto de “conquista do filho”. Outra personagem
central para o desenvolvimento do conflito é Luiza, esposa de Armando Despéres, €
amante secreta de Raul quando ainda eram jovens. Armando é o dono da casa e nao
desconfia da traicdo da esposa com o amigo. O casal possui uma vida estavel e
harmoniosa, criando os seus dois filhos: Vicente, bon-vivant, irdnico e movido por
sentimentos de prazer, e Oscar, mais novo e bastante maduro, tem conduta irreparavel e
sempre faz uso da razdo. O inicio do conflito se da pela tensdo de Luiza ao ter em casa o
antigo amante que ndo via hé tantos anos e, principalmente, quando este revela ter vindo
conquistar o seu filho Oscar para leva-lo a morar no Brasil, pois estd ficando velho e
sente-se muito solitario. A traicdo e verdadeira paternidade do filho estavam ocultas de
Armando por todo este periodo e Luiza lutara para manté-las. Para tanto, ela conta com a
protecdo da velha criada, Josephina, a qual sabe da verdadeira histéria e é dotada de muita
astlcia para conseguir ajudar a patroa.

As cenas iniciam-se num saldo da casa de Despéres no campo, arredores de Paris
e possuem o clima burgués tipico dos dramas de casaca realistas. Na primeira cena, a
criada, Josephina, esta a espanar a mobilia da casa e, por meio de um soliléquio, nos

revela o contexto em que se desenvolvera o enredo:

JOSEPHINA — Parece que aqui estdo a esperar aquele... (interrompendo o
monologo intencionalmente)... célebre Sr. Raul que felizmente ja desde muito
ndo era mais visto... Minh’ama julgo-a inquieta... aborrecida mas forcoso ¢é
convir: o patrdo parece radiante. Oh! os homens! e as mulheres também! Sera
preciso, como outrora, suportar tantos sobressaltos mortais, tdo terriveis
choques e tdo continuos?
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Agora a coisa sera mil vezes mais grave com Oscar... que ja é um mocinho, a
beirar os seus dezoito anos, tdo bom... to meigo: tdo orgulhoso da mée e do...
pai! Quantos mistérios nesta pobre existéncia humana até mesmo quando a
vida, como nesta casa, se escoa num ramerrdo... Oh Deus! de que modo
organizaram os homens as coisas da lealdade, da honra e do dever!
(TAUNAY, 1931, p. 9).

Assim como no drama Amélia Smith, a criada fard os papéis de testemunha da
verdade, protetora fiel da patroa e informante contextual. Inicialmente, ficamos apenas
sabendo que Raul, desde muito tempo, ndo frequenta aquela casa e que a sua presenca
trara tensoes.

Algumas cenas sdao comentadas pelo Visconde de Taunay em “notas do autor”,
nas quais ele demonstra a intencdo de alongé-las ou de modificar conceitos. A primeira
delas, a respeito de Josephina, chama bastante a aten¢@o: “Pode continuar estas reflexdes
ndo se as fazendo por demais philosophicas, para uma velha criada, extremamente
dedicada a sua ama, desde muitos anos, um tanto resmungadora e amante de dizer
franquezas aos patroes” (N. do A., 1931, p. 8). Nela, percebemos algum preconceito do
autor ao considerar que uma criada negra ndo pode desenvolver pensamentos muito
filoséficos e, como apontaremos, Josephina € a personagem de pensamentos mais astutos
durante o desenvolvimento dos conflitos. Teria ela de ser menos filoséfica para ser mais
moralista e cumprir com um dos preceitos do drama de casaca?

Entdo, entra a cena Raul Des Quesnelles, visita indesejada por Josephina:

JOSEPHINA (secamente) — Com efeito, tivemos uma surpresa. Ninguém com
ela contava (frisando). Também que ideia a sua... vir de tdo longe... Quando
a gente esta bem em paises longinquos vai se deixando ficar. E o que hé de
mais certo.

DES QUESNELLES (sorrindo) — Quer vocé dizer que ja me desabituei da
vida civilizada?

Quem sabe? Quem sabe se ndo andei mal saindo do Brasil? No entanto... 0
passado me atrai com tanta forcal!

JOSEPHINA — Hum! o passado... que ideia pretender ressuscitar coisas
velhas sem mais razdo de ser! Pretende o senhor tingir os cabelos e os bigodes
do passado? N&o havera quem se engane; previno-o... disso.

DES QUESNELLES (comovido) — Minha boa Josephina, vocé sempre a
rabujar e a resmungar contra mim... No entanto ndo posso esquecer... e nunca
o fiz... todos os servicos que nos prestou, tanta discricdo, honestidade e
prudéncia.

JOSEPHINA (muito secamente) — N&o o compreendo de todo. Enfim... vou
avisar a patroa. (TAUNAY, 1931, p. 10-11).
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Somos informados de que as personagens conhecem-se hd muito tempo.
Josephina nédo esconde de Raul que a visita deste ndo Ihe agrada, o que ndo surpreende ao
imigrante: “sempre a resmungar contra mim”. Tais fatos fornecem-nos um pouco das
caracteristicas das duas personagens, sendo Josephina corajosa e provocadora e Raul Des
Quesnelles, persistente e calmo. A tensdo inicial do drama forma-se a partir da chegada
de alguém que parece surgir com mas intencdes, querendo perturbar a paz da casa e
revelar um passado que parecia enterrado; desse modo, prejudicariaa Luiza e conquistaria
0S seus desejos.

Por meio de outro soliléquio, Raul Des Quesnelles revela os seus planos:

DES QUESNELLES — O primeiro encontro ndo é dos mais animadores.
Enfim... ndo passa de incidente bem secundario, alids. Contanto que 0 meu
plano surta efeito... ha dois anos que me atormenta, como verdadeira
obsessdo! tudo tive de deixar... e parti... L& a empresa me parecia tao facil
quanto natural... uma vitdria de César... chegar, vencer e partir de novo. Desde
porém que desembarguei em Bordeaux, as coisas tomaram outra feicdo...
(volta-se ao ouvir ruido a porta). (TAUNAY, 1931, p. 11).

Os soliloquios trazem um tom mais sério e filosofico para os dramas realistas, séo
como “fluxos de consciéncia” das personagens e possibilitam a exposi¢do de tensdes
necessarias para gerar o clima desejado, diferente do frequente uso dos “apartes”, como
vimos nas comédias romanticas, 0s quais eram intromissées mais ligeiras em meio aos
dialogos, geralmente para demonstrar deboches e ironias, intensificando o aspecto comico
daquelas producdes. Neste soliloquio, Raul revela que hd dois anos tem “verdadeira
obsessao” por retornar a Franga e executar o seu plano, o qual parecia simples durante os
planejamentos, mas que agora se apresenta bastante delicado.

A sequir, Luiza Desperes entra em cena e tem o primeiro dialogo com o visitante:

DES QUESNELLES — Minha senhora... (baixando a voz) Luiza...

Mme. DESPERES — (muito calma e estendendo-lhe a m&o) — Snr. Des
Quesnelles... 0 seu telegrama surpreendeu-nos muito. (Faz-lhe um gesto
convidando-o que se assente).

DES QUESNELLES (perturbado) — Surpresa, apenas? Nada mais Com isso
eu ndo contava...

Mme. DESPERES — Mas também... apés tdo longa auséncia... dezessete
anos...

DES QIUESNELLES — Como dezessete anos? Dezenove, quase vinte! E facil
calcular....

Mme. DESPERES — O Snr. bem sabe quanto nés outras, mulheres, somos
avessas as contas... Pois bem, admitamos que sejam dezenove. (TAUNAY,
1931, p. 11-12).
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Luiza demonstra muito surpresa com a visita, J& Raul esperava ser recebido com
maior alegria. A anfitrid finge-se de desentendida quanto ao tempo que se passara, fato
que o visitante rebate dizendo ser “facil calcular”, sendo o tempo transcorrido de
“dezenove, quase vinte anos”. Entdo, o senhor Des Quesnelles demonstra toda a sua

insatisfacdo com a receptividade:

DES QUESNELLES (comovido) — Pasma-se 0 modo pelo qual a Sra. me
recebe... Luiza, Luiza! lembre-se como Ihe fui obediente. Acaso ndo parti, ndo
me exilei quando de mim tal exigiu, tal me imp6s?

Mme. DESPERES (friamente) — Nunca o fiz (timida e comovida) Por favor,
fale mais baixo! Podem ouvir-nos! Meu Deus! que veio o senhor aqui fazer,
apos tdo longa auséncia? Essas coisas ja estdo tdo longe! Quantas vezes me
tem parecido que nem aconteceram... que sdo simples efeito de imaginac&o...
(TAUNAY, 1931, p. 12).

Raul destaca a sua obediéncia as ordens de Luiza, partindo da Franca para o Brasil
e permanecendo por tantos anos distante. Ela dissimula e responde nao ter feito tal pedido,
além de tais fatos serem muito longinquos na memoria, podendo significar “simples efeito
da imaginagdo”.

O Visconde de Taunay, nas notas do autor dirigidas ao amigo e colaborador
Taiguy, assim como na cena anterior, comenta que “seria conveniente talvez prolongar
esta situacdo até 0 momento da explosdao” (1931, p. 12).

Na sequéncia, o Sr. Des Quesnelles enfatiza que as lembrancas do que fora vivido

ndo sairam de sua realidade:

DES QUESNELLES (aproximando a cadeira) — Para mim ndo! Mil vezes
ndo! O tempo passou, mas a sua lembranca, a recordacdo dos nossos anos de
felicidade ndo me deixou um so instante sequer...

Em todas as minhas viagens acompanhou-me sempre...

Ultimamente entdo tornou-se irresistivel obsessdo... que ndo pude dominar,
apesar de todos 0s meus protestos, minhas resisténcias, o afa do trabalho, o
desejo de ficar meilionario... sim, porque estou nesse caminho e seguro...
Precisava vé-la... ouvir-lhe a voz... (com emog&o) eis-me em Paris e... a ti
encontro cada vez mais bela... cada vez mais encantadora... mais irresistivel!
(TAUNAY, 1931, p. 13).

Raul guardou na lembranca os momentos de paixdo vivida com Luiza e a

esperanca de um dia ainda encontra-la, apresenta ainda um tipo de amor platénico,



311

admirando a beleza dela na cena presente. A anfitrid, por sua vez, demonstra ter apagado

a relacdo da memdria e vivido, nos anos sequentes, um casamento estavel e harmonioso:

Mme. DESPERES (contendo-se) — Pura ilusdo do primeiro momento, meu
amigo! os anos também passaram para mim; estou velha, cheia de cabelos
brancos. E sei bem isto porque em mim ndo mais sinto os impetos da menor
faceirice... Abdiquei qualquer protecdo a mocidade.

DES QUESNELLES (interrompendo-a) — E eu entdo? S6 uma coisa se
conservou a mesma, meu coracao todo devotado a ti, Luiza.

Mme. DESPERES (quase risonha) — Bem lisonjeiro por certo, mas... hoje s6
aspiro a um bem: a calma, a tranquilidade. Fomos tdo infelizes em cinco anos
(volta-se com receio) de sobressaltos... (TAUNAY, 1931, p. 12).

A madame Despéres amadureceu e demonstra ter descoberto “o que ¢ casamento”,
ndo sente mais os “sobressaltos” da paixdo, “os impetos da menor faceirice”, vive ha
muitos anos como esposa modelo da sociedade burguesa parisiense. No trecho, tambem
somos informados que a relagdo amorosa do passado durou cinco anos, tempo que Luiza
considera de infelicidades.

A partir de entéo, A conquista do filho aparentara repetir os “lugares comuns” dos

dramas de casaca realista. A primeira delas seria o papel do marido honrado e ingénuo:

DES QUESNELLES (com gesto suplice de quem busca fechar a boca a
outrem) — Oh! por Deus, fique nisso, que eu ouga a sua primeira palavra de
alguma meiguice... Causa-me pasmo o seu acolhimento... apés tanto tempo
de absoluta obediéncia as suas ordens... Se lhe escrevi algumas vezes... foi
com tanta reserva e no tom de mera amizade, quando, contudo a paixdo me
borbulhava no intimo... Alias, jamais mereci, a menor resposta; 0 nosso bom
Armando (Mme. Despéres faz um gesto e empalidece) é que foi sempre
incansdvel. Era até quem atirava lenha a fogueira, quem destruia todos 0s
meus planos de retraimento definitivo, absoluto! Passasse dois, trés meses
sem carta minha e vinham mil exprobragdes e queixumes... chamava-me
ingrato, incapaz de grandes sentimentos... Pensei algumas vezes, que atras
dessas acusagdes ficava a minha Luiza de outrora. (TAUNAY, 1931, p. 14).

Raul escreveu vérias vezes para Luiza sem obter respostas, entretanto, 0 bom
Armando, o ingénuo marido, era quem remetia cartas ao Brasil, cobrando respostas do
amigo e acusando-o de ingrato e sem sentimentos quando demorava a responder-lhe. Raul
diz até ter pensado que as cartas fossem de Luiza, ocultada no nome do marido, fato que
ela prontamente nega: “Eu? oh, ndo... ndo!” (1931, p. 14).

Ha& certa tensdo pelo fato de Raul ndo revelar rapidamente quais sdo 0s seus

verdadeiros planos no regresso:
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Mme. DESPERES (assustada) — Planos? que palavras! Quais podem ser?
Exponha-os logo...

DES QUESNELLES (passeando agitada) — N&o posso assim de chegada... e
recebido tdo hostilmente (estacando de repente diante de Mme. Despéres).
Quem sabe... se vocé ndo ama hoje, e seriamente, o seu marido... (TAUNAY,
1931, p. 15).

Entdo, Raul questiona se Luiza ama verdadeiramente o marido e ela responde de
modo parecido com a concepcdo de amor de Isabel em O que é casamento?, de José de
Alencar, o casamento e a posicdo de esposa modelo colocam a admiracéo e respeito ao

marido acima da paix&o:

Mme. DESPEERES — N&o é que ame 0 meu marido apaixonadamente mas
estimo-o e muito; admiro-lhe a honradez e lealdade de que tanto abusei.
Chegou a idade; a religido veio socorrer-me e no momento atual sinto-me
mais ou menos digna de viver ao seu lado.

DES QUESNELLES (irdnico, levantando a voz) — O quadro esté perfeito, é
um idilio em que represento o papel pouco agradavel de importuno, de
simples constrangedor ndo é assim? Esta bem! entdo é este o capricho que
para todo sempre nos separa? (Mme. Despéres faz-lhe um gesto stplice).
(TAUNAY, 1931, p. 15).

No trecho, temos uma metalinguagem: Raul Des Quesnelles afirma representar “o
papel pouco agradavel de importuno, de simples constrangedor”, configurando o teatro
dentro do teatro.

Em seguida, o segredo primordial para o surgimento do conflito draméatico comeca

a se delinear:

DES QUESNELLES - [...] Por muito tempo resisti mas afinal acreditava
estreitar os lagos que nos unem para sempre, quando... pelo contrério... o
menino...

Mme. DESPERES (levantando-se impetuosamente e aterrada) — Por favor,
por favor, Raul; nem uma palavra mais, pego-lhe. Veja como remo. Fique
certo, de que tornaremos a falar de tudo isto e longamente, amanh, dentro de
algumas horas, se quiser.. mas a nossa conversa deve ser em outras
circunstancias... (ouve-se uma voz de fora gritar Raul! Raul!)! Ai vem meu
marido... por favor... (TAUNAY, 1931, p. 16).

Raul tenta entrar no assunto sobre 0 menino, Luiza o interrompe e propde que
conversem sobre 0 assunto em outro momento e circunstancias, neste momento, entra em

cena Armando Despéres gritando euforicamente 0 nome do visitante:
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DES QUESNELLES (alegre) — Enfim, eis alguém que me recebe bem!
DESPERES — Aperta mais o abrago... Tanto tempo... malvado! (tomando-lhe
as maos e contemplando-o com ternura).

Quantos anos, hein? Dezenove, vinte ou mais ainda!

DES QUESNELLES - Que palavras tdo gratas!

DESPERES — E ndo esta 14 mudado como eu contava... Meio grisalho mas
ainda, e sempre, bonito rapaz.

N&o achas, Luiza?

DES QUESNELLES — Nem todos os olhos me enxergam assim... 0S anos
alids pesaram bastante sobre mim... (TAUNAY, 1931, p. 16-17).

Raul é extremamente bem recebido por Armando, o qual elogia até mesmo a sua
aparéncia, denominando-o por “sempre, bonito rapaz”’. Aquele que possuia os reais
motivos para ndo se agradar com a visita, sem saber de nada, acaba tendo as a¢cdes mais
controversas, fato que acentua a sua bondade e ingenuidade e intensifica a culpa da
esposa, pois ela, sem motivos aparentes, tera de dissimular frente a um marido empolgado
e que a faz perguntas constrangedoras.

Ap0s outros didlogos sobre a recente estadia de Raul, Armando toma mais uma

atitude que acresce o0 constrangimento da esposa:

DESPERES (com espanto) — Tu em hotel, quando estamos no campo? Mas,
fora indigno da minha parte consentir em tal! N&o te recordas da temporada
deliciosa que fizemos, nos trés, naquela aldeia da Bretanha...

Mme. DESPERES (a parte) — Quanto sofro, Deus de misericordia!
DESPERES (continuando) — Pois meu velho e leal amigo, nada se alterou...
estamos ainda na Bretanha... A diferenca é que temos cabelos menos pretos e
olhos menos brilhantes... os anos meu caro (voltando-se gracioso para a
mulher) s6 respeitaram Mme. Despéres, ndo achas?

DES QUESNELLES (com subito entusiasmo) — Oh sim! mil vezes sim!
(TAUNAY, 1931, p. 17-18).

E bastante exagerado o modo como o marido relembra justamente da época em
gue ocorreu a traicdo da esposa como marcante, dirigindo-se a Raul por “velho e leal
amigo” e ainda fazendo com que este e sua esposa elogiem um ao outro. Luiza sente-se
muito incomodada, por meio de um aparte expressa: “Quanto sofro, Deus de
misericordia”; enquanto o senhor Des Quesnelles aproveita-se da situacdo para provocar
a antiga amante, exaltando a sua beleza, acdo que demonstra ndo sentir remorsos do
anfitrido que tdo calorosamente o recebe. Apds a insisténcia de Armando, Raul ficara
hospedado na casa, intensificando a tenséo de Luiza e as possibilidades de cenas com

conflito dramético.
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A seguir, os dois cavalheiros conversam sobre os filhos do anfitrido e a fortuna do

visitante:

DES QUESNELLES - [...] A tal respeito, contar-vos-ei coisas curiosas pois
tu e teus filhos — ndo séo dois?

DESPERES — Dois sim, Vicente o mais velho, Oscar mais novo de seis anos.
DES QUESNELLES (continuando) — Tendes, pelo menos moralmente,...
parte na fortuna que ajuntei no Brasil e dia a dia aumenta...

DESPERES — Deve ser bem curioso. N&o sei como... Enfim falaremos mais
tarde. Dos meus filhos, o Vicente, deixa-me ja avisar-te, saiu bastante
estroina, ndo quis estudar... SO trata de vestir-se bem e de sports, bom rapaz
mas descuidado ao Ultimo ponto. Alias, bastante engracado e até espirituoso...
verdadeiro tipo de boulevardier que deveria ter como pai algum negociante
forte, enriquecendo com o chocolate ou mais ou menos trepado nos agucares.
O outro, sim, o0 meu Oscar, é a pérola dos filhos. Nele como revejo a minha
gente da Bretanha; empolgado pelo sentimento do dever, trabalhador como o
diabo, ndo deixando nunca, que algum outro o ofusque!

Mme. DESPERES (suplice) — Armando... tu te exaltas...

DESPERES (comovido) — E bem verdade... mas esta crianca, tenho-a tanto no
coragdo! E o primeiro da aula... entre mais de duzentos colegas! Isto ndo é
brinquedo... E que carater? tdo reto! que modo de falar, cheio de franquezas!
Veréas Des Quesnelles... Porque ndo servem o almog¢o (chama) Josephina,
Josephinal Bem sabes, a nossa criada de todos os tempos... (TAUNAY, 1931,
p. 18-19).

Os apartes de Luiza demonstram, aléem do incdmodo, certa vergonha do marido
elogiar a beleza de Raul e as qualidades de Oscar, justamente o filho da traicdo. Taunay
repete 0 enredo da devocgdo do pai por um filho que ndo é biologicamente seu e que
desconhece tal fato, como fora em Amélia Smith, contudo, neste, ha o acréscimo da ironia
de ter outro filho, um primogeénito legitimo, que considera inferior ao segundo.

Entdo, Josephina entra em cena para anunciar o servi¢o de almoco, Raul vai ao
quarto lavar-se e Luiza permanece s6 em cena para encerrar 0 ato com um soliléquio
revelador e a0 mesmo tempo questionador: “Mme. DESPERES — Quais poder&o ser 0s
projetos deste homem? Tremo... Estou prestes a odia-lo, eu que tanto o amei! (Cai o
pano)” (TAUNAY, 1931, p. 19).

O primeiro ato termina com bastante suspense sobre quais serdo as a¢fes de Raul
para executar o seu plano de “conquista do filho”, com muita tensdo de Luiza e ainda
varios temas a serem desenvolvidos.

No inicio do segundo ato, temos em cena, no mesmo cenario, 0s quatro moradores

da casa e o0 visitante a conversarem ap6s 0 almoco, logo, apresentam-se importantes



315

caracteristicas psicolégicas das personagens. O senhor Despéres oferece um charuto a

Raul, este o recusa, dizendo ndo mais fumar e também ter se adaptado a abstinéncia:

VICENTE (sorrindo) — Oscar assim pensa; eu ndo: sou como Papai; tomo
relacdo a Maméde, a grande liberdade de Ihe dizer que adoro os charutos; é
mais um elemento de gozo neste mundo.

DESPERES (interrompendo-0) — Cala-te, vicioso!

VICENTE (engragadamente) — Pois arrolha-me a boca com um dos teus
excelentes havanas. Tratarei de fuma-lo com a maxima discricéo e sobretudo
com toda a convicgdo possivel. (TAUNAY, 1931, p. 20-21).

O pai acusa o filho de vicioso, embora este tenha dito que herdou tal caracteristica
justamente de Armando, “sou como Papai [...] adoro os charutos”. Quando o senhor
Despéres pede para calar-se, Vicente graceja dizendo preferir aquietar-se com um bom
charuto havana. A conversa segue sobre negdcios financeiros e a grande fortuna
conquistada por Raul, representando os homens capitalistas dos dramas de casaca. Entre
as revelacdes, o filho mais velho manifesta-se de um modo que seu aspecto de bon-vivant
¢ acentuando, “eis uma mina que me faria bom arranjo” (1931, p. 21), também séo
ressaltados 0s seus outros comportamentos, tais como o atrevimento, a ironia e a
sinceridade.

Ao falar sobre as riquezas conquistadas no Brasil, Raul Des Quesnelles encontra

a oportunidade para falar sobre uma de suas intengdes com aquela visita:

DES QUESNELLES - [...] Ah! quantas vezes penso: se me fosse possivel ter
perto de mim toda a gente que eu estimo... como me sentiria feliz! Estou certo
de que todos os que aqui se acham ali gostariam de ficar para sempre.
VICENTE — Ah ndo! isso la ndo, é muito diferentem Sr. Des Quesnelles!
Afianco-lhe com toda a convicgéo que, em matéria de paisagem, ndo aprecio
sendo a dos boulevards. E ainda assim entendo que dela devem remover as
arvores, 0 aspecto é por demais florestal... Detesto a natureza entregue a Si...
é boa para o Sr. Oscar.

OSCAR - com efeito, pelo que nos conta o Sr. Des Quesnelles creio que me
sentiria muito a gosto em Itaiba (A Sra. Despéres faz um movimento).
DESPERES — E tu Luiza? parece-me preocupada... que tens?

Mme. DESPERES — Um pouco de dor de cabega... ndo é nada! (TAUNAY,
1931, p. 22-23).

O plano inicial de Raul, motivado pela soliddo da velhice que se aproxima, é levar
toda a familia Despeéres para morar no Brasil e desfrutar de sua riqueza. Dando mais uma

prova de sua franqueza e afeicdo aos prazeres da vida burguesa, Vicente diz ndo gostar
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da ideia de viver de tal forma, “detesto a natureza entregue a si”, e que isso sO agradaria
a0 seu irmdo Oscar.

Inicia-se entdo o desenvolvimento das teses naturalistas no drama de Taunay.
Cada pai tem um filho determinado com as suas caracteristicas: Armando e Vicente sdo
viciosos e Raul e Oscar sdo afeitos ao trabalho e a natureza. Apesar do filho mais novo
ter sido criado socialmente em meio aos Despéres por dezenove anos, é o determinismo
bioldgico que motiva o seu carater e preferéncias. O desenvolvimento da tese € bastante
irdnico, pois o pai rejeita o filho que Ihe parece e admira o outro, fruto da trai¢do. Tal fato
gera enormes tensdes em Luiza, que ndo consegue escondé-las.

Entdo, Raul tenta convencer Armando de que ele possui parte da riqueza
conquistada no Brasil para, assim, colocar o seu plano em acdo. Nesse momento, entra

em cena Josephina:

DES QUESNELLES — Com certeza te lembras do velho Virebord, o amigo
de seu pai, que morreu em sua casa (Josephina que ia sair, estaca e finge
arrumar os bibelds que se acham sobre a lareira no fundo da sala).
DESPERES — Que dudvida! o pobre Virebord... era mais que pancada...
Lembras-te Luiza?

Mme. DESPERES — Como hei de esquecé-lo? um homem t&o viajado... e que
sabia tanta coisa! Algum tanto esquisito... com efeito... Sempre com projetos
e empresas que iam fazé-lo milionario. Creio também que conhecia o Brasil.
DES QUESNELLES — Justamente; apenas deixou papéis... bons para o fogo;
dizem que sobre o moto continuo e todas as demais maluquices dessa pobre
gente descobridora de utopias.

DESPERES — Tudo escrito em horriveis garatujas!

DES QUESNELLES - Tal qual! Pois bem levei-as comigo e ocupei-me em
decifra-las. Devo dizer em consciéncia: foi Virebord quem me mostrou o
caminho de Itaiba onde fiz fortuna. Como tais papéis de direito te pertencem,
Armando, percebes bem a parte que te cabe na realizagdo das descobertas
daquele homem téo pouco conhecido. (TAUNAY, 1931, p. 23-24).

Todas as personagens estdo em cena quando Raul narra como conquistou a sua
fortuna. Logo, somos informados de que, ha muito anos, vivia, na casa dos Desperes, um
homem chamado Virebord, o qual era considerado por todos como maluco. Este realizara
estudos sobre a riqueza dos solos brasileiros e foi, por meio deles, que Des Quesnelles
executara sua missdo de enriquecimento. Entretanto, Armando ndo se convence dos

argumentos, refutando a parte da riqueza que Ihe é oferecida:

DESPERES — Esta bom! Eis ai uma coisa que nada significa. S6 a ti cabe o
direito de tirar proveito de tais esforgos e pesquisas. Se as poucas paginas que
puseste no bolso te foram (teis tanto melhor. Dos garranchos do pobre
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Virebord ficaram-me montanhas com a quais fiz 0 mais belo auto de fé do
mundo. O movimento perpétuo, a dirigibilidade dos balGes, a quadratura do
circulo, assim como todas as minas de ouro e de diamante do mundo inteiro,
tudo isso virou fumaca. Falava-me ele de certo rio do Brasil cujo leito era de
pedras preciosas e cortado de travessdes de ouro maci¢o. Sonhos sem conta...
(Sai Josephina). (TAUNAY, 1931, p. 24-25).

O senhor Desperes diz ndo ter dado crédito as narracfes de Virebord e que, se
Raul dera, os méritos da conquista deveriam ser somente deste. O visitante insiste em
conferir parte a familia, pois tal acdo faz parte do projeto de “conquista do filho”. Mais

uma vez, Vicente exp0e sinceridade e oportunismo, e 0 Seu pai a repreensao:

DES QUESNELLES — Seja como for entendo que sou teu devedor e que entre
no6s hd um negdcio a decidir. A mina tdo cedo ndo se esgotara.

VICENTE — Que sorte! Os escripulos do Sr. Des Quesnelles fizeram-nos cair
sobre um bom veio... ndo ha duivida.

DESPERES (sorrindo) — Cala-te, malandro, serias capaz de esgotar laiba em
algumas semanas. (puxando o relégio) Temos pouco tempo para ver o jardim,
antes de tomar o trem.

Vamos Luiza! (Mme. Despéres levanta-se) D4 o braco a Des Quesnelles.
(Josephina aparece) — Vicente anda! Oscar!

OSCAR — Perdao, Papai! preciso ficar.

(Saem os demais pela porta do fundo). (TAUNAY, 1931, p. 25).

Armando convida todos o0s presentes para irem andar no jardim, Oscar € o Unico
que recusa 0 convite e permanece na sala; entdo, entra em cena novamente Josephina, que
ouviratoda a narracdo de Raul a respeito dos tratados de Virebord. Assim, a criada passara
a desempenhar papel fundamental para a resolu¢do do conflito entre “a conquista” e “a
permanéncia” do filho, pois serd quem criara uma estratégia de oposi¢ao aos projetos de

Raul, funcionando como adjuvante para que o desejo de Luiza prevaleca.

JOSEPHINA — Este tal Sr. Des Quesnelles Ihe é simpéatico?

OSCAR (surpreso) — Como? porque ndo? Parece-me tdo bom amigo da casa,
de todos nos...

JOSEPHINA (irbnica) — Ah?!

OSCAR (indeciso) — Com efeito! depois que cheguei... Mamae pareceu-me
tdo diferente... tdo preocupada! Que é que ha?

JOSEPHINA (vivamente) — E que minh’ama bem o conhece, assim como eu...
OSCAR — Que esta voceé a dizer Josephina? Como é que ambas o conhecem
sob um aspecto diverso daquele com que meu Pai o encara? (TAUNAY, 1931,
p. 25-26).

Josephina, fiel a patroa, tratara de protegé-la e, para tanto, utilizar-se-a da conduta

honesta e trabalhadora de Oscar. A criada sonda a respeito das impressdes do jovem para
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0 visitante, as quais até entdo ndo demonstram suspeitas, apesar de ter percebido a
mudanca de comportamento da mae, e, entdo, comeca a executar seu plano, dizendo que

ela e Luiza conhecem outro lado de Raul que o senhor Desperes nao consegue perceber:

JOSEPHINA — Meu amo é tdo bom... e tdo leal! Ndo consegue perceber o
mal, mesmo quando Ihe esta sob os olhos... Alias nada soube jamais, pois que
tivemos o cuidado de tudo esconder-Ihe.

OSCAR (levemente sobressaltado) — Vamos, minha boa Josephina. Dize-me
tudo. Preciso estar ao par... Sabes quanto Vicente € leviano e futil...
JOSEPHINA — Isto é pura verdade. Também nem me lembro de lhe contar,
quer que eu seja (chegando-se a Oscar) Alias... o tal figurdo ja comeca a falar
no assunto...

OSCAR — Como ¢ isso? Que € que vocé quer dizer?... (TAUNAY, 1931, p.
26).

A cena traz bastante suspense e tensdo, temos a impressdo de que Josephina ird
contar a verdade para Oscar sobre o0 que ela e a patroa escondem do leal e ingénuo
Armando. O jovem quer saber dos fatos sem que o seu irmdo, Vicente, saiba-0s, pois 0
considera “leviano” e “futil”. Contudo, a astuta criada utiliza-se de todo o contexto (a
visita repentina de Raul, o carater de justica de Oscar e, principalmente o perfil ingénuo
do patrdo) para alterar os fatos omitidos no passado e executar um plano de resisténcia:

JOSEPHINA (misteriosamente) — Os papéis do velho Virebord... quando os
p06s nos bolsos... bem sabia o que valiam: o pobre do velho azoinava-me os
ouvidos e 0s de minha ama... de modo que percebemos bem quanto o pretenso
amigo era desleal para com o meu amo. Uma vibora, Oscar, uma vibora que
0 patrdo aqueceu ao peito.

OSCAR (indignado) — Que me dizes, Josephina!

JOSEPHINA (exaltando-se) — Um traidor... cuidado com ele... S6 digo isto...
Falta a todos os deveres de amigo. Meu amo que tanto dele gosta, hoje como
ha vinte anos passados!

OSCAR - Entédo porque nao previne vocé a meu Pai? (acalmando-se). Alias
nado foi Des Quesnelles o primeiro a lhe falar dos direitos que Ihe cabem na
tal mineragdo?

JOSEPHINA - Sim... agora... remorsos com certeza... Sabe Deus o que ela ja
Ihe rendeu! Psiu! estdo todos de volta. (Entram pela porta do fundo Desperes,
Mme. Despéres, Des Quesnelles e Vicente). (TAUNAY, 1931, p. 26-27).

Retomando a primeira “nota do autor”, ressaltamos que, se Josephina nido pode
pensar de modo filoséfico, ela é bastante sabia e astuta para planejar e agir, predicativos
claramente exaltados pela experiéncia vivida. Oscar pondera sobre Raul ter furtado os

papéis e enriquecido no lugar de Armando, pois o0 proprio visitante queria conferir-lhes
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direitos sob a mineracdo, argumento refutado pela criada, dizendo que seriam remorsos
perante tamanha fortuna conquistada por meio de um furto.

O efeito desejado por Josephina surte e Oscar comega a preocupa-se com 0s pais
e afastar-se do pai biol6gico que desconhece. E o que podemos conferir a partir dos

seguintes trechos em que o jovem dialoga com sua mae:

OSCAR (aproximando-se da mae, que se deixou cair sobre uma cadeira
poltrona, com um ar acabrunhado e meigamente) — Que tens mamae? pareces
tdo abatida...

Mme. DESPERES (distraidamente) — E verdade... ndo estou nada bem... mal
estar geral... mas ndo te preocupes... como sempre fazes, por causa de
verdadeiras ninharias... (TAUNAY, 1931, p. 28).

Outra vez, Taunay cria uma cena esteticamente rica em dramaticidade. Josephina
ndo teve tempo de contar a Luiza o que dissera a Oscar, assim, o desespero da mée, ao
pensar que o filho era astuto a ponto de ter descoberto a verdade, traz a tensao de a patroa

frustrar os planos da criada e revelar a traicdo ao jovem por pensar que ele ja a conhece:

OSCAR — Bem percebo...

Mme. DESPERES (sobressaltado) — Que é que dizes?

OSCAR - Vejo-te inteiramente perturbada... desde a chegada daquele
homem.

Mme. DESPERES (contendo-se, mas muito agitada) — Que ideia! Des
Quesnelles!... um velho amigo nosso...

OSCAR — Ent8o conheces bem esse tal Des Quesnelles?

Mme. DESPERES — Eu filho? Oh! ha vinte anos talvez, ou mais do que isso...
OSCAR (resolutamente) — Pois bem, eis ai um sujeito que me desagrada
soberanamente. Que diabo tinha ele para encarar-me friamente durante todo
0 almoco, como fez? Que é que me via no rosto?

Mme. DESPERES (agitada) — Ora, filho... todos nds devemos resistir a ideias
preconcebidas, sem base alguma... A simpatia e a antipatia sbitas séo,
frequentemente, mas conselheiras... (TAUNAY, 1931, p. 29-30).

O fato de Oscar ter percebido que Raul o encarava “friamente durante todo o

almoco” aumenta a tensao de Luiza, esta chega ao apice na continuagao do dialogo:

OSCAR (um tanto surpreso) — Ah? entdo pensas... tu que tanto o conheces?
Mme. DESPERES (muito perturbada) — Como hei de conhecé-lo sendo na
qualidade de amigo nosso... de companheiro de infancia de teu pai... de amigo
de todos os tempos...

OSCAR — Sim! mas amigo bem pouco leal...

Mme. DESPERES (espavorida) — Oscar? Que estas a dizer?

OSCAR (falando baixo) — Tudo sei maméae! (Mme. Despéres levanta-se, da
um grito e recai sobre o sofa semi desmaiada. Oscar ajoelha-se-lhe aos pés).
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OSCAR (aflitissimo) — Mamae, Mamée! que tens?

Mme. DESPERES (fazendo um esfor¢o) — Nada, nada, da-me um pouco
d’agua.

(Levanta-se Oscar e traz a correr um copo cheio). (TAUNAY, 1931, p. 30).

Oscar, ao revelar “tudo sei mamae!” perturba Luiza que quase desmaia. A
protagonista ndo controla as emog0des diante da possibilidade de descoberta do filho e
quase coloca a perder o projeto de acdo de Josephina:

Mme. DESPERES (a tremer) — Mas o0 que ¢ que sabes, meu Oscar?

OSCAR - Josephina contou-me tudo...

Mme. DESPERES (ofegante) — Jo... Josephina?! Que te disse ela?

OSCAR — Os papéis de Virebord...

Mme. DESPERES (acalmando-se pouco a pouco) — Ah sim... sim... 0s
papéis... 0s papéis... que papéis? (semi alucinada) Ah! como era estrambético
aquele Virebord... ndo podes imaginar. (Desata em estrondosa gargalhada)
Pobre diabo! como era esquisito. Louco... louco varrido...

OSCAR (muito surpreso) — N&do te compreendo, Mamde! Parece que
realmente tinha uma aduela de menos... em todo caso 0s papéis prestaram
servicos a Des Quesnelles.

Mme. DESPERES (sem saber o que dizer e contendo-se) — Quem sabe? E
bem possivel.

OSCAR - Josephina garantiu-me que a tal mina de Itaiba havia sido
descoberta por ele e que o plano se achava em seus papéis... E Des Quesnelles
deles se apoderou... subtraiu-os (abaixando a voz) furtou-os. Sera isto digno
de um amigo leal?

Mme. DESPERES (extremamente perturbada) — N&o ha duvida. (TAUNAY,
1931, p. 31).

Oscar revela aos poucos o que pensa saber, de modo simultaneo as grandes
confusGes de comportamento da mée. Seria mais légico, Josephina ter contado os planos
anteriormente a patroa, pois esta, no susto, poderia ter revelado a traicdo ao filho,
considerando que ele falava sobre tal fato. Contudo, Josephina criou o plano em cena, ao
ouvir sobre a antiga historia dos papéis de Virebord, ficando em seguida a s6s com Oscar.
Precisando agir rapidamente, a criada ndo perdeu a oportunidade e trouxe o impeto de
justica de Oscar para contribuir com seus planos. Este, enfim conta a mae o que Josephina

lhe disse:

OSCAR (exaltando-se) — Ai esta um sujeito que se instala em casa de meu
pai, janta a sua mesa... abriga sob o seu teto... aperta-lhe a mao como amigo e
afinal Ihe rouba uns tantos direitos que lhe deveriam ser sagrados.

Mme. DESPERES (balbuciando) — E... é bem grave.

OSCAR — Como assim! grave!? E indigno... infame! E meu pai... tanta boa
fé! tdo grande confianca... Mas... é preciso avisa-lo... abrir-lhe os olhos... fazer
com que conhega o... pérfido. Nao é? Nao pensas assim?
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Mme. DESPERES (hesitante) — E preciso refletir muito...

OSCAR — Que é que esse homem veio fazer aqui? que desejava de nds?
Mme. DESPERES (acabrunhada) — Ignoro.

OSCAR - Seja como for... liguemo-nos os trés, tu, Mamée, Josephina e eu
contra ele... Preparemo-nos para o desmascarar... Ndo é o dinheiro, uma
simples questdo de interesse que me indigna tanto, afirmo-te, e juro-o... é a
traicdo para com o seu melhor... 0 Gnico amigo... Ah! como abomino a
deslealdade!

Mme. DESPERES — Mas... sinto-me bem indisposta. Chama Josephina...
(Oscar sai). (TAUNAY, 1931, p. 32).

A ironia punitiva do destino, apesar de ter demorado muito a ocorrer neste caso,
parece querer agir. O aspecto que Oscar mais condena é a traicdo a seu pai, diz isto em
tom enfatico para a mae, sem saber também se originara dela mesma a traicdo e a
dissimulagdo para o marido. Assim como fora no drama Amélia Smith, Taunay repete o
caso do “fruto da trai¢do” que ¢ fiel e apaixonado por um pai ingénuo e traido, acdes que
fazem a mae punir demasiadamente a consciéncia.

A sequir, Luiza faz as suas primeiras reflexdes sobre as recentes ocorréncias, por

meio de outro soliléquio:

Mme. DESPERES — Que cena, que cena, meu Deus! ndo sei como Ihe ndo cai
aos joelhos... que sofrimentos atrozes apds tdo longa expiagéo... apds tantos
anos de arrependimento tdo completo e tdo cruel! Que veio este homem fazer
aqui? E estas ideias de Josephina? Seria um auxilio do Céu (desvairadamente)
compadecei-vos, meu Deus, da minha miséria! Ndo me esmagueis sob a vossa
méao poderosa! Piedade! Compadecei-vos de meu marido e de meu filho!
(TAUNAY, 1931, p. 33).

Outro tema a repetir-se € o da esposa arrependida e sofredora, a qual chega, até
mesmo, a pedir a ajuda dos Céus. Poderia justamente “Deus, a Forca eternamente
vigilante e de logica inflexivel”, conforme lemos na cena final de Amélia Smith, reforcada
na fala de Luiza, “as ideias de Josephina cairam do céu”, legar um desfecho de salvacao
para a protagonista?

O segundo ato é o mais desenvolvido deste drama, terminando com muita tensao
para a consolidacdo do conflito dramatico e contento bastantes indefini¢cdes, embora
tenhamos os planos tragados.

O terceiro ato inicia-se com o retorno de Josephina a sala, solicitado pela madame

Despéres:
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JOSEPHINA (enternecida) — Tenha mais forca de vontade, minha ama.
Precisamos ganhar a partida... obrigar este homem a desaparecer daqui. Mas
afinal que é que ele quer conosco?

Mme. DESPERES — Prometi ouvi-lo daqui a pouco e isto me faz tremer.
Tome bem cuidado para que ninguém venha.

JOSEPHINA - Por favor... tenha mais energia. A senhora estd tdo
acabrunhada... que todos logo hdo de perceber. Sé os distraidos como Vicente
€ meu amo € que ndo hado de notar. Oscar ja se mostra mais do que inquieto...
muito preocupado... e tanto que tomou verdadeira ojeriza ao tal homem...
Mme. DESPERES — Que histéria Ihe contou vocé? Meu Deus! que medo me
meteu!

JOSEPHINA — Apanhei no ar algumas frases deste intruso. Era preciso...
absolutamente... dar um pretexto & desconfiangca do menino... Ele é tdo
inteligente e perspicaz! (TAUNAY, 1931, p. 34-35).

Os papeis sao reforcados, a patroa sofre por medo e peso na consciéncia,
Josephina € esperta e protetora, Vicente um desocupado desconcentrado, Armando o
ingénuo bondoso e Oscar é esperto e justo. A criada teme que todos percebam a
fragilidade de Luiza e reforca o seu plano de contencdo de Oscar, justamente pela
percepcao aguda do rapaz, sendo o Unico meio fazer-lhe sentir aversdo por Raul Des
Quesnelles. Por fim, ela pede que Luiza sossegue, “aqui estou pronta para auxilid-la” e

deixa a cana para que a patroa converse a s6s com Raul:

DES QUESNELLES - [...] Minha existéncia cortou-se para sempre... chego
a velhice sem familia, sem um apoio sequer, sem ter ao meu lado uma Unica
pessoa que me queira e auxilie a levar a pesada cruz ao Calvario. S6 o passado
€ que me consola... verdade é que este passado ndo me deixa um momento
sequer de descanso. Ja lhe disse tudo isto. Pois bem, numa dessas horas de
exaltacdo imaginei um novo plano de existéncia. Parecia-me, outrora, e
durante longos anos a coisa mais natural do mundo a ideia de que, em dado
momento, eu ndo conseguiria resistir ao empuxo que me impelia para a Franca
e ao seu encontro... Luiza! Agora ja assim ndo penso... Preciso dizer-lhe
tudo... Aqui chegava... tomava-te... e ao nosso filho... para vivermos...
(TAUNAY, 1931, p. 36).

Des Quesnelles conta a Luiza seus sentimentos ao se deparar no final da vida
sozinho e sem familia e que seu plano inicial era ir a Franga e “toma-la” juntamente com
o filho secreto. No entanto, ele percebe que tal acdo tratava-se de um projeto “romanesco”

e revela qual ¢ a sua verdadeira intencéo:

DES QUESNELLES - [...] estava doido varrido. (amargamente) Contava
com um coragdo que devia ndo ter mudado como o meu... Realmente o projeto
era por demais romanesco... Também se desvaneceu em segundos, desde que
a vi tdo aniquilada com a minha presenca. Imaginei outro, porém, que pode
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Servir... Se merecer um pouco a sua aquiescéncia. Transporto todos 0s seus
para o Brasil.

Mme. DESPERES — Que vergonha! Como imaginar maior ignominia! Meu
marido, um ente tdo digno, tdo honesto... meus filhos... (TAUNAY, 1931, p.
36-37).

O fato de Raul ter fugido e ndo ter se casado parece surtir-lhe o efeito de conservar
a paixdo por Luiza. Ele sonhava com a ideia de ainda poder conquista-la, facilitando o
seu projeto de, enfim, constituir uma familia. A recepcéo tdo desanimadora da anfitria fez
com que Des Quesnelles percebesse a ruina de sua idealizagdo. A mulher amadureceu,
perdeu os perigosos impetos da paix&o jovial, arrependeu-se de suas antigas a¢oes e agora
admira a dignidade e a honestidade de seu marido, compreendendo o lugar de esposa
dedicada ao casamento. Dessa maneira, o plano do visitante agora é convencer Armando
a desfrutar de parte da riqueza constituida no Brasil, consequentemente levando toda a

familia para morar junto dele:

DES QUESNELLES — Eu saberia respeita-lo... 0s seus seriam para mim
hospedes sagrados; apenas desejo ter em torno de mim afei¢Ges e simpatias.
Mme. DESPERES — A sua ideia, Des Quesnelles, é abominavel, atroz.

DES QUESNELLES — E o meu filho? Este menino que nos separou! Durante
anos passei a pensar sobre este caso. Tua insisténcia... a minha recusa... E
guando me venceste... entdo ai... as preocupa¢des do nome e do futuro... mil
e mil pretextos... totalmente convencionais...

Mme. DESPERES — Eu enlouguecera... perdera o senso moral... foi
justamente aquele entezinho que, de repente, me fez avistar o fundo do
abismo.

DES QUESNELLES (continuando como se a nao ouvisse) — Afastaram-te de
mim... eu estava condenado... (TAUNAY, 1931, p. 37).

Enfim, o projeto de Des Quesnelles para a “conquista do filho” ¢ revelado. Luiza
entende que os planos de Raul sdo abominaveis, que ela descobrira justamente durante

aquela gravidez o quanto o seu destino poderia ser abismal:

Mme. DESPERES — Para que renovar todo este passado... quando ja o tinha
como absolutamente acabado (com certa energia). Alias... pode bem ser que
me tenha enganado... a discussdo é por demais dolorosa. Hoje porém estou
disposta a arrosta-la... Meu marido tem todos os direitos sobre este filho a
quem adora e é o0 seu maior consolo neste mundo.

DES QUESNELLES (quase brutalmente) — N&o! estas faltando a verdade!
(TAUNAY, 1931, p. 37-38).
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Outra vez repetem-se temas ja desenvolvidos por Taunay em Amélia Smith. Assim
como Amélia, Luiza teve medo de fugir e continuar a relacdo com o amante por medo da
reprovacao da sociedade, arrependeu-se, aprendeu a valorizar o0 marido e o casamento.
Raul, também como fora Jorge no drama anterior, ndo seria massacrado pela mesma
sociedade e, dessa forma, ndo compreende a recusa da mulher. Na posigéo de John Smith,
Armando também criou um filho que pensa ser legitimamente seu, ama-o
incondicionalmente. Portanto, a esposa entende que a vida, mesmo que de forma
dissimulada, deu-lhe os verdadeiros direitos da paternidade.

Todavia, a conservacdo da harmonia matrimonial ndo sera tdo natural como
compreende madame Desperes, Raul Des Quesnelles possui um trunfo do qual ela ndo

imagina:

Mme. DESPERES (exaltada) — Nunca! pensei muito no caso... Houve engano
em tudo isto... Minhas reminiscéncias sdo perfeitamente nitidas...

DES QUESNELLES (sarcastico) — Tua carta € muito mais precisa (Tira da
carteira um papel amarelado pelo tempo) Queres que a leia?

Mme. DESPERES (desesperada) — N&o! n&o! Tenha pena de mim...

DES QUESNELLES - Algumas palavras apenas... (L&) “Qualquer davida é
impossivel... o fruto do nosso eterno amor (frisa muito as palavras) nascera
nas proximidades de Setembro... Ndo imaginas como estou triunfante”. E na
véspera do dia marcado...

Mme. DESPERES (esmagada) — N&o ha ddvida! O Snr. tem toda a razdo.
Estou perdida para sempre... (TAUNAY, 1931, p. 38).

Também, assim como representara Jorge, em Amélia Smith, Raul deixou o pais
sem revelar a paternidade, continuou enviando cartas para tentar conquistar a amada, mas,
apo6s o nascimento de Oscar, ndo mais obteve respostas. Entretanto, diferente daquele
caso em que a morte de Amadeu liquidou as chances de reivindicacdo paterna, nao
podendo Jorge representar o papel de antagonista, neste caso, o papel de opositor
representado por Raul adquire uma tensdo maior, pois o filho sobreviveu e ele parece
retornar para exigir os seus direitos, dessa forma, poderia destruir o estavel casamento
dos Despeéres, funcionando como um antagonista. Para a realizacdo de sua empreitada,
Des Quesnelles conta com um grande trunfo: possui uma carta escrita pela propria Luiza

na qual ela confirma a traicdo e a verdadeira paternidade:

DES QUESNELLES - De que modo isto me é dito! Chego como amigo...
como amante... e de repente eis-me convertido em feroz inimigo...



325

Mme. DESPERES — Sim! (com certa energia) é isto mesmo... 0 senhor é um
inimigo meu... inimigo de todos os meus... de meu Oscar...

DES QUESNELLES (stplice) — Luiza, por favor, acalme-se um pouco... As
minhas intengdes séo outras... totalmente diversas... Ja a este respeito falei ao
seu marido. A principio ficou um pouco surpreso... mas como 0s hegdcios ndo
lhe vdo bem... e a minha ideia acerca daquele Virebord foi bastante feliz.
(TAUNAY, 1931, p. 39).

Contudo, Raul ndo deseja primordialmente representar o papel do inimigo, ele
acredita que o aceite da familia para ir ao Brasil e manterem o segredo da paternidade
pode ser uma op¢do sem grandes conflitos. Porém, para Luiza, ele funciona com um

opositor para que ela mantenha o seu objetivo:

Mme. DESPERES — Saiba-0 uma vez por todas! Se meu marido anuir a este
plano lango-me aos seus pés e desvendo-lhe tudo... 0 que entre nds houve...
Sera a derrocada geral... tudo prefiro porém, a existéncia que o Snr. pretende
dar-nos.

DES QUESNELLES — Por favor Luiza... falo como amigo e estou pronto a
sacrificar-me novamente. Ndo me atribua intencbes que ndo visem a sua
felicidade, pois ela é o alvo dos meus desejos e... convenga-se, a minha Gnica
ambic¢do neste mundo. Consinta apenas, ao menos, que Oscar comigo parta...
e la passe alguns meses s6... (TAUNAY, 1931, p. 39).

Os desejos opostos dos protagonistas apresentam o apice do conflito dramatico.
Raul demonstra ser fiel a Luiza, capaz de sacrificar-se mais uma vez e manter o segredo
da paternidade, porém, a senhora Desperes teme viver casada no Brasil e convivendo
todos os dias com o peso na consciéncia de ter de olhar para 0 antigo amante, assim como
também parece temer por deixar o filho partir com Des Quesnelles e, assim, um apegar-

se ao outro e a verdade ser revelada:

Mme. DESPERES (exaltadissima) — N&o! N&o! seria uma infamia! Este
menino é a alegria do pai... de Armando; sempre trabalhei para que se
apegassem muito um ao outro; querem-se muito e devem querer-se.
Instintivamente ele encara o Snr. com desconfianga.

DES QUESNELLES (dolorosamente) — Luiza... Luiza!

Mme. DESPERES — Que quer que faga? Acaso posso destruir a obra de toda
aminha vida? (atira-se aos pés de Des Quesnelles). Tenha pena de mim, Raul
(exaltada) parta! Parta, parta sempre! Deixe-me meu filho! Dé-me aquela
horrivel carta, meu eterno tormento...

DES QUESNELLES (levantando-se comovido) — Sem davida, sem davida...
N&o me atribua um papel de algoz... (TAUNAY, 1931, p. 39-40).

Raul Des Quesnelles ndo quer desempenhar o papel de algoz e comeca a dar

provas de que, apesar de possuir 0s seus objetivos, ndo pretende fazer algo que interfira
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nos desejos da madame Desperes. A seguir, Josephina anuncia o retorno de Armando e
os filhos, Vicente e Oscar, de um passeio, Luiza sai de cena para encontra-los e encobrir
a conversa secreta com o visitante. Entdo, Josephina diz algo que parece ser definitivo

para a conclusdo dos planos de Raul:

DES QUESNELLES - Entdo... aqui ninguém me quer... minha velha
confidente?

JOSEPHINA (levantando os ombros) — N&o sei bem porque... mas com
efeito... 0 Sr. ndo causou boa impressdo... longe disto... Quer um conselho
bem sincero? Va para o Brasil... e ndo volte mais... E o que ha de melhor a
fazer...

(Cai 0 pano). (TAUNAY, 1931, p. 41).

O terceiro ato termina com a revelagdo do projeto da “conquista do filho”, desejo
de Raul Des Quesnelles, o qual é o principal motivador do drama, pois este se opde
claramente ao desejo de Luiza, que é manter o seu papel de esposa aparentemente fiel e
dedicada aos filhos. Restara ao ato final cumprir o inflexivel destino moralizador dos
dramas de casaca realistas e punir a esposa infiel, repetir o determinismo biolégico
fatalista para com o filho, ou propor um desfecho com inovacdes estéticas.

O quarto ato é rapido e intenso. Na primeira cena, ja somos informados de que o

senhor Des Quesnelles retornara ao Brasil:

DESPERES (agitado) — Que absurdo! Isto nfo tem cabimento! Pois ent#o,
apenas chegas, ja te vais?

DES QUESNELLES — Que quer amigo? As noticias sdo tdo graves... de
alcance tal! Estou desesperado... e a cair das nuvens.

DESPERES — Raciocinemos um pouco.. Onde estd esse telegrama
desastrado? Quem poderia esperar por tal coisa?

DES QUESNELLES — Tive tdo forte movimento de contrariedade que o
piquei em pedacos.

DESPERES — Vinha mesmo de Itaiba?

DES QUESNELLES — Exatamente e datado de ontem de manha. Tiveram o
tempo estrito para m’o transmitir. (TAUNAY, 1931, p. 42).

Raul inventa uma situacdo emergencial para poder partir, Armando até desconfia

da repentina mudanca, mas, outra vez, serd engando pelo amigo:

DESPERES — Maldito seja o telegrafo a esta distancia! Que necessidade tinha
ele de nos perturbar deste modo? Eu que estava téo satisfeito de te ver perto
de mim, durante alguns meses... lamos renovar um periodo delicioso de nossa
existéncia comum... a estada naquele vilarinho da Bretanha! nesta ocasido s
tinha Vicente o meu filho estabanado... Minha gléria... 0 meu Oscar... veio
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depois. Como estes tempos ja vao longe! Mas afinal que € que conta o horrivel
telegrama?

DES QUESNELLES - Como jé te disse... € um verdadeiro brado de angustia
sobre 0 Oceano. Temerosa parede de mineiros... uma conspiracdo
verdadeira... desde muito tramada e que afinal explodiu... O meu gerente
assassinado em circunstancias horriveis, as minhas propriedades saqueadas...
todo o aparelhamento das minas destruido... 0 pessoal que me é dedicado no
escritorio central... Felizmente conhego as autoridades da cidade vizinha...
telegrafei-lhes imediatamente, pedindo-lhes socorros... Creio que ndo me
deixardo em apuros... (TAUNAY, 1931, p. 43).

E bastante excessivo o procedimento de Armando, ainda mais num momento de
afirmacédo da conduta de sacrificio de Raul, em relembrar exatamente o periodo no qual
fora traido pela esposa e pelo amigo, considerando-o como o mais feliz de sua vida e
reforgando que, naquela época, so existia o filho estabanado, Vicente, e a “sua gléria”,
Oscar, ainda nasceria. Tais agcOes denotam uma énfase na punigdo das consciéncias dos
protagonistas e acentuam a caricatura ingénua do marido. Também h& muito exagero na
descricdo dos motivos que levam Raul a tomar a decisdo de retornar para o Brasil,

elencando uma gradacao de catastrofes repentinas:

DESPERES — Pois ent&o0? Provavelmente ja todas as medidas estdo tomadas,
é preciso esperar que produzam efeito. Para que te afligires tanto? como foi
gue o telegrama te chegou as mados? quase ndo te larguei um sé minuto...
DES QUESNELLES — No Grande Hotel, endereco que deixara em Itaibg;
tinha ido buscar as malas mas refleti sobre o caso e 14 ficaram... agora qualquer
demora me é impossivel... (TAUNAY, 1931, p. 43-44).

Armando Despéres age de modo a parecer ndo tdo ingénuo, desconfia de tantas
coincidéncias catastroficas, contudo, o papel de esperto, capaz de convencer e até enganar
0 amigo, pertence a Raul Des Quesrelles:

DESPERES — Também que ideia, Raul... te encafuares num lugar tdo
selvagem... Isto tudo deveria suceder mais dias menos dias.

DES QUESNELLES — N&o acuses Itaiba; € o lugar mais tranquilo do globo...
mas que queres? com o caminho de ferro, o telégrafo e todos 0s nossos meios
de civilizagdo as mas ideias que florescem na Europa, em nome da igualdade
e da fraternidade ali penetraram e germinaram. Quem sabe? Talvez tenham
razao? E um ponto a discutir... Seja como for, preciso partir ja e ja. A menor
demora pode fazer-me perder o vapor inglés Cherbourg que me adianta uma
semana. Do Rio de Janeiro 14, sdo duas passadas...

Que suplicio continuo vai ser a minha viagem transatlantica! (TAUNAY,
1931, p. 44).
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A mentira intensifica a visdo preconceituosa dos europeus sobre o Brasil, apesar
daquela Itaiba ser um lugar calmo e do Visconde de Taunay ter sido um viajante sertanista
admirador do interior do pais. Assim, pela voz do protagonista , o autor culpa os
progressos tecnoldgicos e ideoldgicos da civilizagdo pelo rompimento da paz em Itaiba.
A voz do Taunay monarquista, romantico e saudosista faz-se presente contra os ideais
liberais.

Raul voltara para Itaiba: um lugar distante e ficcional? Conforme vimos na
comédia Por um triz coronel!, para propor suas discussdes espaciais de oposi¢do entre o
estrangeiro e o nacional, a corte e o interior do Brasil, 0 autor inventara uma provincia
chamada Itatub6ca. Embora ndo seja categorico afirmar, Itaiba parece corresponder a
Itaiba, municipio pertencente ao estado de Pernambuco.

De acordo com o site da prefeitura do municipio e com a descricdo do mesmo no
Wikipedia!?, Itaiba era um vilarejo fundado no século XVIII e que se chamava “Pau-
Ferro”, tornando-se municipio no século XIX e modificando o seu nome para o idioma
tupi, como era comum durante aquele periodo de afirmagdo nacionalista. Assim, “ita”
significa “pedra, metal”, enquanto que “iba” significa “planta, arvore, fruto”, seria nesse
local que Raul Des Quesnelles adquiriu sua fortuna composta por muito ouro e metal
precioso.

Itaib4, no drama em analise, € um lugar muito distante e tranquilo, onde o
progresso demora a chegar, mas em que ja se habitam homens burgueses em busca de
ascensdo econdmica e social, assim como simbolizava Itatubdca na comédia citada, nome
que parece ser formado pelas particulas “ita”, “tatu” e “biboca”. Segundo o Dicionério
llustrado do Tupi-Guarani, versdo virtual'®, “ita” significa “pedra”, “tatu” significa
“casco encorpado” e “biboca”, “terra rachando, lugar dificil de morar”, formado pelas
particulas “ibi” (“terra”) e “boka” (gerundio de “fender-se”, “lugarejo distante, de dificil

acesso”).

Voltando ao enredo do drama, Raul pretende partir imediatamente:

DESPERES — Realmente!... tantas semanas perdidas quando a impaciéncia
devora... Em suma, vou fazer apressar a hora do jantar.

2 Link do site da prefeitura de Itaiba: https:/itaiba.pe.gov.br/historia/ - Acesso em: 24/01/2021.

Link do site Wikipedia: https://pt.wikipedia.org/wiki/[ta%C3%ADba — Acesso em: 24/01/2021.

13 Link do site do Dicionario Ilustrado de Tupi-Guarani: https://www.dicionariotupiguarani.com.br/ -
Acesso em: 24/01/2021.
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DES QUESNELLES — Nao, meu amigo, ndo poderei sequer jantar convosco.
DESPERES - Isto é inacreditavel e até me parece um pesadelo... (TAUNAY,
1931, p. 44).

O protagonista nem sequer jantar poderd mais, fato que faz o senhor Despéres

chamar a sua familia para a despedida:

DES QUESNELLES — Chama Mme. Despéres e a teus filhos. Quero dizer-
lhes adeus... até a Josephina, a boa Josephina...

DESPERES — Confrange-me 0 coragio tanta pertinacia... que hei de fazer,
porém? Conheco-te bem... (Dirige-se & porta do fundo e chama em voz alta.
Acodem Mme. Despéres, Vicente, Oscar e Josephina). (TAUNAY, 1931, p.
45).

A despedida gera ainda um ultimo suspense dramatico para Luiza, por que 0
marido chama a todos apressadamente para a sala? Teria o visitante revelado a verdade

para o anfitrido?

DESPERES — Ninguém calcula o que acaba de acontecer. Raul vé-se obrigado
a voltar imediatamente ao Brasil... Nem sequer tem tempo para jantar conosco
(impressao geral, movimentos diversos; Mme. Desperes empalidece e lanca
um olhar de gratidao a Des Quesnelles). N&o pode perder o vapor inglés de
Cherburgo. (TAUNAY, 1931, p. 45-46).

Pelo fato da peca néo ter sido plenamente desenvolvida, os atos s&o muito curtos
e as cenas carecem de maior desenvolvimento. J& pela unidade de espaco e tempo, 0
drama realista de traicdo parece-se mais com as comédias de costumes, tendo reviravoltas
rapidas, inverossimilhancgas e exageros estéticos, uma vez que nos dramas analisados de
José de Alencar e em Amélia Smith, do préprio Taunay, continham mudancas de espago
e até longas passagens temporais, aspectos que permitiam maior amadurecimento e
profundidade psicoldgica das personagens. Analogo a isso, 0s papéis representados pelos
filhos s@o mal desenvolvidos: Vicente parece um bobalhdo caricatural e Oscar ndo redine
as condi¢des necessarias para seduzir o leitor de que é realmente cativante e inteligente.

No entanto, é preciso reiterarmos que houve uma longa passagem temporal, foram
quase vinte anos, s6 que esta ocorreu fora de cena, apenas relembrada pelos sumarios dos
didlogos; portanto, as personagens centrais, Raul e Luiza, reunem as condicOes
necessarias para as mudancas, pois tiveram tempo suficiente para 0 amadurecimento. Em

suma, o presente drama inicia-se como outra versdo do Ultimo ato de Amélia Smith,
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fundindo caracteristicas das comédias de costumes e trazendo um desfecho inovador. O
Gltimo drama do Visconde de Taunay, apesar de ndo plenamente desenvolvido, agrupava
qualidades para funcionar como uma sintese de toda a sua dramaturgia e, até mesmo, de
quase toda a praticada durante o século XIX.

A seguir, apresentam-se as rea¢des das demais personagens a respeito da repentina

partida do senhor Des Quesnelles:

VICENTE - Quantas noticias mas... Estou certo de que 0 Unico que nao se
insurgiu foi o améavel veio de ouro.

DESPERES (severamente) — Cala-te toleirdo! Querer fazer espirito num
momento destes?

Mme. DESPERES — Muito sinto o que lhe sucede, Snr. Des Quesnelles.
JOSEPHINA — E eu também. Desculpe-me a impertinéncia mas creio
firmemente que quando o Snr. chegar ao seu negécio no Brasil vera que
exageraram. As coisas numa distancia destas vém sempre muito aumentadas.
VICENTE - N&o é que a nossa Josephina falou como Aristételes?
(TAUNAY, 1931, p. 46).

A nota do autor respeito de Josephina ndo poder pensar de maneira muito
filosofica torna-se até irbnica, pois ela termina o drama sendo considerada alguém que
fala como Aristoteles, uma das maiores referéncias filoséfica. O Visconde, que ja
questionara no drama anterior a necessidade de uma criada escrava ter direito aos
sentimentos, agora questiona sobre o porqué delas ndo poderem pensar, filosofar,
Josephina arquitetou e agiu de modo muito astuto ao longo de todo o enredo, sendo
fundamental para a prevaléncia dos desejos da madame Despeéres sobre os objetivos do
senhor Des Quesnelles.

Seguem-se os dialogos finais:

DESPERES (a mulher) — Justamente acabava 0 nosso amigo Raul de me
propor levar Oscar consigo... em viagem de recreio... e quem sabe com visitas
a vantajosa colocago.

OSCAR (orgulhosamente) — Isto ndo! de todo ndo, Papai! Também tenho a
minha ltaib4, que ndo me deixard em ma postura... 0 meu trabalho, a minha
coragem!

DESPERES (comovido) — Eis ai, o0 meu filho! Belas e nobres palavras!
(Abraca-o ternamente). (TAUNAY, 1931, p. 47).

A “conquista do filho” pela convivéncia também nao sera possivel, Oscar ¢
integro e criou aversdo por Raul Des Quesnelles, apesar de muito diferente do pai de
criacdo, ele possui vinculo e pertence ao senhor Desperes:
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DES QUESNELLES (voltando-se para Oscar) — Certamente... com ideias
dessas... e uma nocao tdo digna e exata do dever nunca estard vocé mal
parado... Aperto-lhe a méo, como amigo. (Oscar estende-lhe a m&o com certa
hesitacdo) Logo que |4 chegar hei de escrever-te, Despéres, acerca dos
direitos que te cabem na exploracdo da mina...

DESPERES — Meu caro, isto ndo passa de pura fantasia. Tenho certeza de que
0s papéis de Virebord para nada te serviram: o que pretendes unicamente, é
gue nos aproveitemos de tua generosidade. Oh! se te conheco... (TAUNAY,
1931, p. 47).

Raul Des Quesnelles afirma-se, no final do drama, como alguém que realmente
ndo é ocupar a posicao de antagonista, pois, apesar de tamanha empreitada frustrada,
ainda quer dividir parte de sua fortuna, constituida de muitos esforcos, com a familia
Despéres. O visitante apresenta generosidade e compaixdo, enquanto o anfitrido
demonstra ser um amigo sincero e nada ganancioso ao recusar a oferta.

Entdo, Oscar manifesta-se e faz uma proposta que podera, ao menos, servir de

consolo para Raul:

OSCAR (com animacédo) — Pretende o Sr. com efeito levar a cabo as suas
intengdes? Creio que Papai, no fundo, tem toda a razdo; o Sr. queixa-se do
isolamento em que vive e que 0 mata. Pois porque ndo leva consigo o sobrinho
de Virebord, Cypriano? E um rapaz de minha idade e digno de toda a
protegéo...

DESPERES — Realmente é impossivel escolher melhor... E um tipo de
coragem e honradez... Oscar tem toda a raz&o... Seria para ti um filho adotivo
e nunca te arrependerias de tal ato. Mora em Paris s0, sem ninguém por si, a
fazer literatura e a viver de um empreguinho, numa pequena tipografia...
trabalhando como o diabo. Dele podes fazer um homem... ndo ha divida.
DES QUESNELLES - A ideia agrada-me... D4-me o endereco do rapaz... Se
ndo aceitar a minha intervencdo, com entusiasmo, entdo... deixo-o.
(TAUNAY, 1931, p. 47-48).

Resta a Raul o saldo de “conquistar um filho adotivo”. A proposta ¢ feita por

Oscar, 0 que intensifica um pouco o seu aspecto de intelectual, honrado e justiceiro:

OSCAR — Permita que lhe escreva alguma coisa a este respeito. No meio de
todas as provacOes por que passa € muitissimo altivo. (PBe-se Oscar a
escrever um cartao de visita).

DES QUESNELLES - Entdo minha senhora... (aproxima-se de Mme.
Despeéres; ambos estdo muito comovidos) adeus e para sempre.

Mme. DESPERES — Para sempre?

DES QUESNELLES - Sim; nunca mais nos tornaremos a ver neste mundo.
Esta viagem e os inciedentes que a assinalaram de modo singular e... tdo
cruel... dizem-me que hei de atravessar o Oceano para me enterrar numa
soliddo absoluta. Sem dudvida serei obrigado a abandonar Itaiba e ir muito



332

mais longe, no recesso dos desertos do Brasil central, (a Mme. Despéres). Ndo
reparem se ndo virem cartas... nem me escrevam... seria perder tempo e
trabalho... pois ndo sei bem onde poderei ir parar.

DESPERES (enxugando os olhos) — Raul, ndo digas isto (Abraca-o
calorosamente) Meu amigo de todos os tempos! Meu bom amigo...
(TAUNAY, 1931, p. 48-49).

A despedida é marcada por fortes sentimentos e soa estranho o fato de Raul ser
tdo enfatico em dizer que nunca mais vera 0s amigos € nem respondera a cartas, pois
aparentemente a Armando e aos filhos ndo existe nenhum motivo para tal radicalidade.
Enquanto isso, o senhor Despéres ressalta, mais uma vez, o seu valor de amigo
verdadeiro, honrado e ingénuo.

Para finalizar o drama, ainda resta uma acéo definitiva de Raul Des Quesnelles:

DES QUESNELLES (Voltando novamente para Mme. Despéres) — Minha
senhora, entre 0s papéis da minha pobre irma, morta h4 quinze anos, e que me
foram remetidos achei um borrdo de carta que Ihe era destinada. Resolvi
entrega-lo a quem de direito... Sdo umas frases infantis, ingénuas... mas
repassadas de infinita ternura, que, sem dlvida, a Sra. lerd comovida. (Saca
da carteira e entrega a Mme. Despéres a carta).

Mme. DESPERES (muito angustiada) — Obrigada, obrigada... meu amigo!
(Desmaia apertando a mdo de encontro ao colete; cercam-na todos
apressadamente até que volte a si). Nao é nada... Ando tdo nervosa... Este
desfecho inacreditavel!

DES QUESNELLES (rapidamente) — Entdo... adeus, adeus! Sejam felizes!
JOSEPHINA (vivamente) — Fique bem certo, Sr. Des Quesnelles, que eu e a
minha ama nunca o esqueceremos em nossas oragdes!

(Cai o pano). (TAUNAY, 1931, p. 49).

A despeito do exagero anterior na despedida de Raul, a entrega da carta, talvez a
unica condi¢cdo real para que ele “conquistasse” o filho, ¢ entregue para madame
Desperes. Restava destruir a prova e, assim, ganhar a admiracdo daquelas que antes o
rejeitaram, fato reforcado nas falas de Luiza, “obrigada... meu amigo!” e de Josephina,
“eu e minha ama nunca o esqueceremos em nossas oragoes”.

Apesar do desfecho tranquilo, algumas ac¢Ges possibilitam questionamentos: 0s
presentes poderiam se interessar pelo contetido da carta, 0 comportamento de repulsa das
mulheres para com Raul muda muito rapidamente e Oscar, se realmente fosse téo
perceptivel, teria desconfiado disso, inclusive pela fala final da mae, denunciadora de algo
mais drastico, “este desfecho inacreditavel”.

Da leitura do todo, depreendemos que o Ultimo drama de Taunay traz

significativas oposi¢0es aos desfechos realistas tradicionais, nos quais existiam as
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puni¢Bes morais das protagonistas e de seus filhos extraconjugais. Taunay comp6s um
epilogo moderno e inovador, contendo uma abordagem que ultrapassa a logica da
tradicional moral burguesa da segunda metade do século X1X. O conflito dramatico de A
conquista do filho apresenta intensa movimentagao e grande tensdo durante todo o enredo
para, no final, nada ser revelado aos enganados, entretanto, tudo é esclarecido para 0s
leitores por meio da maturidade reflexiva das duas personagens que foram amantes num
longingquo passado.

Tal conflito dramético é gerado pelos desejos do protagonista Raul Des
Quesnelles, conforme podemos verificar no esquema do “modelo actancial” apresentado

a sequir:

D1: os costumes sociais D2: o proprio sujeito

(soliddo, auséncia familiar) \

Des Quesnelles

O: “a conquista do filho”
levar a familia Despéres para o Brasil

T

A: a carta de Luiza Desperes Op: Luiza Despeéres
Josephina
Oscar
Textualmente, o esquema apresenta-se assim: Os costumes sociais (a solidao da
velhice sem ter constituido uma familia) (D1) quer que Raul Des Quesnelles (S) deseje
“conquistar” a admiragdo de seu filho Oscar (O) ou levar toda a familia Despéres para
acompanha-lo em sua vida no Brasil (O), (objetos abstratos — constituicdo familiar,
aposentadoria — e representados metonimicamente pelas personagens animadas de
Oscar e Luiza Despéres) no interesse dele mesmo (D2). O seu Unico adjuvante (A) é a
antiga carta, escrita por Luiza, que comprova a traicdo e a verdadeira paternidade de
Oscar, no entanto, tornando complicada a sua empreitada, ele possui como oponentes (O)
os desejos de Luiza para manter a harmonia de sua familia em Paris, a astucia e fidelidade

protetora da criada Josephina e a integridade moral e o desprezo do préprio filho Oscar,
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0 qual também desconhece a verdadeira paternidade, e é enganado por uma histéria
inventada por Josephina.

Segundo o Dicionario etimologico de nomes e sobrenomes, de Rosario Farani
Mansur Guérios, o prenome Raul possui a seguinte acepgdo: “RAUL, francés Raoul, do
germéanico Radowulf: ‘lobo (wulf) do conselho, conselheiro (rado)’. Alemao Radulf,
Radolf.” (1981, 210. Grifos do autor).

Da acepcao do nome, sugerimos que Raul entra no habitat da familia Desperes
repentinamente como um lobo, quer “conquistar” (“devorar”) o que compreende que lhe
é de direito, acuando a personagem Luiza. Contudo, conforme lemos no desfecho, o
senhor Des Quesnelles inverte a 16gica fabulosa ao agir como um “cordeiro pacifico em
pele de lobo devorador”.

De acordo com o exposto, o conflito ocorre porque os objetivos de Raul Des
Quesnelles sdo opostos aos desejos de Luiza Despéres, cabendo apresentarmos outro

esquema de modelo actancial:

D1: a sociedade burguesa D2: o proprio sujeito
convengGes sociais e culturai\ Armando Despéres
Oscar
Luiza Despéres

O: ocultar a traicdo ao marido e aos filhos
conservar a harmonia familiar
manter sua posicdo de esposa modelo

T T

A: Josephina Op: Raul Des Quesnelles
Oscar a carta em posse de Raul

Textualmente, o esquema apresenta-se assim: A sociedade burguesa (as
convencdes sociais e culturais de posicdo familiar daquela sociedade) (D1) quer que
Luiza Despeéres (S) deseje ocultar a traicdo de seu marido, Armando Despéres, assim
como dos filhos, principalmente, de Oscar, fruto desta perfidia (O), conservar a

harmonia familiar, mantendo-se em Paris (O) e manter a sua posi¢éo de esposa modelo
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da sociedade burguesa (O) (objetos abstratos — manutencdo do casamento, da familia e
posicdo social — e representados metonimicamente pelas personagens animadas de
Armando Despéres e dos filhos Vicente e Oscar) no interesse dela mesma (D2), mas
também para que a relacdo entre Armando, o pai, (D2) e Oscar, o filho, (D2) n&o seja
abalada. Os adjuvantes (A) séo, principalmente Josephina, criada fiel e protetora, muito
astuta e que cria um plano para convencer o filho da patroa a reprimir o verdadeiro pai
que deseja conquista-lo, e, por isso, também Oscar; sdo oponentes (O) o objetivo de Raul
Des Quesnelles de conquistar o filho ou convencer Armando a se mudar com a familia
para o Brasil e principalmente a carta que o indesejado visitante possui, escrita pela
propria Luiza, qgue comprova a traicdo e a verdadeira paternidade de Oscar.

Para Luiza, a outra protagonista do drama, o dicionario etimoldgico traz a seguinte

definicdo do prenome:

LUIS, -A, do francés Louis ou do antigo espanhol Lois, derivado do
germanico: “guerreiro (wig) célebre, famosos (lud)”. Alemao Ludwig, franco
Chlodowech. Inglés Lewis, Lewes, espanhol Luis, italiano Luigi. Tornou-se
popular por S. Luis, rei de Franga, e, nos tempos modernos, por S. Luis de
Gonzaga. (GUERIOS, 1981, p. 165. Aspas e grifos do autor).

Nesta relagdo, Luiza é uma guerreira tentando resistir ao ataque de Raul e
celebrada por todas como uma bela mulher distinta e honrada.

Assim como fora em Amélia Smith, A conquista do filho apresenta seu conflito
dramaético pela oposicdo dos desejos dos protagonistas amantes e responsaveis pela
traicdo velada. A leitura do enredo, assim como possivelmente seria sua encenagao, nos
traz um duplo dialégico, como nos ensina Anne Ubersfeld aproveitando-se da

terminologia de Mikhail Bakhtin:

[...] a presenca de dois modelos actanciais em torno de dois eixos sujeito-
objeto pode ter como consequéncia no nivel, ndo somente da leitura, mas da
pratica, isto é, da representagdo, ndo uma escolha, mas uma oscilagdo, que
apresenta ao espectador exatamente o problema dramatico do texto. Além da
leitura univoca, pode haver uma leitura dupla, dialégica, que impbe ao
espectador de teatro esse movimento de vaivém constitutivo do trabalho
teatral. (UBERSFELD, 2013, p. 54-55. Grifos da autora).
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Além dos protagonistas, o papel de adjuvante desempenhado por Josephina foi
fundamental para o conflito desaparecer e a harmonia no lar dos Despéres prevalecer. O

nome da criada é definido pelo dicionario etimologico da seguinte maneira:

JOSEFINA, feminino e diminutivo de José.

JOSE, hebraico losseph, lehussef: “Ele (Deus) dé aumento, ou (Deus)
aumente (com outro filho)”. (Génesis, 30:24). Grego losépus, loséph, latim
Josephus, arabe lussuf, italiano Giuseppe, espanhol José, francés, inglés e
aleméo Joseph, Josef. (GUERIOS, 1981, p. 152).

A simbologia do nome é muito significativa se comparada as acdes da
personagem, definitivas para a resolucao do conflito. Josefina € um diminutivo do nhome
masculino José e a ela inicia o enredo parecendo exercer o papel diminuto de criada,
porém, este vai crescendo durante o desenvolvimento, principalmente quando cria a
estratégia para convencer Oscar de que o visitante, Raul, ndo € uma pessoa leal. A partir
de entdo, a personagem atua com sabedoria (fala como Aristételes) e é quem encoraja a
patroa para resistir as investidas do senhor Des Quesnelles, tonando-se uma espécie de
“Deus protetor que da aumento” a capacidade intelectual da patroa. Retomando um dos
momentos de maior tensdo, a propria Luiza Despéres reconhece tal fungdo ao dizer “e
estas ideias de Josephina? Seria um auxilio do Céu (desvairadamente) compadecei-vos,
meu Deus, da minha miséria! Ndo me esmagueis sob a vossa médo poderosa!”. Também
ndo podemos deixar de relacionar o fato de Josephina conhecer a trai¢do e a verdadeira
paternidade de Oscar desde os primordios, agindo durante todo este tempo como alguém
que ajudou a familia Despéres a “aumentar com outro filho”, uma das acepg¢des do nome
José(fina).

Todavia, apesar do conflito dramatico prevalecer-se pela oposicao dos desejos de
Raul e Luiza, a resolucdo ocorre por outra oposi¢cdo, oculta a Armando Despéres: a
disputa dos dois amigos pela paternidade de Oscar. Dessa forma, 0os sobrenomes dos dois
homens nos parecem ser uma provocacdo implicita do Visconde de Taunay.

De formacdo familiar e cultural francesa, o proprio sobrenome Taunay € de
origem desse pais, 0 Visconde tencionava encenar a pe¢a em solo parisiense, local em
que também ocorrem as cenas e onde as personagens nasceram. Assim, as indicagdes dos
didlogos na diegese sdo referenciadas pelos sobrenomes dos amigos: Despéres e Des

Quesnelles.
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Os dois sobrenomes possuem semelhangas graficas e fonéticas, parecendo-nos
uma espécie de trocadilho do autor. Para referenciar exatamente a etimologia dos nomes
seria necessario um estudo no idioma francés, algo que ndo é o objetivo desta tese (toda
referenciada nas andlises de literatura brasileira e significa¢fes terminoldgicas em lingua
portuguesa); apesar disso, decidimos apontar algumas caracteristicas da lingua francesa
que parecem simbolizar as fungdes das personagens.

O sobrenome Despeéres apresenta a fusdo ente o partitivo ou artigo (definido ou
indefinido) “des” e o substantivo masculino “péres”. Para nos auxiliar nas relagdes
propostas, apresentamos a defini¢do do termo “des” do Le Nouveau Petit Robert:

dictionnaire alpabétique et analogique de la langue francaise (2001), de Paul Robert:

1. DES [de] —de 1. de et les, article défini au pluriel contracté: de les. 1.
de.

2. DES [de] — de 2. de et les. Article partitif exprimant une partie d’une
chose au pluriel. 2. De.

3. DES [de] article indéfini; de 1. et 2. des; a remplacé uns, unes. Article
indéfini, pluriel de UM, UNE. 1. Devant um nom commum. Um livre, des
livres. “des ambulanciers, qui portent des blésses couchés sur des civiéres’
(Malraux). [...] (ROBERT, 2001, p. 681. Grifos do autor).

Por sua vez, “péres” ¢ definido, no mesmo dicionario, da seguinte maneira:

PERE [per] nom masculin; pedre fin XI; paire v. 980; lat. Pater, tris. 1.
Homme qui a engendré, qui a donné naissance a un ou plusieurs enfants.
Denevir, étre pére. Etre (le) pére de deux enfants. [...] 2. PERE DE FAMILE,
qui a un ou plusieurs enfants qu’il éléve. Chef (de famille), patter familias.
(ROBERT, 2001, p. 1835. Grifos do autor).

Assim, Despéres (des + péres) significa “dos pais” ou até mesmo “dois pais”. A
relacdo fica ainda mais pertinente se mencionarmos que peres, na lingua francesa, remete-
se apenas ao plural do substantivo masculino “pai”, diferente do nosso idioma em que o
plural pode significar a juncao entre “o pai” e “a mae”: “os pais”. Para tal confluéncia, o
idioma francés utiliza-se do substantivo “parent”, definido pelo dicionario Le Nouveau

Petit Robert do seguinte modo:

PARENT, ENTE [pard, at] nom et adjectif - ; latin: parens, entis. A. PLUR.
LES PARENTS. 1. Le peére et la mere. Procréateur; PLAISANT géniteur
(cf. POP. Les vieux). La relation parentes enfants. Parentes indignes,
désnaturés (cf. Bourreau d’enfants). Um enfant qui obéit a ses parentes.
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Parentes du conjoit (beaux-parents), du pére ou de la mére (grands-
parents). FAM. Les parentes, pour “més, nos parentes”. Venez ce soir, les
parentes seront absents. — Parents d’éléves. Parents adoptifs. — Parents
spirituels: le parrain et lamarraine. AU SING. Devenir parente (parentalité).
Parent unique, isole (monoparental) [...] (ROBERT, 2001, p. 1782. Grifos
do autor).

Portanto, nos parece que o0 Visconde de Taunay nao teria escolhido um sobrenome
de origem francesa com essa significacdo de modo inconsciente. Oscar possui des péeres,
pertence a Armando e Raul, mesmo que o filho e o pai de criagcdo néo saibam.

No objetivo de “conquistar” a parte da paternidade que lhe cabe, Raul ressurge,
apés quase vinte anos, para “disputar” com Luiza os seus desejos, dessa forma, o
sobrenome do indesejado visitante para ser outro trocadilho do autor para, de modo
implicito, sugerir a funcdo actante. O termo “quesnelle” ndo existe no dicionario do

idioma francés, mas nos parece ser uma indica¢do do substantivo feminino “querelle”:

QUERELLE nom féminin — 1155; lat. querela “plainte”, et spécialt “plaint
em justice”. 1. VX Proces; plaite em justice. [...] Parti, intérets de qgn dans
um litige. [...] 2. (1538) Différend passionné, opposition assez vive pour
entrainer um échange d’actes ou de paroles hostiles; cet échance de violences.
[...] 3. Conflit plus ou moins violent pouvant dégénérer em guerre. (ROBERT,
2001, p. 2061).

Por mais que a andlise ndo permita afirmar categoricamente a intencdo de
trocadilho do autor, € a0 menos bastante sugestiva a adjacéncia do nome Quesnelle com
querelle, ha aproximacao fonética e fonoldgica e, sobretudo, com o papel exercido pela
personagem no enredo. Raul surge para a “disputa” (querelle), Oscar tem “dois pais” (des
péres), mas o desfecho da oculta batalha é vencido pelos desejos da esposa e privilegia a
Armando Despéres, pois ele mantém seus direitos sobre Oscar e Luiza, 0s quais poderiam
ser de “dois pais”, mas que, durante todo o tempo, carregam o sobrenome do “legitimo”
patriarca.

O prenome Armando também comunga com a nossa relagdo: “[...] espanhol
Armando, francés Armand; do alto-alemdo antigo Hariman: “homem (man) do
exército, da guerra (hari)”. (GUERIOS, 1981, p. 62). O marido, sem saber, entrou em
guerra com o0 seu amigo, pelo amor da esposa e pela paternidade do filho. Contudo, o

“lobo” agiu como “cordeiro” e retirou a “disputa”, beneficiando o pai de criagao.
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Por fim, os prenomes dos filhos também apresentam algum paralelismo com as
suas fungdes: “OSCAR, do sueco ou do anglo-saxdo. alto-alemao antigo Ansgar: “lanca
(gar) dos deuses Asen”. A respeito de Asen, ver Osvaldo. Em Portugal: O’scar”.
(GUERIOS, 1981, p.191). Numa “disputa” entre “dois pais”, Oscar é a “lanca dos
deuses”, objeto de desejo dos dois homens e simbolo da batalha. J& Vicente, “[...] latim
Vicens, Vincentis: ‘vencedor (do mal)’, de origem cristd. Cognato do verbo vincere:
‘vencer’. Francés Vincent”. (idem, 1981, p. 246), € uma espécie de bon-vivant que
apresenta conduta questionavel naquela hipdcrita sociedade burguesa, capitalista e crista,
vencendo-a sem apresentar muitos esforgos e virtudes morais.

Toda esta arquitetura dramatica, apesar de ndo ter sido plenamente desenvolvida,
tem o seu apice no desfecho moderno e inovador, pois ndo apresenta o fatalismo
moralizador e determinista e também nao € propriamente um happy end. A conquista do
filno lega-nos a possibilidade da vida nem sempre ter grandes acontecimentos e o tempo
apenas ter se encarregado de amadurecer as personagens, encaminhando-as para destinos

diferentes, porém comuns.

3.5. Semelhangas e diferengas entre os dramas e a metacritica

Sabato Magaldi conclui que “a familia feliz, estruturada no amor dos cénjuges,
surge sempre na obra de Alencar como o ideal a alcangar e culminagdo da sociedade”
(1997, p. 107), observacgédo que pode ser aplicada aos dramas do Visconde de Taunay. O
destino fatalista, moralizador e determinista, em Amélia Smith ocorre justamente pela
protagonista ndo ter cumprido o seu papel de esposa modelo no casamento e preservado
a familia feliz e estruturada no amor dos cdnjuges. Ja em A conquista do filho, tal ideal é
mantido no desfecho, uma vez que a protagonista teve uma passagem temporal menos
inflexivel e propiciadora de condi¢des para que ela pudesse “se corrigir’ e desempenhar
0 papel destinado as mademoiselles burguesas.

O critico aponta que a maior riqueza das pecas de Alencar é a mudanca de
perspectiva dos protagonistas de “um unico” amor inabalavel para a configuracdo de um

“segundo amor™:
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Outra peculiaridade de Alencar, responsavel pela maior riqueza de suas
pecas, € a configuracdo de um segundo amor em seus herdis. A dramaturgia
gue o precedeu esgotava a capacidade amorosa num Unico objeto, ndo lhe
ocorrendo a hip6tese de transferéncia do sentimento ou consideracéo de que
ele fora um engano; Alencar, em varias pecas, instala a inclinagdo dibia ou a
mudanca do amor, o que abre maior nimero de veredas ao itinerario dos
herdis. E certo que o mito romantico do amor tnico persiste, sendo a segunda
inclinacdo reconhecida como a verdadeira, porque a outra nascera da mera
incapacidade momentanea de ler no proprio intimo. Luis, casado com
Carolina, nutre em A Expiacao uma paixao adultera por Sofia. Justificava esse
anseio de um amor completo a circunstancia de que se proibira a relagdo
carnal com a esposa, egressa da vida pecaminosa. Sofia ndo admite a
consumacao do adultério, embora fosse sensivel a Luis e lhe prometesse ndo
amar a ninguém mais, e ele, tocado pela abnegacéo da esposa, volta a ela sem
0s vetos morais (MAGALDI, 1997, p. 112-113).

O Visconde de Taunay também desenvolveu esta perspectiva em seus dramas
realistas: o amor intransferivel entre os seres, tipico da escola romantica, cedeu lugar a
possibilidade de dois amores, aspecto realista. Assim como nos dramas alencarianos, tal
mudanca € relativa, pois 0 segundo amor prova-se um engano e a protagonista busca
reconstituir o “verdadeiro” amor, confundido por uma paixdo impulsiva, fato que
demonstramos nos subcapitulos anteriores nas relacfes de Ameélia Smith com Jorge de
Castro e a redescoberta do amor Unico para com John Smith e também na de Luiza com
Raul Des Quesnelles, paixdo antiga e ja esquecida pela esposa, a qual busca conservar o
casamento com Armando Desperes. Além disso, reforcamos que havia a diferenga
temporal entre os enredos romanticos e realistas, tendo os primeiros a perspectiva de
jovens apaixonados em busca de um casamento e 0S Outros personagens casadas e
vivendo o conflito da perda da paixdo; portanto, cabe a hipdtese de que os realistas
poderiam ter sido anteriormente como 0s romanticos e estes, posteriormente, cairem nas
mesmas tenta¢des durante seus casamentos.

Apds apontar o aspecto positivo dos dramas de Alencar, Sdbato Magaldi expde

algumas caracteristicas das quais questiona o valor estético:

A mdo do dramaturgo, por vezes, torna-se visivel na conducdo da
historia, e os episodios perdem a verossimilhanca. A atracdo pelos golpes
cénicos, ao gosto da época, falseia a verdade e leva a um patetismo
inaceitavel. A peca menos satisfatdria, desse ponto de vista, € As Asas de um
Anjo, em que os efeitos principais se perdem na gratuidade. Desde a
inacreditavel cena de seducéo até o roubo dos bens de Carolina, para que ela
conhecesse a miséria, como castigo, todo o entrecho parece armado pelos
designios moralizantes do dramaturgo. As cenas em que o pai, bébado e
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inconsolavel, encontra por acaso a filha transfuga, pegam total tributo ao
dramalhdo. Em O que é Casamento? o marido surpreende da porta um fim de
didlogo aparentemente comprometedor para a mulher, e no desfecho, sem ser
visto, assiste a outro, que Ihe assegura ndo so a inocéncia como a nobreza do
siléncio dela. S&o essas ingenuidades, entre outras, que permitem pensar que
a tese prejudica a ficcdo, na obra teatral do autor. Dentro do esquema
aprioristico, porém, introduzem-se lampejos surpreendentes de penetracdo
psicolégica (MAGALDI, 1997, p. 113).

José de Alencar, conforme também exemplificamos no subcapitulo sobre a sua
dramaturgia realista, sempre deixou claro o seu intuito de moralizar e “corrigir” a
sociedade. Tal impeto fez com que, em muitas cenas, aparecesse claramente a intervencao
da “voz do autor” nas reviravoltas do destino. Ja o Visconde de Taunay parece ter se
preocupado em conferir maior veracidade estética em suas cenas, apesar de manter o
fatalismo moralizador e determinista em Amélia Smith, a protagonista ndo casa, separa,
enriquece, empobrece, prostitui e se transforma em “anjo” para viver tal fadario, pagando
pelos erros apenas em sua conduta dissimulada e aos olhos dos leitores espectadores.
Ainda melhor desenvolvido neste ponto é A conquista do filho, sendo uma versdo mais
sobria a do amante que foge do escandalo quando jovem e retorna apenas para tentar uma
aproximacgdo com o filho oculto, assim como pelo desfecho no qual o protagonista
percebe que a empreitada poderia justamente causar todas as reviravoltas comuns dos
dramas fatalistas e preferir regressar para que tudo permaneca no estado anterior e
cotidiano. Portanto, podemos concluir que Taunay ndo falseia as cenas com
descobrimentos impactantes e demonstracbes de superioridades cruéis entre as
personagens, como por exemplo ocorre com 0s maridos traidos e as personagens
raisonneur de Jose de Alencar.

J& outra perspectiva dos dramas alencarianos que se repetem nas pecas de Taunay
é com relagdo as longas passagens temporais entre os atos. Sobre elas, Magaldi analisa:

[...] A relativa concentracio das pegas, incorporou ele o mais flexivel tempo
romanesco. Para a duragdo que pretende abranger, precisou o dramaturgo,
varias vezes, colocar intervalos longos entre os atos, para que o tempo atuasse
no entrecho. Com essa dilatacdo dos prazos, o escritor sentiu-se a vontade
para variar os estados psicologicos (MAGALDI, 1997, p. 113).

Era mais comuns as obras dramaéticas a concentracdo de tempo e espaco, mas para
as mudancgas de estado psicolégico das personagens ocorrerem e, assim, pudesse haver

uma correcdo moral de condutas, Alencar dilatou consideravelmente a passagem de
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tempo entre os atos, caracteristica que Taunay também exerceu em Amélia Smith, cerca
de onze anos. Ja em A conquista do filho ha outra inovacao do autor, pois ha uma longa
passagem temporal, quase vinte anos, mas o leitor/espectador s6 sabe dela pelas
indicacGes contidas nos dialogos das personagens, apresentando-se em cena uma unidade
de tempo e espaco, mais funcional para a manutencao da verossimilhanca estética da peca.

Jodo Roberto Faria, apesar de ndo ter analisado as obras draméticas de Taunay, €
um critico especialista em dramas realistas brasileiros do século XIX e algumas de suas
analises sobre o periodo, sobretudo das pecas de José de Alencar, também nos fornecem
suporte para as comparagOes finais com os dramas realistas do Visconde. Sobre as
vantagens do casamento e da vida em familia, tipicas dos cenérios realistas, o critico

aponta que:

As prelecdes sobre as vantagens do casamento e da vida em familia
estéo presentes em todas as comédias realistas de Alencar, que desromantiza
0 amor e o redefine em termos de “amor conujugal”, isto ¢, de um sentimento
sem as caracteristicas da paixdo romantica (FARIA, 1993, p. 187).

Os dramas de Taunay também tinham foco nesse periodo da vida,
“desromantizando o amor e redefinindo-o em termos de “amor conjugal”, assim como na
construcdo dos protagonistas, como também analisou Faria a respeito das pecas
draméticas alencarianas: “O pai de familia, equilibrado, ponderado, conscio das suas
responsabilidades para com os seus e a sociedade, eis o perfil do herdéi do teatro burgués,
que substitui o jovem rebelde e apaixonado do teatro romantico” (1993, p. 190). Destarte,
considerarmos as duas Ultimas pec¢as do Visconde como dramas de casaca realistas.

Sabato Magaldi ja havia considerado, em Panorama do teatro brasileiro, que o
raisonneur era o que havia de pior nos dramas de José de Alencar (Cf. 1997, p. 111),

aspecto que também foi analisado por Jodo Roberto de Faria:

O que importa observar nesse didlogo é o discurso mascarador de
Meneses em relacdo aos dados da realidade social descrita por Carolina. Ela,
com palavras duras, desvenda algumas contradicbes da sociedade que
conhece por dentro, como casamento por dinheiro e o falso moralismo.
Todavia, essas contradi¢des ndo séo vistas pelo raisonneur como decorrentes
de uma conjuntura social, mas como simples procedimentos de individuos
desajustados que se afastaram da “verdadeira sociedade”, ao deixarem de lado
valores como a castidade, o trabalho e a familia. Alencar recorre novamente
— ja fizera isso em O Crédito — a uma visdo maniqueista do real, a fim de
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idealizar uma sociedade burguesa assentada na “unido das familias honestas”
(FARIA, 1993, p. 181).

Como exposto na abordagem de Faria a respeito da funcdo do raisonneur
(Menezes) em As asas de um anjo, a visdo maniqueista de José de Alencar apresenta-se
pela voz da inflexivel personagem que “idealiza uma sociedade burguesa assentada na
‘unido das familias honestas’”. Apesar de Amélia Smith apresentar idealizagdo
semelhante, ndo ha claramente a figura de um raisonneur, exercendo a propria
protagonista “pecadora” o papel de julgadora, algumas vezes apoiada (Conselheiro
Nunes, Mendes Soares) e vérias outras reprimida (Julia, Jorge de Castro, Arminda Soares
e Jonh Smith). A conquista do filho, por sua vez, ndo possui grandes julgadores,
terminando com a concordancia entre os protagonistas do conflito e encerrando a
necessidade de um fatalismo de correcdo moral.

A respeito dos dois dramas do Visconde de Taunay s6 temos um texto critico,
“Taunay Dramaturgo”, de Sabato Magaldi, uma vez que as obras de historiografia
literaria brasileira ndo alisaram o escritor como dramaturgo e as duas outras criticas ndo
apresentam relatos sobre estas pecas, Maria Lidia Lichtscheidl Maretti focou apenas nas
duas comédias romanticas e Lothar Hessel e Georges Raeders citam-nas apenas em um
paréagrafo.

Sobre Amélia Smith, Magaldi inicialmente relata:

E de presumir-se que o amadurecimento tenha trazido novos projetos a
Taunay: Amélia Smith, desde a estrutura em quatro atos, é uma realizacdo
muito mais ambiciosa, e com ela contava o dramaturgo conquistar a cena
parisiense. Paga a peca tributo a melodramaticidade, em voga na época, €
algumas revelacoes se fazem em soliléquio, quando o didlogo seria mais
teatral. N&o se lhe apontam, porém, muitos outros defeitos. (MAGALDI,
2003, p. 85).

Em nossa andlise sobre a peca, em subcapitulo anterior, analisamos a
melodramaticidade do enredo e a fungdo dos soliléquios e concordamos com Magaldi de
que esses estdo entre os principais “defeitos” estéticos do drama, embora, ainda assim,

ele seja bem arquitetado:

Quis Taunay construir um grande carater (Amélia Smith equipara-se
aos nomes préprios que deram titulo a tantas obras classicas) e a problematica
levantada apresenta laivos modernos. O ficcionista auténtico transparece em
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situacdes sutis, como aquela em que John Smith, ja quarentdo, pede a Ayres
Peres que Ihe encontre esposa — forma sensivel de propor matriménio a jovem
filha do amigo, arruinado financeiramente. Amélia ndo deseja vender-se, mas
as circunstancias lhe recomendam aceitagdo do casamento. A vida em comum
deitar4 a natureza de seu amor pelo marido, que lembra o sentimento de
Leonor de Mendonga por D. Jaime, no drama de Gongalves Dias: “E um afeto
profundo, calmo, honesto... diverso, de certo, dessas grandes paix0es que alias
existirdo sempre, mas que sao filhas da educacéo e de organizacfes especiais,
nervosas e doentias”. (MAGALDI, 2003, p. 85).

Magaldi aponta aspectos gerais do drama, elogiando algumas cenas e construgdes
de personagens, dando destaque a heroina de grande carater que da nome a peca, muito
recorrente no periodo. Também analisamos com detalhes tais caracteristicas,
comparando-as com os dramas e romances alencarianos e de outros escritores do periodo.

Sobre o conflito dramaético, o critico analisa:

Eis que Jorge de Castro, insinuante e cheio de éxito, assedia Amélia.
Pudica e recatada, a jovem esposa repele as investidas, até ceder. Mais tarde,
¢ Jorge quem tem citimes do marido (tanto essa como a primeira entrada de
Arminda Soares com o amante, D. Molina Regis, diplomata peruano,
constituem as mais infelizes concessdes do texto ao gosto duvidoso), e pede
auxilio a Jorge, em nome da antiga ligagdo. (MAGALDI, 2003, p. 85).

Abordamos com bastante detalhes estas concessdes de gosto duvidoso apontadas
por Magaldi, principalmente as repentinas apari¢des de Arminda Soares para dar voz ao
moralismo inflexivel de Amélia Smith ou para fazé-la sofrer da consciéncia. Sobre a

concluséo do enredo, o critico considera que:

A vaidade ferida ditou o rompimento de Amélia, e Jorge desaparece do
quadro familiar. Ndo desaparece, efetivamente, porque da unido resultou o
nascimento de uma crianga, herdeira dos atributos paternos. Aos seis anos,
com inteligéncia incomum, sofre Amadeu da mesma debilidade fisica de
Jorge de Castro, e sucumbird ao mal, por ndo ter recebido os cuidados
permanentes que requeria a compleicdo fragil. O desfecho encerra uma licdo
da inflexivel logica divina (MAGALDI, 2003, p. 85).

Magaldi resume desfecho do enredo pela hereditariedade genética e pelo
moralismo inflexivel de logica divina, sem fazer grandes consideracfes. Contudo, no
geral, concordamos com as andlises do critico e apresentamos outros aspectos no
subcapitulo de analise deste texto cénico, tais como o determinismo biolégico, de raca e
de meio e a moralizagdo com a teoria d’“o que ¢ casamento”.

Sobre A conquista do filho, o critico destaca:
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Sob vérios aspectos, A Conquista do Filho parece uma retomada do
tema de Amélia Smith. Aqui, a protagonista ndo vé nunca mais o amante. Na
Gltima pega de Taunay, Luiza Despéres recebe a visita de Raul das Quesnelles,
vinte anos depois que findou uma ligagéo, cujo fruto sobreviveu. Os maridos
de ambas as pecas, embora perfeitos, teimam em proclamar as qualidades
daqueles que lhes conquistardo as esposas. Sua imaculada virtude tem algo de
folhetinesco. As criadas de Amélia e Luiza sdo protetoras indiscutiveis: a
primeira, uma escrava que transferiu para a menina branca o amor pela filha
que ndo pdde preservar (lugar comum da fic¢do, naqueles dias); e a segunda
aliada solicita na tarefa de afastar o inoportuno visitante. Luiza estima o
marido, com sentimento semelhante ao de Amélia por John Smith. Em A
Conquista do Filho, mantém-se também lar constituido, contra as
perturbacdes que ameacam desfazé-lo. A sensibilidade conservadora de
Taunay nunca admitiu as alteracdes da ordem estabelecida, ndo obstante as
convulsdes perigosas ameagassem romper o equilibrio (MAGALDI, 2003, p.
86).

Magaldi aponta as repeticGes de temas e funcdes das personagens entre os enredos
dos dois dramas de Taunay, considerando A conquista do filho como uma espécie de
continuacdo de Amélia Smith. Bastante significativo é o apontamento sobre a necessidade
de “manter a constituicdo do lar contra as perturbacfes que ameacam desfazé-10”, a qual
o critico atribui a “sensibilidade conservadora de Taunay, que nunca admitiu as alteragdes
da ordem estabelecida”, idedrio comum a José de Alencar, apesar das significativas
diferencas entre as obras dos dois autores.

Retornando as analises ao drama Amélia Smith, Magaldi aponta aspectos da peca

gue considera precursores:

E na visdo do dramaturgo em transpor para o dialogo certos temas esta
a sua inteligéncia precursora. No arquivo de Taunay foram encontradas
algumas linhas sobre Amélia Smith, pelas quais se depreende a consciéncia de
que a cena capital do ultimo ato “é legitima novidade no teatro”. Trata-se da
confissdo da heroina ao Dr. Ramos, segundo a qual Amadeu era filho de Jorge
e nao do marido. Antes, o médico fez longa digressao sobre o caso clinico da
crianga e “a teoria exposta é o ponto delicado da tese que considerei e quis
discutir” — assevera o dramaturgo. De acordo com o diagndstico, “Amadeu
sempre teve inteligéncia exageradamente desenvolvida e corpo fragil demais
para tanta precocidade... dai déficits continuos, perdas exageradas... em suma
um vicio de organizagdo, ainda bastante obscuro para a ciéncia... a eliminacéo
incoercivel dos elementos vitais... verdadeiro suicidio inconsciente”. A tirada
assim termina: “... esse menino era um prodigio... A esséncia expansiva
arrebenta 0 vaso fragil demais que busca reté-lo...” Antes que Ibsen
examinasse em Espectros as consequéncias de moléstia hereditéria, Taunay
analisou problema semelhante. E ha a dura lei moral, que leva Amélia a
expiacdo. Dr. Ramos enuncia também outro principio de largo alcance
literdrio: a mentira piedosa. Poupar a John Smith a verdade seria prova muito
mais auténtica de amor. Ele sucumbira a certeza de que ndo era o pai de
Amadeu. Estamos ainda em dominio ibseniano (MAGALDI, 2003, p. 86).
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Nas analises sobre as comédias romanticas discordamos de Magaldi que afirmara
a pouca profundidade daqueles enredos, o critico parece ser mais um que considera o
“realismo”, a passagem para temas mais sérios € com atos mais longos uma “evolucao”
do romantismo, sobretudo por utilizar o termo “amadurecimento”. No entanto, €
considerando nossas analises anteriores, concordamos com as qualidades que ele aponta
nos dramas realistas, tais como a troca do raisonneur pelos didlogos e as discussoes
tedricas, sobretudo naturalistas, presentes nos didlogos. Sabato Magaldi ainda destaca o
fato de Taunay ter consciéncia das inovagoes estéticas que fizera e, até mesmo, antes de
Ibsen ter tratado das andlises da “moléstia hereditaria”, enfatizando o carater precursor de
seus dramas. Este € mais um dos motivadores para que consideremos a dramaturgia do
Visconde de Taunay ser merecedora de uma posicao na historia da literatura brasileira.

Magaldi também destaca nos dois dramas a maneira como Taunay desenvolveu a

ideia sobre os dois pais:

Tanto em Amélia Smith como em A Conquista do Filho formula-se a
ideia de que o pai adotivo, que alimentou a crianca e lhe deu carinho e
educagdo, é o pai efetivo, e ndo o sanguineo. Mme. Despeéres fala ao antigo
amante, de cujo idilio nasceu um menino: “Meu marido tem todos os direitos
sobre este filho a quem adora e é o seu maior consolo...” Na verdade, os dois
maridos desconhecem ai que ndo sdo os pais verdadeiros. Mas os outros Ihes
atribuem o direito de paternidade. E isso é importante. Sabe-se que o
acréscimo de uma ilacdo politica a esse esquema basico fez a admiravel
parabola de O Circulo de Giz Caucasiano, provavelmente a obra-prima de
Brecht. Taunay comprazia-se em delicadas indagag@es morais (MAGALDI,
2003, p. 86-87).

O critico aborda a questdo dos direitos dados pelas esposas traidoras aos pais de
criacdo John Smith e Armando Desperes como indaga¢Ges morais que davam prazer a
Taunay, sendo, portanto, também inovadoras para o periodo. Por fim, finaliza o seu relato

critico destacando as abordagens precursoras de A conquista do filho:

Essa delicadeza originou a historia de A Conquista do Filho. Des
Quesnelles, rico e solteiro, separa-se das propriedades brasileiras em busca do
filho, que havia deixado na Franca. No cendrio domeéstico, entretanto,
encontra uma familia feliz, que solidifica seus lagos, por iniciativa da mulher,
como reparagdo ao erro que ela praticou um dia. Poderia Des Quesnelles
destruir aquela placidez, conquistada no correr dos anos. Mme. Despéres
temperou-se na expiacdo e na rendincia. Cabe a Des Quesnelles trilhar
caminho idéntico. E ao perceber que sua presenga seria importuna, ele



347

abandona a Franga, para nunca mais voltar. Aceitou lucidamente a solid&o,
para ndo corromper a paz dos outros. A peca evita cenas fortes, o0s
esclarecimentos em voz alta. Prefere a atmosfera intimista, os tons velados
gue seriam a marca do simbolismo. O que indica 0 mérito de um tratamento
integral de A conquista do filho ndo é o que acontece na peca, mas exatamente
essa armacdo para ndo acontecer nada. O abandono, a nostalgia, a rendncia
conservam de pé essas vidas frustradas. Ideias parecidas foram o suporte, anos
mais tarde, de textos plenamente realizados de Roberto Gomes ou Paulo
Gongalves (MAGALDI, 2003, p.87).

Sabato Magaldi considera que A conquista do filho apresenta aspectos inovadores
que seriam depois explorados pelos modernos, havendo na peca o gosto pela atmosfera
intimista, evitando cenas fortes, esclarecimentos em voz alta e as tipicas reviravoltas dos
melodramas, tais tons velados também trariam marcas do simbolismo, diferenciando o
seu drama de casaca; além disso, a tematica a armacdo para nada acontecer também

confere ao drama uma tematica que seria posteriormente realizada.

Além de Magaldi, a propria Luiza Desperes cita a palavra “expia¢ao” no final do
segundo ato do drama, cabe relembrar que este termo da titulo a peca de José de Alencar
para a continuacdo de As Asas de um Anjo. Seria A conquista do filho a “expiacdo” de
Taunay para o destino fatalista de Amélia Smith? Pelo desfecho do segundo drama
acreditamos que o Visconde equilibrou a balanca do determinismo bioldgico retirando o
fatalismo moralizador, assim, de modo inovador (com aspectos simbolistas e modernos)
fez com que a hereditariedade de Oscar ndo o prejudicasse na vida social e que a
protagonista poderia realmente arrepender-se dos seus atos sem pagar com a perda do

casamento, dos bens capitais ou de sua vida sexual e de sua condi¢do moral.

3.6. Haum teatro Naturalista (Determinista) em Taunay?

De acordo com o exposto, os criticos (como nas diversas ponderagdes de Décio
de Almeida Prado) apontaram que ndo houve a sequéncia logica de passagem do realismo
para o naturalismo na literatura dramatica brasileira do século XIX. No entanto,

apontamos varias analises dos enredos de A conquista do filho e, principalmente de
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Amélia Smith que apresentam demasiados aspectos do determinismo genético, de raca e
também de meio social.

Ginzburg et. al. no verbete sobre o “Teatro Naturalista” do Dicionario do teatro
brasileiro menciona que afora poucas realiza¢des, “nossa bibliografia teatral nao registra
muitas coisas que sejam dignas de nota” e, a seguir, cita Amélia Smith como uma possivel
obra em que “a questdo [determinista] da hereditariedade ¢ posta em primeiro plano”,
embora considere o Visconde de Taunay como um escritor romantico (Cf. GINZBURG,
2006, p. 207).

Também Sabato Magaldi apontou que os dramas do Visconde de Taunay
continham interessantes aspectos teéricos da corrente naturalista, considerando-os como
precursores, até mesmo, em relacdo aos posteriores desenvolvimentos de Ibsen.

Das nossas analises, podemos citar como exemplos a discussdo a respeito das
origens de Amélia Smith, considerada de “sangue azul”, a influéncia da sociedade
corrompida e o convivio neste meio de seducdes e trai¢des, 0s quais levaram Amélia e
Luiza as fatidicas traiches e a hereditariedade biolégica de Amadeu que herda os
problemas de saude de Jorge, seu progenitor, assim como também Oscar possui gostos
culturais e personalidade resistente como tinham Raul Des Quesnelles, outro verdadeiro
pai bioldgico. Dessa forma, o destino determinista de “raga, meio ou momento”,
concebidos por Hippolyte Taine e utilizados em obras como O cortico, de Aluisio de
Azevedo, fazem-se presentes nos dramas do Visconde de Taunay, 0s quais podem ser
compreendidos como a pe¢a que faltava para completar a sequéncia dramatica

(romantismo/realismo/naturalismo) da literatura brasileira do século XIX.
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4. TAUNAY: UM CAPITULO A MAIS NA HISTORIA DA DRAMATURGIA
BRASILEIRA

Trata-se de arrombar essas falsas janelas,

essas contradicgdes traicoeiras, esses

paradoxos fatais que dilaceram o estudo

literario; trata-se de resistir a alternativa

autoritaria entre a teoria e 0 senso comum,

entre tudo ou nada, porque a verdade esta

sempre no entrelugar.
(COMPAGNON, Antoine).

Vérios foram os capitulos da dramaturgia brasileira no século XIX. Considerado
por Antonio Candido como o periodo de verdadeira formacao de nossa literatura, pois
foi, neste século que se consolidaram obras com tematicas genuinamente preocupadas
com 0 “espirito” nacional, além do surgimento de escritores conscientes deste papel e da
aparicdo de um publico-leitor muito mais amplo. Dessa forma, a dramaturgia também
experimentou grande variedade tematica e estética, iniciando o século com obras
neoclassicas e de gosto passadista, depois experimentando herdis sentimentais e
ultrarroménticos, comédias de costumes, melodramas, dramas de casaca realistas e pecas
musicadas.

Dentro deste intenso periodo e vasto territorio de criagdes artisticas, o Visconde
de Taunay escreveu quatro obras dramaticas, as quais compdem um (ou até dois,

dependendo do ponto de vista) capitulo a mais na historia da dramaturgia brasileira.

4.1, Um homem do século XIX (e um escritor na formacdo da literatura

brasileira?)

Conforme apresenta Maria Lidia Lichstcheidl Maretti é emblematico o fato do
Visconde de Taunay ter nascido e falecido no século XIX (1843-1899). Neste século, da
Independéncia do Brasil, Abolicdo da escravatura e Proclamacdo da Republica, também
considerado por Antonio Candido como o da formacgdo da literatura genuinamente
brasileira, o autor experimentou profissdes, carreiras politicas e militares, locomoveu-se

pelo sertdo, vivenciou guerras, produziu artes e, sobretudo, escreveu, em variados
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géneros, importantes obras literarias, sendo, portanto, um dos fundamentais escritores
para a consolidacdo da literatura nacional do periodo. Sobre tais perspectivas, Maretti faz

as seguintes reflexdes:

Alfredo d’Escragnolle Taunay nasceu em 1843 e morreu em 1899, no
pendltimo ano do século XIX, portanto. Ouso suspeitar que este detalhe
biogréafico do autor de Inocéncia possa configurar, ao lado de alguns dados
representativos de sua intervencdo na histdria, na literatura, na politica, numa
certa formac&o ideoldgica e na cultura de sua época, a composi¢do de um
tracado alegdrico que representaria a constatacdo de que ele foi um homem
daquele século. Apesar de lidar com um (sd) aparente determinismo
cronoldgico, do tipo que considera arbitrariamente que a virada do século por
si sO teria sido responsavel pela mudanca na ordem geral das coisas, penso
gue ndo se pode recusar, pelo menos ndo tdo simplesmente, a impressédo de
que Taunay ndo teria se dado bem com o século que o sucedeu. Um indicio
claro desta impressao € o intenso lamento nostalgico caracteristico tanto das
suas Memorias, s6 publicadas ap6s cem anos de seu nascimento, como dos
outros escritos posteriores a 1889, o qual seria originario, nas palavras de
Antonio Candido, da “intransigente fidelidade com que permaneceu
monarquista” (Candido, 1975, vol. 2, p. 389). Ser um homem daquele século
ndo implica, por outro lado, que ele tenha se dado bem no século em que
viveu. Isto porque 0s seus projetos, para o seu tempo, sdo sempre frustrados.
E, por isso, eu diria que, mais do que uma nostalgia do que foi, trata-se de
uma nostalgia do que poderia ter sido o Brasil monarquico, aos olhos de
Taunay (MARETTI, 2006, p. 67).

Mais do que um escritor, Taunay foi um importante homem do século XIX, lider
politico, monarquista convicto e ao mesmo tempo critico, ocupou as funcdes de deputado,
senador, amigo proximo de D. Pedro 11, lider do exército brasileiro, participante ativo na
Guerra contra o Paraguai, pensador, pesquisador, professor, memorialista, ensaista,
desenhista, e ficcionista produtor de praticamente todos os géneros literarios (poligrafo).
O autor marcou o seu nome em diferentes campos da sociedade brasileira daquele século,
idealizando conservar a monarquia e construir um pais pacifico, letrado e préspero, planos
frustrados e que refletiram o tom de seus ultimos escritos.

No geral, as obras literarias do escritor evidenciam esteticamente as suas
experimentacdes e idearios, passando pelas viagens, guerras, nacionalismos, criticas
politicas, de costumes, moralistas e acentuado gosto pelo pictérico e teodrico. Todavia,
apesar de estar inserido em todas as consagradas obras de historia da literatura brasileira,
0 que evidencia a relevancia do seu nome, conforme apresentado, tais historiografias
focam suas analises, de maneira geral, em apenas duas obras do autor: Inocéncia e A

retirada da Laguna. Também como ja mencionado, no século XXI, surgiram novas
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reedicdes de suas obras, além de novos estudos sobre elas, tais como lerecé a Guana
(2000) e Memdrias (2005), editadas por Sérgio Medeiros, a tese de Maria Lidia
Lichtscheidl Maretti, editada em livro em 2006, além de artigos, dissertacdes e teses
académicas a respeito de outras obras do autor. Dessa forma, a vivéncia e experimentagédo
artistica do Visconde foram analisadas em suas obras narrativas e descritivas, mas
praticamente nem sequer foram mencionadas em sua dramaturgia. As obras dramaticas
fazem parte do projeto literario do autor, merecendo ser conhecidas, apreciadas e situadas
na historia de nossa literatura de formacéo e consolidacdo. Portanto, podemos considerar
que Taunay é devidamente reconhecido e em parte desconhecido pela critica, fazendo-se

necessario refletirmos sobre aspectos vigentes e ausentes desta area de analise.

4.2.  Vigéncia e “faléncia” criticas: para além das escolas literarias

A historiografia e a critica brasileiras consideraram algumas das narrativas do
Visconde de Taunay, sobretudo Inocéncia, como obras de transi¢do entre 0 Romantismo
e 0 Realismo. Tal caracteristica também pode ser aplicada a sua dramaturgia, pois,
conforme expusemos, o autor produziu duas comédias de costumes romanticas, as quais
contém aspectos realistas e dois dramas de casaca realistas, 0s quais contém
caracteristicas romanticas, naturalistas e até modernas.

E possivel afirmar que o fato de o escritor apresentar-se em transicéo dificultou o
engquadramento histérico almejado pelas obras historiograficas, o que pode ter
contribuido para a excluséo de algumas de suas produc¢ées, uma vez que além da transicédo
estética e tematica, o autor também era um “poligrafo”, excedendo caracteristicas das
escolas e dos géneros escolhidos pelas citadas historiografias. Esta relacdo d& origem ao
entendimento da producgdo do Visconde de Taunay como pertencente a um “ndo-lugar”,
citada por Maria Lidia Maretti.

O aspecto temporal de suas produgdes ¢ outro “complicador” para o tradicional
enquadramento histérico, pois durante o auge dos escritores realistas e das criticas de
Machado de Assis a respeito desses, Taunay produzia o seu teatro romantico (serodio),

experimentando de ambas estéticas, muitas vezes fundindo caracteristicas de uma em
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outra, “romantismo-critico”, “realismo-relativo”, além de outros aspectos estéticos
inovadores. Em suma, a historiografia, com pretensdo de agrupamentos estéticos datados,
parece ndo ter encontrado espaco para a analise de algumas obras do autor.

Contudo, €é inegéavel que sem a contribuicdo da mesma historiografia e critica
literarias, talvez o Visconde de Taunay sequer fosse reconhecido como um importante
escritor brasileiro do século XIX. A partir dos relatos de Silvio Romero e José Verissimo,
0 autor inicialmente ganhou a notoriedade de romantico com apuro de observacédo
regionalista, com Antonio Candido o de “sensibilidade ¢ bom gosto”, sendo importante
para um dos elementos da “formacao da literatura brasileira”, assim como também com
as andalises de Massaud Moisés, Alfredo Bosi e Jodo Luiz Lafeta os quais amplificaram o
carater transitorio e inovador do Visconde. Sem tais contribuic@es criticas, as descobertas,
novos estudos e publicacfes a respeito do autor no século XXI talvez ndo tivessem
acontecido, bastando citar, por exemplo, a indicacdo de Antonio Candido de que “lerecé
a Guana” era o melhor conto produzido por Taunay, culminando na reedi¢do critica deste
por Sérgio Medeiros e em nossa dissertacao de mestrado.

Desse modo, varios pontos de analise deste trabalho surgiram da “vigéncia”
exercida pela critica brasileira, sobretudo o primeiro capitulo. No entanto, conforme
amplamente exposto, a mesma critica e historiografia ndo encontrou espaco para a
dramaturgia do Visconde de Taunay, a qual consideramos extremamente relevante e
capaz de compor um capitulo a mais para a literatura brasileira do século XIX. Assim,
proporemos a discussao acerca de uma possivel “faléncia” da critica, fato que possibilitou
as nossas anélises e resultou nesta tese.

A expressdo “faléncia da critica” emprestamos da obra homoénima, Faléncia da
critica (1973), de Leyla Perrone Moisés, na qual a autora utiliza-se da descoberta da
producdo do Conde de Lautréamont para expor o esgotamento das abordagens criticas
tradicionais para avaliar duas obras recém-descobertas que extrapolavam os limites e

desconstruiam os campos de analise até entdo vigentes:

Percorrer a critica de um Gnico autor no periodo de um século é uma
tarefa esclarecedora ndo s6 quanto aos problemas desse autor, mas sobretudo
quanto aos problemas da critica. E quando se trata de uma obra de ruptura,
uma obra que coloca em questdo o préprio conceito de literatura, uma obra
que parece cair em plena literatura como um objeto ndo-identificado, a critica
recebe um desafio exemplar (MOISES, 1973, p. 14).
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Diante desse desafio exemplar, Leyla Perrone Moisés recomenda que:

[...] Qualquer que seja a respostas a essa pergunta, é certo que um critico ndo
pode langar-se no estudo de Lautréamont sem se fazer perguntas sobre a
prépria critica, sobre seus fundamentos tedricos, seu campo, seu objeto, seus
métodos. (MOISES, 1973, p. 15).

Assim, também procuramos proceder ao analisar as criticas e historiografias
citadas, questionando seus fundamentos tedricos, seus campos, objetos e métodos,
encontrando pontos de ‘“vigéncia” para nosso trabalho e outros pontos de auséncia.
Fatores como o estilo “poligrafo” de Taunay, a irregularidade temporal, estética e
tematica de sua obra contribuiram para o ndo enquadramento historico, geralmente feito
pela congregacdo de elementos de um periodo e de uma mesma escola literaria.

Otto Maria Carpeaux questionou as fronteiras entre os periodos literarios,
apontando que o desaparecimento total das caracteristicas de uma escola literaria é algo

bastante contestavel:

O aparecimento e o desaparecimento de estilos literarios esta em certas
relacfes com as transformacdes da sociedade; mas estas ndo explicam aquele,
0 proprio estilo. Na verdade, o estudo das transi¢des sociais contribui para
explicar as mudangas de estilo, no sentido de “estilo de época”. Mas além
disso existem fatores autbnomos da evolucdo dos estilos; o Simbolismo
também pode ser satisfatoriamente interpretado como Neorromantismo pré-
modernista. E existem, mais, os fatores permanentes da expressdo em prosa e
da expressdo em poesia, entre as quais a fronteira é variavel. O Naturalismo
foi a primeira tentativa de apoderar-se do material chamado “mundo
moderno”; o método s6 podia ser o da prosa; entdo, tornou-Se prosaica a
prépria poesia. Esta reagiu, produzindo um estilo particularmente poético,
adverso aos statements sobre a realidade — dai a feicdo evasionista do
Simbolismo. Mas o resultado foi, afinal, um estilo poético, capaz de exprimir
em poesia o material chamado “mundo moderno”. Eis o primeiro sintoma de
uma “literatura de equilibrio”, que dominara a Europa entre 1900, do fin du
siécle, até verdadeiro fim do século XIX, em 1914 (CARPEAUX, 2012, v. 8,
p. 193-194. Aspas do autor).

O chamado fin du siécle trazia diversas fusdes e transicdes estético-literarias e a
dramaturgia do Visconde de Taunay fora produzida justamente nas décadas finais do
século X1X, de certa forma, esta possui a sua originalidade no modo metalinguistico com
gue retoma os aspectos tradicionais de seu século, em como inova por meio das fusdes e

até em algumas antecipacdes tematicas do século posterior.
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O exemplo de Carpeaux sobre as transi¢des ocorridas durante o periodo da escola
realista pode ser comparado com a dramaturgia de Taunay. O historiador enfatiza que
““‘do Realismo ao Naturalismo’: o caminho parece em linha reta. O Naturalismo teria sido
um Realismo mais radical.” (2010, v. 7, p. 157. Aspas do autor), contudo o Naturalismo
ndo teria rompido e sim confirmado aspectos cientificos do Realismo: “[..] O
Naturalismo acabou porque ndo era capaz de criar um novo estilo; isso sera tarefa do
Simbolismo” (2010, v. 7, p. 439). Encontramos estas fusées nos dramas do Visconde de
Taunay, realismo e naturalismo em Amélia Smith e realismo e simbolismo em A conquista
do filho, e elas podem completar uma importante lacuna existente na dramaturgia
brasileira do século XIX, pois, conforme apontam renomados especialistas do periodo,
ocorreu apenas a transicdo do Romantismo para o Realismo, ndo tendo este a sua
sequéncia naturalista e experimental.

Também, ao lermos a historiografia de Carpeaux e compararmos as analises das
escolas literarias com relacdo a Portugal e ao Brasil, verificamos que no primeiro pais as
fronteiras entre o periodo medieval (onde ocorre o processo de formacao da literatura
portuguesa), o periodo classico (de consolidacdo) e o periodo moderno (do romantismo
em diante) sdo mais claras. No Brasil, configurou-se de 1500 a 1836 um periodo cheio de
fusdes, reconhecido por Antonio Candido como colonial (de literatura portuguesa feita
no Brasil), sendo a partir do seculo XI1X o periodo de formacao, no qual as fronteiras entre
Romantismo, Realismo e Naturalismo ndo séo to evidentes, ocorrendo somente no
Modernismo posterior a consolidacdo da literatura brasileira. Logo, classificar nossos
autores em periodos estanques € algo que nao funcionara plenamente a contento.

Antonio Candido também chamou a atencdo em Formacdo da literatura
brasileira para a imposicdo que é estabelecer uma divisdo por periodizacdo em nossa

literatura;

Por isso, ha for¢cosamente na busca da coeréncia um elemento de
escolha e risco, quando o critico decide adotar os tragos que isolou, embora
sabendo que pode haver outros. Num periodo, comeca por escolher os autores
que lhe parecem representativos; nos autores, as obras que melhor se ajustam
ao seu modo de ver; nas obras, os temas, imagens, tracos fugidios que o
justificam. Neste processo vai muito da sua coeréncia, a despeito do esforco
e objetividade (CANDIDO, 2000, v. 1, p. 37. Grifo do autor).
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Os criticos e historiadores precisam fazer escolhas, datar o periodo e escolher 0s
autores representativos, depois as obras, os temas e os estilos que melhor se ajustam ao
método escolhido. E provéavel que sobraré algo a ser explorado, principalmente quando
haver em outro pesquisador diferentes perspectivas criticas e metodologias teoricas.

Dessa forma, como observa Antonio Candido, a critica € um ato arbitrario:

Sob este aspecto, a critica é um ato arbitrario, se deseja ser criadora, ndo
apenas registradora. Interpretar é, em grande parte, usar a capacidade de
arbitrio; sendo o texto uma pluralidade de significados virtuais, é definir o que
se escolheu, entre outros. A este arbitrio o critico junta a sua linguagem
prépria, as ideias e imagens que exprimem a sua Vvisdo, recobrindo com elas o
esqueleto do conhecimento objetivamente estabelecido (CANDIDO, 2000, v.
1, p. 37).

Ou seja, de certa forma, tanto a critica quanto a historiografia brasileira do século
XX, exemplificadas aqui por Leyla Perrone Moisés e Antonio Candido, ja questionavam
a arbitrariedade das avaliacOes sistematicas e métodos de periodizacao dos dois Ultimos
séculos, dando suporte para varias novas abordagens que surgiram no século XXI,
oriundas de novas necessidades e de quebras de hierarquias. Nessa perspectiva, trazemos
as analises de Antoine Compagnon em O Deménio da Teoria (2010) dentre as quais ndo

seria mais funcdo da teoria dizer por que é necessario estudar a literatura:

[...] A teoria acomodou-se e ndo é mais o que era: esté ai assim como todos
os séculos literarios estdo ai, como todas as especialidades convivem na
universidade, cada uma em seu lugar. Encontra-se compartimentada,
inofensiva, espera os estudantes a hora certa, sem outro intercdmbio com
outras especialidades nem com o mundo a ndo ser por intermédio desses
estudantes que vagueiam de uma disciplina a outra. N&o esta mais viva que as
outras disciplinas, na medida em que ndo é mais ela que diz por que e como
seria necessario estudar a literatura, qual é a pertinéncia, a provocacao atual
do estudo literario. Ora, nada a substitui nesse papel, alias, ndo mais se estuda
tanto a literatura. (COMPAGNON, 2010, p. 14).

Segundo Compagnon, a teoria literaria atualmente encontra-se compartimentada,
ndo tem sido mais capaz de demonstrar a pertinéncia do estudo literario, ela reduziu-se a

apenas uma demonstracdo técnica:

[...] A teoria ndo pode se reduzir a uma técnica nem a uma pedagogia — ela
vende sua alma nos vade-mécum de capas coloridas expostos nas vitrinas das
livrarias do Quartier Latin —, mas isso ndo é motivo para fazer dela uma
metafisica nem uma mistica. N&o a tratemos como uma religido. A teoria
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literaria nao teria sendo um “interesse teorico”? Nao, se estou certo ao sugerir
que ela é também, talvez essencialmente, critica, opositiva ou polémica
(COMPAGNON, 2010, p. 15. Aspas do autor).

Compartimentada e vendida como uma doutrina a ser aceita, a teoria perde a sua
prépria fungdo de avaliar a validade critica, tornando-se também uma espécie de critica
opositiva ou polémica.

Antoine Compagnon enfatiza o processo duplo opositivo existente entre a teoria

e as “ideias preconcebidas’:

[...] a teoria parece principalmente interessante e auténtica, mas pelo combate
feroz e vivificante que empreende contra as ideias preconcebidas dos estudos
literdrios, e pela resisténcia igualmente determinada que as ideias
preconcebidas Ihe opdem. (COMPAGNON, 2010, p. 15-16).

No intuito incessante de opor-se ao “senso comum”, a teoria defende suas teses
até o contrassenso de anular-se: “[...] os tedricos [...] defendem suas préprias teses, ou
antiteses, até o absurdo, e, assim, anulam-se a si mesmos diante de seus rivais encantados
de se verem justificados pela extravagancia da posicdo adversaria.” (COMPAGNON,

2010, p. 16). A partir disso, instala-se entre a préatica e a teoria um processo ideologico:

[...] Entre a pratica e a teoria, estaria instalada a ideologia. Uma teoria diria a
verdade de uma pratica, enunciaria suas condigdes de possibilidade, enquanto
a ideologia ndo faria sendo legitimar essa pratica com uma mentira,
dissimularia suas condig¢des de possibilidade. (COMPAGNON, 2010, p. 20).

Para o autor, a teoria deveria entdo ter uma funcdo metacritica:

[...] a teoria contrasta com a préatica dos estudos literarios, isto &, a critica e a
historia literarias, e analisa essa pratica, ou melhor, essas praticas, descreve-
as, torna explicitos seus pressupostos, enfim critica-os (criticar é separar,
discriminar). A teoria seria, pois, numa primeira abordagem, a critica da
critica, ou a metacritica (colocam-se em oposi¢cdo uma linguagem e a
metalinguagem que fala nessa linguagem; uma linguagem e a gramatica que
descreve seu funcionamento). Trata-se de uma consciéncia critica (uma critica
da ideologia literaria), uma reflexdo literaria (uma dobra critica, uma self—
onsciousness, ou uma autor-referencialidade) [sic], tracos esses que se
referem, na realidade, & modernidade, desde Baudelaire e, sobretudo, desde
Mallarmé. (COMPAGNON, 2010, p. 20-21. Grifos do autor).
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A “critica da critica”, metacritica, foi 0 exercicio que fizemos a partir dos relatos
apresentados nos primeiro e segundo capitulos desta tese; todavia, nosso trabalho sobre a
dramaturgia de Taunay, na maioria das vezes, precisou formular a propria critica literaria
devido a auséncia de textos desta natureza e depois pensa-la teoricamente: “[...] literatura,
depois critica literaria e histéria literaria, cuja distingdo é enunciada pela teoria.”
(COMPAGNON, 2010, p. 21. Grifos do autor).

Logo, nosso percurso na tese, baseando-se na andlise metodoldgica de
Compagnon, teve a critica literdria como “a experiéncia da leitura, que descreve,
interpreta, avalia o sentido e o efeito que as obras exercem sobre os leitores” e a historia
literaria como “um discurso que insiste nos fatores exteriores a experiéncia da leitura”
(Cf. COMPAGNON, 2010, p. 21). Assim, procedemos com as criticas sobre as pecas de
Martins Pena e José de Alencar, com as analises de Maria Maretti e Sdbato Magaldi sobre
a dramaturgia de Taunay relacionadas a vivéncia do Visconde no século XIX e a
interpenetracdo delas no “sistema” de Antonio Candido e de Décio de Almeida Prado.

Como ensina Compagnon, 0s exercicios critico e historico apresentaram-se da

seguinte maneira:

[...] A critica literaria enuncia proposi¢oes do tipo “A ¢ mais belo que B”,
enquanto a historia literaria afirma: “C deriva de D”. Aquela visa a avaliar o
texto, esta a explica-lo. [...] A teoria quer saber o preco. Ndo tem nada de
abstrato, faz perguntas, aquelas perguntas sobre textos particulares com os
quais historiadores e criticos se deparam sem cessar, mas cujas respostas sao
dadas de antemdo. A teoria lembra que essas perguntas sdo problematicas, que
podem ser respondidas de diversas maneiras: ela € relativista.
(COMPAGNON, 2010, p. 22).

A teoria questiona os métodos escolhidos, relativiza-os, assim procuramos
proceder ao questionar o porqué da exclusdo historiografica e do ndo reconhecimento

critico a respeito da dramaturgia do Visconde de Taunay:

[...] Perguntar-me-&o: qual é a sua teoria? Responderei: nenhuma. E isto que
da medo: gostariam de saber qual é a minha doutrina, a fé que é preciso
abracar ao longo deste livro. Estejam tranquilos, ou ainda mais preocupados.
Eu ndo tenho fé — o protervus é sem fé e sem lei, é o eterno advogado do
diabo, ou o diabo em pessoa [...] nenhuma doutrina, sendo a da davida
hiperbolica diante de todo discurso sobre a literatura. A teoria da literatura,
vejo-a como uma atitude analitica e de aporias, uma aprendizagem cética
(critica), um ponto de vista metacritico visando interrogar, questionar os
pressupostos de todas as praticas criticas (em sentido amplo), um “Que sei
eu?” perpétuo. (COMPAGNON, 2010, p. 23).
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O espirito questionador e necessario de Compagnon apresenta-se no excerto
anterior. Longe de querermos propor uma doutrina acerca de nossa leitura critica e
historica, objetivamos apontar elementos capazes de justificar a importancia documental,
analitica e sobretudo estética da dramaturgia de Taunay, algumas vezes coerentes com 0s
valores “vigentes” da critica tradicional e por outras ausentes. ISto posto, ndo podemos
ser pueris, pois como afirma Compagnon: “[...] tentaremos ser menos ingénuos. A teoria
da literatura é uma aprendizagem da ndo ingenuidade. ‘Em matéria de critica literaria’,
escrevia Julien Gracq, ‘todas as palavras que conduzem a categorias sdo armadilhas’.”
(2010, p. 23. Aspas do autor). Também necessitamos fazer escolhas e, certamente, caimos
em armadilhas.

Como ensina Antoine Compagnon, baseando-se na obra Theory of Literature, de
Wellek e Warren, a teoria literaria “¢é geralmente considerada um ramo da literatura geral
e comparada: designa a reflexdo sobre as condigdes da literatura, da critica literaria e da
histdria literaria; € a critica da critica, ou a metacritica” (2010, p. 24). Assim, procuramos
refletir sobre as condicdes da dramaturgia de Taunay, da critica e da historia produzidas

durante os séculos XIX, XX e XXI para produzir o material tedrico de nossa tese:

A teoria € mais opositiva e se apresenta mais como uma critica da ideologia,
compreendendo ai a critica da teoria da literatura: é ela que afirma que temos
sempre uma teoria e que, se pensamos nao té-la, é porque dependemos da
teoria dominante num dado lugar e num dado momento. (COMPAGNON,
2010, p. 24).

Em suma, nosso trabalho metacritico resultou nesta tese, na qual fazemos o
guestionamento ideoldgico “nio-ingénuo” a respeito da exclusdo critica da dramaturgia
de Taunay, pois temos a consciéncia de que nossas escolhas também sdo ideoldgicas. A

teoria resultante serd sempre um exercicio relativista:

[...] A teoria da literatura, como toda epistemologia, é uma escola de
relativismo, ndo de pluralismo, pois ndo € possivel deixar de escolher. Para
estudar literatura, é indispensavel tomar partido, decidir-se por um caminho,
porque os métodos ndo se somam, e o ecletismo ndo leva a lugar nenhum. A
dobra critica, o conhecimento das hipéteses problematicas que regem nossos
conhecimentos sdo, portanto, vitais. (COMPAGNON, 2010, p. 256).
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Deste modo, tomamaos partido, sobretudo, por reconhecer o valor estético-literario
das “comédias romantico-criticas” e dos ‘“dramas de casaca realista-naturalista-
modernos” do Visconde de Taunay, além de questionar as suas auséncias nas renomadas
obras de historiografia literaria brasileira, pois “[...] como a democracia, a critica da
critica é dos regimes 0 menos ruim e, se ndo sabemos qual é o melhor, ndo temos davida
de que os outros sdo piores.” (COMPAGNON, 2010, p. 256).

O espirito questionador de Compagnon manifesta-se novamente na seguinte

passagem:

[...] Ao contréario, o objetivo é tornar-se desconfiado de todas as receitas, de
desfazer-se delas pela reflexdo. Minha intencdo ndo é, portanto, em absoluto,
facilitar as coisas, mas ser vigilante, suspeitoso, cético, em poucas palavras:
critico ou irdnico. A teoria é uma escola de ironia. (COMPAGNON, 2010, p.
24).

Portanto, esta tese somente existira se alguém Ié-la e sé se fara tedrica quando

alguém desconfiar e, ainda melhor, ironiza-la.
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CONCLUSAO: UM LUGAR PARA A DRAMATURGIA DO VISCONDE DE
TAUNAY

Por uma leitura além da classificacdo por escolas literérias, assim concluimos o
percurso estabelecido nesta tese. A dramaturgia do Visconde de Taunay apresenta
variacao estética e tematica, compondo mais um importante capitulo da historia dramatica
da literatura brasileira do século XIX. Tais variacfes podem ser categorizadas da seguinte
maneira:

1- Romantismo-critico: as comédias de Taunay contém temas e abordagens

estéticas diferentes das tradicionais comedias de costumes praticadas durante

o0 século XIX;

Décio de Almeida Prado reflete sobre a abrangéncia da comédia brasileira:

A comédia brasileira, em Gltima andlise, nunca rompeu a barreira que a
fechava num campo afinal bastante restrito. Nunca foi tocada pela fantasia
poética shakesperiana, que produziu na Franga um autor teatral como Alfred
Musset. E, dentro da estética classica, ndo foi capaz de construir caracteres
(no sentido francés de tipos psicolégicos universais), nem primou pela
originalidade do enredo. Trabalhando com material humano comum, de uso
de todos os comediografos, s6 propds na verdade duas oposicdes basicas: a
do estrangeiro versus o nacional e a do homem da roca versus o habitante da
Corte. Nesse sentido, nem Macedo nem Franca Janior foram muito além do
que tracara Martins Pena, com maior carga de inventividade (PRADO, 2003,
p. 138).

Taunay foi além dessas repetidas oposi¢des em suas comedias, compondo espagos
“nao nomeados” ou de nome inventado, como Itatubdca, e, assim, promovendo a
provincia interiorana a um local onde as contradi¢des das personagens se fazem mais por
sintese do que por antiteses. Outro aspecto bastante relevante é a fusdo dos elementos
realistas burgueses nas comédias, as personagens disputam cargos politicos, negociaces
na bolsa de valores, estadias em Paris e casamentos com mogas que ocupam importante
posicao na sociedade capitalista, diferenciando-se dos protagonistas de Martins Pena que
sonham com a vida na Corte, mas vivem com roupas simples, pés descalcos, em meio a
cafezais, enxadas, porcos, cavalos, galinhas e outros elementos intensificadores de suas

caricaturas.
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Outros aspectos tradicionais das comédias de costumes evitados pelo Visconde
sdo: a confusdo de identidade, disfarces inverossimeis, descobertas subitas, pancadaria e
excessivo uso dos apartes. A considerada “baixa comédia” — apesar de ndo concordarmos
plenamente com este termo — abusava desses recursos para fazer rir a plateia. Taunay
procurou produzir cenas comicas mais refinadas questionando as ambicGes ideoldgicas
de suas personagens por meio de suas contradi¢ces ao invés de explorar o vocabulario
chulo e as acdes exaticas delas.

Portanto, como consideramos no desfecho do segundo capitulo, Visconde de
Taunay apresenta “a instancia critica na comédia dramatica oitocentista brasileira”.

2- Realismo-relativo: os dramas de casaca burgueses de Taunay contém o

sentimentalismo das personagens e intromissdo ideoldgica da voz do autor;

As pecas realistas do periodo mudaram de foco ao retratarem a camada social
burguesa, representada por personagens intelectuais de casaca e em plena ascensao
capitalista. Entretanto, ndo romperam totalmente com os valores da estética romantica,

conforme podemos ler no seguinte excerto de Ginzburg et. al.:

[...] os proprios titulos das pecas indicam os assuntos que tratam. E se nem
todas realizaram uma ruptura total com o Romantismo — alguns recursos desse
movimento ainda em voga convivem com 0s do Realismo —, vistas em
conjunto elas refletem um notavel esforco de atualizagao estética. Além disso,
inspirados pela comédia realista francesa, retratam o0s costumes dos
segmentos sociais brasileiros naquela altura ja abertos ao liberalismo e aos
valores burgueses. Ao contrdrio do que se via nos dramas romanticos e
melodramas ou nas comédias de costume de Martins Pena, 0s personagens
principais das comédias realistas brasileiras sdo advogados, médicos,
engenheiros, estudantes, jornalistas, negociantes, ou seja, profissionais
liberais e intelectuais que constituem a classe média emergente do Rio de
Janeiro. Desse modo, os espectadores podiam se reconhecer no palco e
aplaudir o esforco dos dramaturgos empenhados em pdr em cena a fatia mais
moderna da sociedade brasileira (GINZBURG, et. al., 2006, 267).

O Visconde de Taunay era vaidoso e dotado de grande sensibilidade artistica,
assim, ndo podia representar apenas a funcdo de realista objetivo e cientifico na qual
somente a matéria abordada apareceria. A “voz do autor”, sua percepcdo subjetiva e
consciente sempre estdo presentes em suas obras, inclusive nas tendéncias realistas-
cientificistas que tencionavam isentar o sentimentalismo em prol da objetividade tedrica.
Durante suas expedi¢cdes com o exército, aquilo que observara transformou em desenhos

ou anotacOes para 0s seus posteriores relatos ou ficgdes, as jornadas de guerra e ocupagoes
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apareciam em diarios, ensaios, contos e romances. Analogo a isso, a sua dramaturgia
realista, apesar do posicionamento critico em relacdo a formacédo das familias burguesas,
ndo se pauta apenas pela analise sociologica, mantendo a subjetividade e o
sentimentalismo caracteristico do autor, o que pode ser considerado como “realismo-
relativo”™.

Diante do éxito das anteriores comédias de costumes e da derrocada do projeto de
“corregao moral” iniciado nos dramas de casaca do Ginasio Dramatico, alguns autores
voltaram a produzir comédias que abusavam dos “provérbios”, confusdes, oposi¢des
entre a Corte e o interior, destacando-se a producdo de Artur Azevedo, autor das pecas
Amor por anexins (1872) e A capital federal (1897), representativas dos dois estilos
mencionados. Sobre a aparicdo do renomado dramaturgo e a continuagdo do estilo de

Martins Pena, Alfredo Bosi destaca:

O nome de Artur Azevedo impde-se entdo como o do continuador ideal
de Martins Pena. Ja o vimos saboroso poeta humoristico, mas ele mesmo
declarava que os melhores versos que escrevera estavam espalhados em suas
quase duzentas revistas. Metido na vida teatral desde a adolescéncia, Artur
Azevedo conseguiu que fossem levadas a cena suas primeiras comédias como
Amor por Anexins e Horas do Humor. O éxito facil destas contribuiu para
marcar os limites da sua criacao, nivelando-a com o gosto do publico médio;
em contrapartida, desenvolveu-lhe os dotes de comunicabilidade, o que ¢
quase tudo para um comedidgrafo (BOSI, 2006 p. 239).

Conforme vimos, Taunay também escreveu boas comédias de costumes
romantico-realistas, contudo, nas décadas finais do seculo XIX, momento da producao
das comédias de Artur Azevedo e auge das pecas musicadas francesas, o Visconde
produziu dois dramas realista-relativos, contendo aspectos tradicionais dos morais dramas
de casaca, a subjetividade romantica e o desenvolvimento de teorias

naturalistas/deterministas:

Artur Azevedo tentou inserir-se nessa corrente dramética escrevendo
“teatro sério”, algumas pecas em verso que, segundo o seu proprio
testemunho, ndo resistiram ao teste da representagdo. Ao contréario,
enveredando pelos géneros ligeiros da revista politica e da bambochata, e
parodiando dramas franceses em voga, atingiu o supremo alvo, o aplauso do
publico, que ndo mais lhe foi regateado (BOSI, 2006, p. 240).
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Seria Taunay o escritor do periodo que produziu este “teatro sério”? Poderia
ocupar este lugar nas historiografias? Acreditamos que sim, principalmente pela
introducéo da estética naturalista.

3- O Realismo-Naturalismo: tal vertente foi considerada ausente na sequéncia

I6gica da dramaturgia brasileira do século XIX e os dramas de Taunay

fornecem elementos para suprir tal lacuna;

Em seus dois dramas de casaca, além dos elementos morais tipicos da escola
realista, Taunay desenvolveu teorias cientificistas baseadas no naturalismo de raga,
principalmente no tema da “heranga genética” adquirida pelos filhos a partir de aspectos
fisicos e psicologicos dos pais desconhecidos.

Tal vertente foi considerada inexplorada pela dramaturgia realista brasileira do
século XIX, conforme apontamos nos relatos de Décio de Almeida Prado em sua
historiografia, e os dois dramas de Visconde de Taunay possuem elementos suficientes
para, a0 menos, serem exemplos de complementacdo desta lacuna. Além disso, ainda ha
outras possiveis inovagdes a serem apontadas na dramaturgia do Visconde.

4- Outros “ismos”: a dramaturgia de Taunay apresenta aspectos deterministas,

simbolistas e até modernistas;

O determinismo de raca foi outro aspecto explorado pelo escritor no drama Amélia
Smith, além do determinismo de meio e momento presente nas trai¢cbes das protagonistas
e na necessidade de manter a hipdcrita posi¢ao de superioridade moral. Sdbato Magaldi
também destacou a influéncia simbolista em A conquista do filho, aspecto que funcionou
como uma “resolu¢do evolutiva” ao castigo moral realista e ao destino inflexivel
naturalista. Tais fatores elevam ainda mais a dramaturgia de Taunay como importante
transicdo do final do século XIX, trazendo versdes posteriores as comédias de costumes
romanticas de Martins Pena, ao moralismo corretor de José de Alencar e figurando ao
lado da producéo de Artur Azevedo, considerado pela critica como 0 mais completo autor
dramatico do século XIX.

Ao partirmos de uma cosmovisao da leitura da obra do Visconde de Taunay para
além da classificacdo por escolas literarias, chegamos a conclusdo de que sua producéo
sintetiza-se pela fusdo entre o idealismo nacionalista, oriundo da estética romantica, e a

critica moral burguesa, oriunda do realismo. Todavia, essa sintese se faz em sua
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dramaturgia em um momento de inicio da estética moderna. As décadas de 1880 e 1890,
nas quais o autor escreveu o seu teatro, estavam sob a influéncia simultanea de muitos
ismos: Realismo, Naturalismo, Cientificismo, Materialismo, Determinismo, Darwinismo,
Positivismo, Parnasianismo, Simbolismo, entre outros, motivos que dificultam ainda mais
a categorizacao por periodo. Além disso, viviamos uma ascensao das produgdes francesas
no Brasil, fato que fez a critica e o pablico ndo atentar-se para algumas producdes
nacionais daquele periodo.

Dessa forma, sintetizamos as quatro categorias do seguinte modo: “a estética
roméantico-realista inovadora da dramaturgia do Visconde de Taunay”.

As novas abordagens metodoldgicas, da segunda metade do século XX e inicio do
século XXI, e as historiografias literarias que passaram a considerar mais as obras
dramaticas para compor as suas analises, permitiram a incluséo de novos autores e obras.
Dessas perspectivas, por exemplo, veio ao lume a obra dramética do escritor Qorpo Santo,
sendo considerada uma falha o seu anterior desconhecimento. O autor publicou a sua
dramaturgia contemporaneamente ao Visconde de Taunay e no mencionado momento de
declinio do Ginasio Dramaético, no qual criticos e publico/espectador deixaram de
observar a producdo brasileira: “Qorpo-Santo “editou em 1877 [...] todas as brevissimas
[comédias] [...] compostas em 1866 (BOSI, 2006, p. 244).

Sobre a descoberta centenaria da dramaturgia de Qorpo Santo, Bosi considera:

A nossa historia literaria comove-se de quando em quando com uma
boa surpresa. Depois de cem anos de esquecimento descobriu-se o
originalissimo dramaturgo gadcho José Joaquim de Campos Ledo, que a si
mesmo alcunhava-se Qorpo-Santo (BOSI, 2006, p. 244).

E evidente que a descoberta da dramaturgia de Qorpo Santo produz maior “ar de
novidade”, pois trata-se do descobrimento de um escritor, até entdo, desconhecido de
nossas letras, que se dedicou mais a dramaturgia do que o poligrafo Visconde, ja
amplamente reconhecido como memorialista e ficcionista regionalista. No entanto,
tratando-se apenas de dramaturgia, hd semelhancas entre 0 momento de producdo dos
dois acervos e a auséncia de leituras criticas da historiografia para com elas.

Alfredo Bosi considera que a perspectiva moderna pode ter contribuido para a

redescoberta das comédias de Qorpo Santo:
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Suas comédias, lidas tanto tempo depois de escritas, beneficiaram-se de
uma perspectiva moderna: o olho critico, ja treinado em Pirandello, em Jarry,
em lonesco, vé nonsense e absurdo como fendmenos ideoldgicos e estéticos
validos em si, além de testemunhos de resisténcia a ldgica da dominacéo
burguesa. E o aspecto descosido daquelas comédias, o efeito de delirio que as
vezes produzem, a forga do instinto que nelas urge, enfim o desmantelo do
quadro familiar decoroso do Segundo Império que nelas se V&, tudo se presta
a uma leitura radical no sentido de atribuir a Qorpo-Santo uma ideologia, ou
melhor, uma contra-ideologia, corrosiva, se ndo subversiva dos valores
correntes no teatro brasileiro do tempo (BOSI, 2006, 244-245).

A bibliografia do Visconde de Taunay passou a ser revisitada e também vem
beneficiando-se da perspectiva moderna. As novas abordagens confessionais, a ruptura
da barreira entre ficgdo e historia, as situacdes de campo literario, interdisciplinaridades,
os estudos dialdgicos, a literatura comparada e 0 senso critico do nacionalismo geraram
varias outras possibilidades de leitura e inclusdo de sua literatura. S&o temas comuns que
se beneficiaram da perspectiva moderna, tanto em Qorpo Santo quanto em Taunay, a
resisténcia a l6gica da dominacdo burguesa e o desmantelo familiar decoroso do Segundo
Império. Se as pecas de Taunay ndo apresentam uma “contraideologia subversiva dos
valores correntes no teatro brasileiro do tempo”, as suas comédias proporcionam uma
“instancia critica” em relagdo aos valores capitalistas, burgueses e liberais e 0s seus
dramas realistas expem, mesmo que de modo dissimulado, um “desmantelo familiar”.

Alfredo Bosi intitulou o subcapitulo sobre a descoberta da nova dramaturgia como
“Qorpo-Santo, um corpo estranho”. O Visconde de Taunay também é “um corpo
estranho” na dramaturgia brasileira oitocentista. Sendo assim, afinal, qual € o lugar da
dramaturgia de Taunay na historia da literatura brasileira?

Por fim, encerramos esta tese declarando a exclusédo critica da dramaturgia do
Visconde de Taunay e compreendendo que 0s aspectos estéticos presentes nas obras
justificam a necessidade de apontar um lugar para a dramaturgia do autor na historiografia
literaria brasileira. Das analises feitas por meio do “ndo-lugar” que a variedade tematica,
estética e de géneros de sua obra apresenta, acreditamos que a dramaturgia do Visconde
poderia ser inserida ao lado da respectiva producdo de Artur Azevedo, um dos Unicos
escritores de teatro brasileiro apreciado criticamente nas décadas finais do século XIX, o
qual também experimentou uma variedade de temas e géneros, caracteristica talvez mais
comum naquele periodo. Pelo fato de Artur Azevedo ter-se dedicado com énfase ao teatro,
produzindo indmeras pecas, criticas literarias e adaptando-se a tendéncia musicada, de
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revista e afrancesada, parece-nos que ndo teria como passar despercebido pela
historiografia. Ja o Visconde de Taunay dedicou-se mais a carreira de militar e politico,
escrevendo obras de historia, documentos de guerra, romances, contos e até produzindo
desenhos, além do fato de ter escrito apenas quatro pecas que nunca foram encenadas.
Contudo, conforme explorado, a dramaturgia de Taunay traz importantes contribuicoes
para a comédia e o drama “romantico-realistas”, além de ser a versao sobria do realismo
“sério” em meio ao auge dos estrangeirismos musicados e cumprir o papel de
representante “naturalista”, “simbolista” e “pré-modernista” das décadas finais do século
XIX. Portanto, ha sim um lugar adequado, coerente e importante para a dramaturgia do

Visconde de Taunay na historia da literatura brasileira.
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TAUNAY, Visconde de. A Conquista do Filho. Por um triz coronel!l. Da mao a boca se
perde a sopa. Organizacio de Affonso d’Escragnolle Taunay. S&o Paulo:
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