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“Mas ainda é tempo de viver e contar.
Certas historias ndo se perderam.

Conhego bem esta casa,

pela direita entra-se, pela esquerda sobe-se,
a sala grande conduz a quartos terriveis,
como o do enterro que néo foi feito, do corpo
esquecido na mesa (...)

Abre-te e conta,

moga presa na memoria, velho aleijado,
baratas dos arquivos, portas rangentes, solidao
e asco,

pessoas e coisas enigmaticas, contai;

capa de poeira dos pianos desmantelados,
contai;

velhos selos do imperador, aparelhos de
porcelana partidos, contai;

0Ss0s na rua, fragmentos de jornal, colchetes
no chéo da

costureira, luto no brago, pombas, cées
errantes, animais cagados, contai.

Tudo tao dificil depois que vos calastes...

E muitos de vds nunca se abriram.(...)

Ha o pranto no teatro,

no palco ? no publico ? nas poltronas ?

ha sobretudo o pranto no teatro,

ja tarde, ja confuso,

ele embacia as luzes, se engolfa no lindleo,
vai minar nos armazens, nos becos coloniais
onde passeiam ratos noturnos,

vai molhar, na ro¢a madura, o milho
ondulante,

e secar ao sol, em poga amarga”.

Carlos Drummond de Andrade,
“Nosso tempo”



MATOS, Ivan Demanto Franklin. A dramaturgia negativa : dialética trégica e
formacéo da dramaturgia brasileira. 2015. Tese ( Doutorado em Teoria e Histéria do
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Resumo: Esta tese sobre a histéria da dramaturgia no Brasil tomou como
pressuposto a ideia de formagéo, inspirada na obra de Antonio Candido, Formacéo da
Literatura Brasileira, que é caracterizada por definir, no campo das letras nacionais, a
ambivaléncia que marca nosso processo de constituicdo cultural, marcado pelo
empréstimo de formas artisticas importadas em desajuste com a realidade historica
local. Procuramos tracar o percurso de formagdo de uma dramaturgia nacional
identificando os limites e avancos deste processo de aclimatacdo das formas e géneros
de origem europeia, escolhendo objetos de anélise especificos, a saber, obras e autores
considerados como “momentos decisivos”. Partimos da hipotese de que, no ambito
teatral, os “momentos decisivos” desta formacdo sdo aqueles influenciados pelos
conceitos europeus (formulados pelo critico Peter Szondi) de drama burgués, drama
moderno e de teatro épico, que, no entanto, ao serem incorporados pelos autores
teatrais brasileiros geraram formas hibridas, “arruinadas” e desajustadas em relacéo
aos modelos originais. Consideramos que tal importacdo, assolada por um processo
histérico também ele altamente contraditorio e desigual, gerou entre nds diversas
manifestacOes teatrais fraturadas, que poderiam ser contempladas por um conceito
ampliado de tragédia. Procuraremos identificar, nestes momentos decisivos, diversas
manifestagbes de uma certa dialética tragica que, ndo obstante sua diversidade,
poderia caracterizar esse processo de formacdo como capaz de gerar obras tdo
dilaceradas quanto o tecido social que Ihes corresponde.

Palavras-chave: 1) Teatro; 2) Dramaturgia; 3) Teoria Critica; 4) Drama moderno; 5)
Drama burgués; 6) Teatro Epico; 7) Capitalismo; 8) Dialética



Abstract: This thesis on the history of dramaturgy in Brazil explores the idea
of formation, inspired by Antonio Candido’s work Formacéo da Literatura Brasileira
(Brazilian’s Literature Formation), which is known in the national literary field for
defining the ambivalence that exists in our cultural constitution process, and is
characterized by the influence of imported artistic forms imbalanced with local
historical realities. We seek to trace the development of a national dramaturgy,
identifying the boundaries and advances in the acclimation process of European forms
and genres, by selecting key analytical pieces, namely works and authors considered
to be “turning points”. We hypothesize that these decisive moments are the ones
influenced by the European concepts of bourgeois drama, modern drama and
epictheater formulated by the critic Peter Szondi; by incorporating such concepts,
Brazilian playwrights have generated hybrid forms, “ruined” and misfits of the
original models. This thesis considers how such importation — coupled with a highly
contradictory and uneven historical background — has generated amongst us several
fractured theatrical manifestations that could be categorized under a broader concept
of tragedy. We will seek to identify, from these decisive moments, indications of a
certain tragic dialectic and how it, not withstanding its own diversity, could
characterize this formation process capable of generating new works as lacerated as
the social fabric to which they correspond.

Keywords: 1) Theater; 2) Dramaturgy; 3) Critical Theory; 4) Modern drama; 5)
Bourgeois drama; 6) Epic Theater; 7) Capitalism; 8) Dialectics
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“Nossa imagem da felicidade é totalmente marcada pela época
que nos foi atribuida pelo curso da nossa existéncia. A felicidade
capaz de suscitar nossa inveja esta toda, inteira, no ar que ja
respiramos, nos homens com 0S quais poderiamos ter
conversado, nas mulheres que poderiamos ter possuido. Em
outras palavras, a imagem da felicidade esta indissoluvelmente
ligada a da salvacdo. O mesmo ocorre com a imagem do
passado, que a histéria transforma em coisa sua. O passado traz
consigo um indice misterioso, que o impele a redencéo. Pois ndo
somos tocados por um sopro do ar que foi respirado antes? Nao
existem, nas vozes que escutamos, ecos de vozes que
emudeceram?Se assim €, existe um encontro secreto, marcado
entre as geracdes precedentes e a nossa. Alguém na terra esta a
nossa espera. Nesse caso, como a cada geragdo, foi-nos
concedida uma frégil forca messianica para a qual o passado
dirige um apelo. Esse apelo ndo pode ser rejeitado impunemente.
O materialista histérico sabe disso.”

Walter Benjamin, Teses sobre o conceito de histéria, Teselll

“A linguagem fez-nos perceber, de forma inconfundivel, como a
memoria ndo é um instrumento, mas um meio para a exploracgéo
do passado. E 0 meio através do qual chegamos ao vivido, do
mesmo modo que a terra € o meio no qual estdo soterradas as
cidades antigas. Quem procura aproximar-se do seu proprio
passado soterrado tem que se comportar como um homem que
escava. Fundamental é que ele ndo receie regressar repetidas
vezes @ mesma matéria — espalha-la, tal como se espalha terra,
revolvé-la, tal como se revolve o0 solo. Porque esses materiais
mais ndo sdo do que estratos dos quais sé a mais cuidadosa
investigacdo consegue extrair aquelas coisas que justificam o
esforco da escavacgdo. Falo das imagens que, arrancadas a todos
0S seus contextos anteriores, estdo agora expostas, como
preciosidades, nos aposentos sébrios da nossa visdo posterior —
como torsos na galeria do colecionador. E ndo ha duvida de que
aquele que escava deve fazé-lo guiando-se por mapas do lugar.
Mas igualmente imprescindivel é saber enterrar a pa de forma
cuidadosa e tateante no escuro reino da terra. E engana-se e
priva-se do melhor quem se limita a fazer o inventario dos
achados, e néo for capaz de assinalar, no terreno do presente, 0
lugar exato em que guarda as coisas do passado.”.

Walter Benjamin,“Escavar e recordar”, Imagens de pensamento

“Com este pensamento arrasto atras de mim o futuro. A partir de
antigos fragmentos de estrelas, construir uma nova™.

Friedrich Nietzsche, 15[29], Fragmentos pdstumos, 1883
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INTRODUCAO: FORMACAO NEGATIVA DA DRAMATURGIA BRASILEIRA

Desbarrancando, chédos desbarrancados,
Aonde no quiriri do mato brabo

A terra em formagé&o devora os homens...
Este refrdo dos meus sentidos...Nada
Matutarei mais sem medida, 6h tarde,
Do que esta patria tdo despatriada.”

Mario de Andrade, “Louvacéo da tarde”.

. Deixai toda a esperanca - Prologo as margens do Aqueronte:

Em sonho registrado em seu di&rio na entrada de 14 de julho de 1945, em Los
Angeles,sob os escombros da Grande Guerra, Theodor Adorno vislumbra, em uma
alegoria de um self service brutal, o passado e o futuro europeus convulsionados em uma
Gnica imagem, que parece testemunhar o destino da formacao® da civilizacdo capitalista

moderna, do Esclarecimento e da ideologia burguesa:

a tradico filosofica sobre o conceito de formagéo é vasta e variegada, e tem origens na Antiguidade grega
classica, como tentaremos provar a seguir. Tanto para Adorno — critico do Esclarecimento - como para a
recepcdo do conceito no Brasil, durante o inicio do século XX, o sentido da formagdo pode ser melhor
compreendido a luz das importantes contibui¢fes de Goethe. Em ensaio sobre o romance de formagdo de
Goethe, Mikhail Bakhtin assinala que o poeta alemdo “por trds de toda diversidade estatica enxergava a
diversidade de tempos. O diferente se dispunha para ele em fases diversas (épocas) de desenvolvimento,
isto é, adquiria sentido temporal.(...) A simples continuidade temporal dos fendmenos era para Goethe
profundamente estranha, ele a saturava,a penetrava de tempo,descobria nela o processo de formacéo, o
desenvolvimento, distribuia em série 0 que estava distribuido no espaco por diferentes fases temporais,
épocas de formacéo. Para ele, a atualidade — tanto na natureza quanto na vida humana — se manifesta como
uma essencial diversidade de tempos: como remanescentes ou reliquias dos diferentes graus e formagdes do
passado e como embrides de um futuro mais ou menos distante.”( BAKHTIN, Mikhail. Estética da criacédo
verbal. S8o Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011, p. 229). Uma ilustracdo dessa visdo da formacéo
pode ser encontrada em Viagem a Itdlia: “Quando contemplamos as montanhas, quer de perto, quer de
longe, e vemos seus cumes ora a brilhar com a luz do sol, ora enevoados, ora envoltos em nuvens
tempestuosas, ora fustigados pela chuva ou cobertos de neve, atribuimos todos esses fendmenos a
atmosfera, pois podemos ver e compreender seus movimentos e suas modificacdes. As montanhas, porém,
em sua forma tradicional, oferecem-se imoveis aos nossos sentidos. N6s as tomamos por mortas em virtude
de sua rigidez, estando elas em repouso, acreditamos ndo haver ai nenhuma atividade. H4 bastante tempo,
porém, ndo consigo evitar de atribuir as alteragdes que se apresentam na atmosfera, em grande parte, a uma
atuacdo velada e secreta das préprias montanhas”.(GOETHE, J. Viagem a Italia. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1999, p.21). Assim, para 0 observador comum, as montanhas sdo a materializacdo do imobilismo e
imutabilidade. Para Goethe, pelo contréario, as montanhas nada tém de mortas, sdo apenas imoveis: ndo sdo
absolutamente inativas, mas apenas parecem sé-lo porque estdo em repouso, descansam; na verdade,
haveria uma pulsagdo secreta nas montanhas, capaz de exercer influéncia substancial sobre a mudanga da
atmosfera. Segundo essa visdo, 0 que antes parecia um fundo sélido e imutavel para quaisquer movimentos
foi incorporado a formagdo, como corrente subterranea, impregnado de tempo até o fim, chegando a ser
uma mobilidade mais substancial e criadora do que aparece na superficie dos fendmenos. Goethe quer ver
nesse movimento interior e ancestral das montanhas os lacos necessarios desse passado com o presente
vivo, compreender o lugar necesséario desse passado na série continua do desenvolvimento histérico.O
préprio passado deve ser criador, deve ser eficaz no presente, fornecendo também uma direcdo para o0
futuro: “nele, [ em Goethe] o fantasmagorico, o horripilante e o involuntario foram superados pelos
elementos estruturais de visdo do tempo que descobrimos: o elemento da relacdo essencial do passado com
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Cena de execugdo. Se as vitimas eram fascistas ou antifascistas nédo
estava claro. Em qualquer caso, se tratava de um monte de jovens nus e
atléticos. Mas pareciam suas proprias esculturas, de cor verde metélico.
A execucdo se levava a cabo segundo o principio do self service. Cada
qual se metia na guilhotina automatica sem ordem alguma, saia sem
cabeca, dava um par de tombos e caia morto. Recordo-me de uma
pessoa jovem, um rapaz que, como por brincadeira, se colocou na
guilhotina antes de alguém maior que chegava pela lateral, com se o
provocando a executa-lo. Eu observava os movimentos dos decapitados
e pensei que devia averiguar se conservavam a consciéncia; quer dizer,
se, COMO a mim me parecia ser 0 caso, evitavam cair sobre o corpo de
outro.” Entdo me fixei em um adolescente. Depois de alguns passos, deu
vérias voltas como num salto mortal e caiu justamente em cima de
outro cadaver. Tudo sem emitir nem uma s6 palavra nem nenhum outro
som. Eu presenciei tudo sem nenhuma emogéo (Um depois do outro iam
a guilhotina como se estivessem realizando um exercicio. De fato, a
impressao era a de um espetaculo)?.

O que na Europa podia ser percebido como pesadelo - os resultados de uma
formagéo que um dia sonhara com a progressdo linear que poderia levar o mundo dos
ideais de liberdade a concretizagdo de um mundo de avango técnico constante e riqueza
acumulada, sob a sombra tranquila de novas tradi¢des -, no Brasil, desde a colonizagéo,
configurou-se como constelagdo histérica. A imagem das cabecas cortadas, de forma
sistematica, sob acordo geral, alegoriza o processo historico de um pais que ndo se
formou, pelo menos ndo de acordo com o modelo do capitalismo europeu. Esse processo
de formacédo tragica, além das cabecas cortadas, “deu vérias voltas como num salto
mortal”: mas esse processo que se desenvolveu, contraditoriamente, aos saltos para tréas,
sempre “caiu justamente em cima de outro cadaver”, e tal acimulo de cadaveres e de
ruinas € o que pode ser chamado, no Brasil, de formagdo. Ao longo desse trabalho,
chamaremos de tragica ou de negativa tal formagdo para aproximar-nos de um processo
historico de feicdo cadaverica, expresso por elementos dramaturgicos formados por meio
da morte dos procedimentos do modelo original europeu, de sua ruina. Esse trajeto real
que procuramos iluminar por conceitos opostos irreconcilidveis - vida e morte, construcéo

e ruina, atraso e modernidade -, e que se relacionam de forma interdependente, pode ser

0 presente, o elemento da necessidade do passado e da necessidade do seu lugar na linha do
desenvolvimento continuo, o elemento da eficicia criadora do passado e, por Gltimo, o elemento do
vinculo do passado e do presente com o futuro necessario”.(BAKHTIN, M. Op. cit., p. 238). Quando
tedricos brasileiros contemporaneos como Roberto Schwarz, Paulo Eduardo Arantes e José Antdnio Pasta
Jr. questionam a validade dessa ideia de formacdo para se compreender o processo histérico brasileiro, o
que estd em jogo é a validade da eficicia criadora do nosso passado escravista e colonial e de sua
capacidade de gerar o futuro que parecia necessario aos primeiros pensadores da formacéo brasileira. Nesse
trabalho, sempre que nos referirmos & formacgéo, é a esse processo de problematizacéo da histéria de um
pais com um “encontro marcado com o futuro” que teremos em mente.

ZADORNO, Theodor. Suefios. Madrid: Akal, 2012, p.54
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aproximado, no plano teatral, do conceito ampliado de tragédia, e, no plano mais geral, de
um processo historico que pode ser compreendido por meio de alguns aspectos da
dialética negativa, desenvolvida por Theodor Adorno.

A maneira de pdrtico, Jodo Guimardes Rosa inicia o Grande Sertdo: Veredas
fixando uma espécie de emblema infernal, que assombrara Riobaldo por todo o romance:
“Dai, vieram me chamar. Causa dum bezerro: um bezerro branco, erroso, os olhos de nem
ser — se viu —; e com mascara de cachorro. Me disseram; eu ndo quis avistar. Mesmo que,
por defeito como nasceu, arrebitado de beicos, esse figurava rindo feito pessoa. Cara de

gente, cara de cdo: determinaram — era 0 demo®”

. Essa figura misturada, metade bezerro,
metade cdo, pode ser lida como alegoria do mundo misturado presente no Grande Sertéo
e da fusdo de opostos extremados que caracterizam o Brasil. O emblema do bezerro, cara
de gente, cara de cdo, com olhos de nem ser, funciona como uma espécie de adverténcia
da descida ao mundo infernal que serd empreendida por Riobaldo, na busca por uma
interpretacdo de sua vida e do pais.

No primeiro canto do Paradiso?, quando Dante se encontra as margens da ascens&o
irrestrita as mais puras esferas celestes, vemos o poeta refletir sobre as determinac¢des do
espaco na historia humana: “Muito € licito 14, que aqui ndo pertence/ a nossa virtude,
mercé do lugar/ fato proprio da humana espécie”. Envenenando a adverténcia pregada
eternamente as portas do Inferno, “Antes de mim ndo foi criado mais/ nada sendo eterno,

e eterna eu duro/ deixai toda esperanca/ 6 vés que entrais™

, presente no Canto Il
dantesco.Sugiro ao leitor que a partir daqui saiba abandonar, entre toda a sucata perdida
na leitura das linhas que virdo, toda a sua esperancga. A esperanc¢a de nada serve ao olhar
melancolico que, como a mirada de Orfeu, é capaz de trazer os objetos mortos a vida para
depois transforma-los novamente em pedra, reconduzindo-os ao Hades®. O objeto trata-
se, em nossa tese, de um conceito também “a mercé” de um lugar, no nosso caso o Brasil,

mas também determinado pelo tempo.

*ROSA, Jo&o Guimaraes. Obras completas, vol. I1. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994, p. 11
*ALIGHIERI, Dante. A divina comédia. Sdo Paulo: Ed. 34, 2000

5Idem,ibid. “Inferno”, Canto Ill, p.37

®A versdo do mito de Orfeu, escrita por Ovidio, relaciona a visada melancélica do bardo a transformagéo do
mundo contemplado em pedra: “A morte em pedra da esposa paralisou Orfeu de estupor/ tal como quem vé
0 cdo do Estigio, o de trés pescogos/acorrentado pelo do meio, a quem o terror ndo abandona/antes da
antiga forma o fazer, pois o corpo torna-se pedra;/ ou como Oleno, aguele que imputou um crime a si
mesmo/ e quis parecer culpado, ou como tu, desventurada Leteia/ fiada na tua beleza: dois coragdes outrora
t40 unidos/ hoje em dia vos sois pedras que o hdmido Ida carrega” (OVIDIO. Metamorfoses. Lishoa:
Cotovia, 2007, p.247)
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Tal percurso tomard como emblema, em seu mais amplo circulo infernal, a ideia de
formacdo, principalmente aquela extraida da obra de Antonio Candido, Formacdo da
Literatura Brasileira, que € caracterizada por definir, no campo das letras nacionais, a
ambivaléncia que marca nosso processo de constituicdo cultural, marcado pelo
empréstimo de formas artisticas importadas em desajuste com a realidade histérica local.
O autor traga o percurso de formagdo de uma literatura nacional identificando os limites e
avancos deste processo de aclimatacdo das formas e géneros de origem europeia,
escolhendo objetos de analise especificos, a saber, obras e autores considerados como
“momentos decisivos”.

No entanto, pretendemos refletir criticamente sobre a formagédo histérica ndo da
literatura, mas do teatro brasileiro. N&o é preciso nenhum relance melancélico apurado —
a maneira de Orfeu - para perceber, na trajetéria de nossa dramaturgia, diferencas
acentuadas em relagcdo ao percurso tragado com tanta clareza por Antonio Candido. Tais
diferencas ganham ainda maior estranheza se pensarmos que muitos dos escritores que
participaram do processo descrito como formacdo da literatura no Brasil também
escreveram para teatro, mas, nesse Gltimo caso, estabelecendo relages entre matéria e
forma totalmente distintas.

Apesar de deparar-se com a mesma matéria a ser plasmada, parte de um idéntico
periodo historico e de uma constelacdo social também similar, cada escritor, ao se tornar
dramaturgo, parece explorar formas teatrais que ndo correspondem & periodizacdo da
literatura (os periodos do Romantismo, Realismo, Simbolismo e das vanguardas ganham,
na trajetdria trincada do teatro brasileiro fei¢des de quimera ou de pesadelo) e nem aos
principais procedimentos formais literarios. A distancia dessa dramaturgia em relacdo a
norma europeia também parece acentuar-se, ganhando aspectos singulares que a critica
convencionou marcar, ao longo do tempo, com juizos cada vez mais severos: é comum a
sentenca de que os textos teatrais brasileiros, com algumas poucas excegdes, configuram
obras mal acabadas, desconjuntadas e ndo resolvidas, incompletas e truncadas, ainda mais
se comparadas aos romances e poemas publicados pelos mesmos autores em terreno
literario. A célebre convocacdo de Candido ganharia assim, em territorio teatral, ainda

maior necessidade:

Encaremos serenamente 0 nosso vinculo placentario com as literaturas
européias, pois ele ndo é uma opcdo, mas um fato quase natural. Jamais
criamos quadros originais de expressdo, nem técnicas expressivas
bésicas(...), e embora tenhamos conseguido resultados originais no
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plano da realizagdo expressiva, reconhecemos implicitamente a
dependéncia. Tanto assim que nunca se viu os diversos nativistas
contestarem o uso das formas importadas, pois seria 0 mesmo que se
oporem ao uso dos idiomas europeus que falamos (...). Alias, vista
assim, ela [a dependéncia] o deixa de ser, para tornar-se forma de
participacdo e contribuicdo a um universo cultural a que pertencemos,
que transborda as nacGes e 0s continentes, permitindo a reversibilidade
das experiéncias e a circulagéo dos valores. ’

Ha nessa adverténcia um contetdo diverso ao daquela ja mencionada consigna
infernal de Dante: seria preciso acreditar na particularidade do processo de formacao de
nossa literatura teatral, ndo apesar, mas precisamente gracas a essas relacOes de
dependéncia, que teriam sido capazes de gerar por aqui, na constante tensao com 0s
paradigmas europeus, um teatro nacional.

No final do seu percurso de Formacéo da literatura brasileira, Antonio Candido
recapitula brevemente o que significou nesse panorama o aparecimento da obra de
maturidade de Machado de Assis, que consistiu num modo peculiar de fixar e sublimar os
achados modestos dos predecessores, numa das formulas definidoras do sentido da nossa
formagdo literaria. Na verdade, o livro de Candido também foi escrito como uma

introdugéo ao estudo de Machado de Assis;

Se voltarmos porém as vistas para Machado de Assis, veremos que este
mestre admiravel se embebeu meticulosamente da obra dos
predecessores. A sua linha evolutiva mostra o escritor altamente
consciente, que compreendeu o que havia de certo, de definitivo, na
orientacdo de Macedo para a descrigdo dos costumes, no realismo sadio
e colorido de Manuel Ant6nio, na vocacao analitica de José de Alencar.
Ele pressupde a existéncia de predecessores, e estd é uma das razdes de
sua grandeza: numa literatura em que, a cada geracdo, os melhores
comegam da capo e s6 0s mediocres continuam o passado, ele aplicou o
seu génio em assimilar, aprofundar, fecundar o que havia de certo nas
experiéncias anteriores. Este é o segredo da sua independéncia em
relacdo aos contemporaneos europeus, do seu alheamento as modas de
Portugal e Franca.®

Para Candido, Machado fora capaz de tratar os grandes assuntos partindo das
contradi¢Bes locais, a0 mesmo tempo em que situava historicamente, e em relacdo a
realidade brasileira periférica, os assuntos de teor mais universal: “pela primeira vez um
escritor conseguia escapar a danacao do recomeco solitario, & mercé das escolas literarias

sem continuidade com os resultados acumulados pela experimentagdo literaria no pais,

7CANDIDO, Antonio.Literatura e subdesenvolvimento”. In: A educa¢do pela noite e outros ensaios. Sdo
Paulo: Atica, 2003, p. 151-152
8CANDIDO, Antonio. Formacao da literatura brasileira, vol.2, op. cit., p. 117-118



16

realcando-lhe inclusive a dimenséo coletiva da produc&o™. Foi assim com Machado de
Assis, para quem néo faltou “informacéo e abertura para a atualidade” e que, entretanto,
“soube retomar criticamente e em larga escala o trabalho dos predecessores, entendido
ndo como peso morto, mas como elemento dindmico e irresolvido, subjacente as
contradices contemporaneas’°.

O que pode infernizar o nosso percurso € a intengdo de considerarmos a
possibilidade de a formagdo néo ter passado de uma ilusdo. Essa ilusdo estaria localizada,
primeiramente, no plano da histéria da dramaturgia brasileira. Ao contrario do que foi
capaz de empreender Machado de Assis, em providéncia artistica e critica que depois
seria seguida pelos modernistas em nossa literatura, ndo encontramos nos autores teatrais
esse ponto de viragem assinalado por Candido, em que “a superacdo da dependéncia € a
capacidade de produzir obras de primeira ordem, influenciadas, ndo por modelos
estrangeiros imediatos, mas por exemplos nacionais anteriores”**. E como se
estivéssemos diante de um processo de formacao em negativo, provocado pelo abandono
do vinculo local, em que cada nova geracdo de dramaturgos parece recomecar Sseu
trabalho do zero: ndo conseguimos identificar, no plano do desenvolvimento dos
momentos decisivos de nossos textos teatrais — marcos para a escolha dos autores
estudados nessa tese — uma formagao cumulativa.

Roberto Schwarz, escrevendo em um momento histérico posterior ao de Candido,
foi capaz de empreender um balanco critico da ideia de formacdo, revelando seu carater
ilusério para além do plano dos processos da literatura ou do teatro: “tem sido observado
que a cada geracdo a vida intelectual no Brasil parece recomecar do zero. O apetite pela
producéo recente dos paises avangados muitas vezes tem como avesso o desinteresse pelo
trabalho da geraco anterior, e a consequente descontinuidade da reflexdo™?. O que esta
em jogo, na afirmacdo de Schwarz, ndo é apenas a falta de convic¢do das teorias, logo
trocadas, mas também “sua relagdo com o movimento social conjunto, e, ao fim e ao
cabo, da relevancia do proprio trabalho e dos assuntos estudados. Percepgdes e teses

notaveis a respeito da cultura do pais sdo decapitadas periodicamente, e problemas a

9ARANTES, Paulo Eduardo e ARANTES, Otilia Beatriz Fiori. Os sentidos da formac&o. Rio de Janeiro,
Paz e Terra, 1997, p. 32

1OSCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtracdo”. In: Que horas sdo? S8o Paulo: Companhia das Letras,
1987, p. 31

11CANI?IDO, Antonio. “Literatura e subdesenvolvimento”. In: A educagéo pela noite e outros ensaios. S&o
Paulo: Atica, 2003, p. 153

1ZSCHWARZ, Roberto. “Nacional por subtracdo”. In: Que horas sé&o? S&o Paulo: Companhia das Letras,
1987, p. 30
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muito custo identificados e assumidos ficam sem o desdobramento que lhes poderia
corresponder™*?,

Schwarz ainda menciona, pela via contraria, a estatura isolada de escritores como
Machado de Assis e Mario de Andrade, questionando a continuidade do sistema literario
apontado por Candido que, mesmo com a presenca de alguns poucos autores capazes de
dar continuidade a heranga cultural das gera¢Ges anteriores, seriam insuficientes para
estabelecer, de fato, um percurso formativo: “Nao se trata, portanto, de continuidade pela
continuidade, mas da constituicdo de um campo de problemas reais, particulares, com
insercdo e duracdo histdrica proprias, que recolha as for¢as em presenca e solicite o passo
adiante.” ** Assim, em contexto histérico distinto do da Formacdo da literatura
brasileira, seria possivel testemunhar que as promessas de modernizacdo que davam solo
aos inimeros projetos de formagcdo que marcaram a primeira metade do século XX
brasileiro ndo se cumpriram. Nesse contexto, seria possivel perceber o processo descrito
por Candido em chave negativa.

Para José Antonio Pasta Jr., quando dizemos, com Candido, que em Machado de
Assis a literatura brasileira se formou, acrescentando-se, no entanto, que a sociedade néo
se formou, estariamos diante, ainda assim, de um grave problema. Na verdade, a auséncia
daquele “campo de problemas reais que recolha as forcas em presenca e solicite um passo
adiante” serviria para nos iluminar uma literatura formada como ruina, como nulidade,
formada negativamente, ou na evidéncia de sua propria supressdo ou impossibilidade.
Pasta Jr. contesta assim o ultimo capitulo de Formacdo da literatura brasileira, em que
Candido menciona que, as vésperas do Machado de Assis da maturidade, a “critica
romantica brasileira teria adquirido consciéncia do seu significado histérico”. Segundo
Candido:

Elas [as palavras] sdo adequadas, portanto, para encerrar este livro, onde
se procurou justamente descrever o processo por meio do qual os
brasileiros tomaram consciéncia da sua existéncia espiritual e social
através da literatura, combinando de modo vario os valores universais
com a realidade local e, desta maneira, ganhando o direito de exprimir o
seu sonho, a sua dor, 0 seu jubilo, a sua modesta visdo das coisas e do
semelhante.”

B1dem, ibid., p.31
“1dem, ibid.
15CANDIDO, Antonio. Formacao da literatura brasileira, vol.2, op.cit., p.369
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Pretendemos, neste trabalho, problematizar essa nog¢do de formacéo, relacionada
aqui a historia do teatro brasileiro. Ainda segundo Pasta Junior, a dimenséo de “fracasso”
da obra de Machado de Assis (o horizonte do livro de Candido) ndo geraria uma obra
incompleta ou de menor “valor literdrio”, pelo contréario, ao ser internalizada, faria de
suas asperezas em relacdo ao original europeu o seu maior sucesso. Caberia a critica atual
a tarefa de questionar tal ideia de formacdo, ou por outra, perceber as contradi¢cdes de um
processo de formacdo em negativo. Para falarmos o vocabulario teatral, estariamos diante
de personagens mal construidos, de clichés abusivos, de procedimentos melodraméticos
aberrantes, de fabulas bizarras ou de didlogos e conflitos mal construidos que, ao
reverterem-se no seu contrario, teriam a capacidade, precisamente em fungdo de tais
desvios, de expressar um processo de formacdo historica, também ele singular em suas
violéncias e brutalidades cometidas em relagéo ao discurso civilizatorio ilustrado.

Voltando o olhar para o teatro, partiremos nesta tese dos conceitos de drama
burgués e de drama moderno, sistematizados pelo filésofo e critico literario alemao Peter
Szondi em duas de suas obras, Teoria do drama burgués e Teoria do Drama Moderno, e
do conceito de teatro épico, que sera utilizado por nos, principalmente, também a partir
das formulagdes de Szondi e da dramaturgia de Bertolt Brecht. Testaremos a hipotese de
que, no ambito teatral, os “momentos decisivos” da formagdo nacional séo aqueles
influenciados pelos conceitos europeus de drama burgués, drama moderno e de teatro
épico, gque, no entanto, ao serem incorporados pelos autores teatrais brasileiros teriam
gerado formas hibridas, “arruinadas” e desajustadas em relagdo aos modelos originais.

Partiremos da hipdtese de que tal importacdo, assolada por um processo historico
também ele altamente contraditorio e desigual, teria sido expressa, entre nos, por diversas
manifestacOes teatrais fraturadas, que poderiam ser contempladas por um conceito
ampliado de tragédia. Se ndo estivermos enganados, seria possivel identificar, nesses
momentos decisivos, diversas manifestacdes de uma certa dialética tragica que, nédo
obstante sua diversidade, poderia caracterizar esse processo de formagdo como capaz de
gerar obras tdo dilaceradas quanto o tecido social que Ihes corresponde.

Com relacéo a definicdo do fendmeno tragico, partiremos também das formulagées
de Szondi, que aproximam o trdgico da logica dialética, mas com uma diferenca
importante: “Goethe reconhece como essencial ao trdgico um traco que o sistema

idealista de Schelling e até o de Hegel ocultam, mas que lhe causa grande estranheza: o
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fato de que o conflito tragico ndo permite nenhuma solugdo™®. Parece-nos que essa
concepgdo do trdgico — de que a “oposicdo irreconciliavel divide o que é uno” -,
formulada por Goethe, mas que esta presente em toda obra de Szondi, pode ser adequada
para a compreensao da formacao historica brasileira, processo em que, como na dialética
tragica, “parece impossivel uma reconciliacdo”.

Na Teoria do drama burgués, Peter Szondi define o drama puro como a primeira
forma teatral em que “mostra-se ndo a natureza do mundo, mas a conduta de um
individuo™’. Esse aburguesamento da representacéo realiza-se por meio da privatizacdo
da vida dos personagens e da busca de uma sentimentalidade como procedimento para
promover a identificacdo entre a plateia burguesa e seus representantes no palco. O
didlogo intersubjetivo e a unidade de acdo, baseados na livre escolha dos personagens,
fundamenta-se no principio — tal qual o formulado, de maneira extrema, em Fichte e
também em Kant — segundo o qual cada individuo sé deve responsabilizar-se ante sua
prépria consciéncia: “o homem ndo pode ser nem herdado, nem vendido, nem
presenteado; ndo pode ser a propriedade de ninguém, porque € sua propria propriedade, e
assim deve seguir sendo. No mais profundo de seu peito leva uma chispa divina que o
eleva sobre o animal e o converte em cidaddao de um mundo, cujo primeiro membro é
Deus — sua consciéncia -. Esta consciéncia lhe exige absoluta e incondicionalmente:
querer isso, ndo querer aquilo; e isto livremente a partir do proprio movimento, sem
nenhuma coagdo mais do que ela mesma.”*®
Posteriormente, na medida em que o projeto iluminista revela seus tragos
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ideoldgicos de “segunda natureza”~”, a que se tem convertido a sociedade burguesa, por

1GSZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Rio de Janeiro: Zahar, 2004, p.48
17SZONDI, Peter. Teoria do drama burgués. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2004,p.53
18FICHTE, J.G. “Reivindicacion de la libertad de pensamiento”In:Fichte.Madrid: Gredos, 2013, p.170.

%0 conceito de segunda natureza é muito importante para a teoria critica alemd e foi utilizado por Georg
Lukacs — que o retirou do pardgrafo 4 da Filosofia do Direito, de Hegel — na Teoria do romance para
denominar uma aparéncia de carater natural para um fato socialmente determinado. Posteriormente, toda a
teoria do efeito de estranhamento, formulada por Brecht, serd tributiria da ideia de revelar o contetdo
histérico, e, portanto, transitério, do que se apresenta como natural na sociedade. Para Hegel, “o mundo do
espirito produzido a partir dele mesmo”, é o “reino da liberdade efetivada, enquanto uma segunda
natureza”. (HEGEL, G.W.F. Filosofia do direito. S0 Leopoldo: UNISINOS, 2010, p.56). Segundo Lukécs,
no entanto, a liberdade cede lugar & aliena¢do: “o mundo da convengdo, um mundo de cuja onipoténcia
esquiva-se apenas o mais recdndito da alma; um mundo presente por toda parte em sua opaca
multiplicidade e cuja estrita legalidade, tanto no devir quanto no ser, imp&em-se como evidéncia necesséria
ao sujeito cognitivo, mas que, a despeito de toda essa regularidade, ndo se oferece como sentido para o
sujeito em busca de objetivo nem como matéria imediatamente sensivel para o sujeito que age, é uma
segunda natureza”. Essa segunda natureza, “assim como a primeira, s6 é definivel como a sintese das
necessidades conhecidas e alheias aos sentidos, sendo, portanto, impenetravel e inapreensivel em sua
verdadeira substancia”. (LUKACS, Georg. Teoria do romance. Sio Paulo: Ed. 34, 2000,p.62).
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meio da supremacia das relagdes sociais sobre 0s sujeitos individuais e efetivos — como se
fora a primeira natureza -, o drama passa a ter corrompido 0 seu espaco de
intersubjetividade livre e transparente. Na sua Teoria do drama moderno, a maneira de
Hegel e de Lukéacs, Szondi parte da teoria artistica dos géneros e identifica uma
contradicdo entre forma dramética e conteldo épico no género do drama, a fim de
estabelecer um processo de longo curso na historia do teatro europeu. Por isso, seu livro
comeca com uma introducdo geral, que expde tal conceito de epicizacdo do drama, que
depois é, de certa maneira, imposto, como moldura, as obras teatrais analisadas. Na
verdade, esta epicizagdo do drama puro, que colocou em crise a forma burguesa do drama
e gerou o drama moderno, ndo pode ser compreendida apenas como resultado da histéria
teatral, mas reflete a crise maior do capitalismo do periodo.

Em 1895, no recém-publicado Regras do método sociolégico, escrevia Durkheim:
“se queres saber 0 que é a sociedade, a sociedade é isso que esta onde doi; é na realidade
isso contra o que topas, algo que é tanto mais forte para teu préprio comportamento que te
chocas contra isso, isso ao qual em realidade n&o podes te impor de nenhum modo, sem
que por isso seja algo que se possa capturar de forma individual”®®. Para o sociélogo, o
critério que constitui um “fato social como coisa” é a sua impenetrabilidade frente a
compreensdo e a resisténcia que o0 mundo social produz sobre a agdo do sujeito. Isto esta
em relacdo, por exemplo, com o mundo de Ibsen, onde o individuo em busca de
emancipacgdo, para dizer com as palavras do Inimigo do povo, difere da “maioria
compacta”e entdo se defende de alguma maneira contra “os fatos sociais como coisas”. A
sociedade esta ali sempre onde o sujeito sente 0s proprios impulsos frente a controles que
sdo mais fortes do que si mesmo. Para o drama moderno, a experiéncia fundamental é a
que caracteriza o universo social como a resisténcia ao individuo burgués ou como a
repressdo propriamente dita. Trata-se, assim como na sociologia de Durkheim, da
sociedade em seu estado endurecido, em seu estado coisificado, sem que por isso 0 drama
tenha compreendido os mecanismos da coisificacao.

Apesar de Szondi promover a leitura da obra de Brecht sob a moldura do drama
moderno, consideramos que o teatro épico apresenta distingdes importantes, de forma e
de contetdo. Para a definicdo de teatro épico, partimos do pressuposto de que nessa
forma teatral sujeito e objeto ndo coincidem como no drama, “no qual a subjetividade

configuradora — sob a perspectiva da obra — é apenas um conceito-limite, uma espécie de

ZODURKHEIM, E. Las reglas de método sociolégico. Buenos Aires: Losada, 2007,p.8
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consciéncia em geral”, mas, no teatro épico, estdo presentes clara e nitidamente
separados na propria obra, “e como da empiricidade do objeto desejada pela forma resulta
um sujeito configurador empirico, este jamais pode ser o fundamento e o aval da
totalidade do mundo em destaque”. A totalidade da sociedade, fundamental a mimesis do
teatro épico, “pode manifestar-se com genuina evidéncia somente a partir dos conteddos
do objeto: ela é metassubjetiva”®*. Essa separacdo entre sujeito e objeto, nessa espécie de
dramaturgia, ndo € petrificada, como no drama moderno: ha movimento do sujeito rumo
ao objeto, em busca de penetra-lo.

O teatro épico expressa um contexto histérico ainda mais fraturado, agora com a
entrada em cena, tanto no palco quanto na luta revolucionaria, dos partidos comunistas de
trabalhadores que, a partir de 1917, configuram uma experiéncia histérica que
representou, naquele momento, o negativo do capitalismo. Tal deslocamento, do didlogo
intersubjetivo para o ponto de vista de um sujeito coletivo que pretende compreender a
sociedade para transforma-la, modifica o conteido da dramaturgia, deslocando o espago
privado do drama para o universo social, que deveria ser desvendado em suas maltiplas
contradigbes. Sob esse contexto historico, a crenca na equivaléncia das trocas,
superestrutura da sociedade capitalista, € desmentida por suas consequéncias. Na medida
em que o principio de intercdmbio se estende sobre o trabalho vivo dos seres humanos,
este se inverte forcosamente em uma desigualdade objetiva, a das classes. Essa falta de
igualdade e de liberdade do mundo histérico modifica também a forma do drama
moderno, que ndo pode mais se basear exclusivamente na liberdade de escolha de
personagens igualmente portadores de direitos e deveres. A coisificacdo ndo é mais vista
apenas como segundo natureza, como no drama moderno, mas como tecido histérico e
objeto de pesquisa que pode ser desvelado, em seus mecanismos causais, pelo sujeito.

A emergéncia dessa critica logica - e refletida nos temas e no tecido do drama
moderno -, segundo a qual a sociedade deva ser transformada, ainda que seja sé para
evitar a recaida na barbarie, faz parte da mesma crise histérica. A forma dramatirgica do
teatro épico, que procura suspender (aufheben) os limites do drama, conservando alguns
dos seus procedimentos (personagens individuais, dialogos, narrativa), mas negando-os
por meio da recuperacdo de aspectos ja experimentados na histéria da dramaturgia ha
muito proscritos (montagem, coros, narradores), constitui uma tentativa de aproximacéo a

esse objeto estranho, o mundo social, por meio do choque, tateando-o e sacudindo-o sob

2L\ dem, ibid., p. 47-48
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maltiplos prismas .

Tomadas essas definigdes, nossa tese partiu do seguinte problema: investigar se 0s
conceitos de drama burgués, de drama moderno e de teatro épico de Szondi ajustam-se a
producéo teatral brasileira, bem como se a contradigdo entre forma dramatica e contetdo
épico pode ser vista por aqui. Caso tal processo de formacdo da dramaturgia europeia,
com sua periodizacdo entre drama burgués, drama moderno e teatro épico (que segue a
periodizacio lukacsiana do romance europeu®?), ndo se ajustasse ao processo de formagéo
de nossa dramaturgia, pretendia-se entdo averiguar em que medida tal desajuste conteria
dados para o conhecimento do processo historico brasileiro mais geral.

Partimos, para tal, de uma anélise imanente de nossos objetos, as proprias pegas
teatrais, e ndo de uma discussao genérica dos conceitos de Szondi, em uma metodologia,
critica e dialética, definida por Antonio Candido como reducdo estrutural , “isto &, o
processo por cujo intermédio a realidade do mundo e do ser se torna (...) componente de

uma estrutura (...), permitindo que esta seja estudada em si mesma, como algo

?’Na sua Teoria do romance, Lukacs periodiza 0 romance europeu em trés grandes etapas. Na primeira
delas, chamada de idealismo abstrato, “a relacdo entre mundo objetivo e subjetivo é mantida assim em
equilibrio adequado: o herdi sente na exata medida a superioridade do mundo exterior com que se defronta,
(...) de modo que ndo apenas as relacdes de forca imaginarias e verdadeiras correspondem uma a outra,
mas também as vitérias e derrotas ndo contradizem a ordem de fato nem a do dever-ser do mundo”. O
exemplo mais acabado dessa forma “estavel” do romance seria 0 Dom Quixote, de Cervantes.O segundo
estagio da tipologia, sua antitese, apreende o romance do século XIX, em que “outro tipo de relagdo
necessariamente inadequada entre alma e realidade tornou-se mais importante: a inadequacéo que nasce do
fato de a alma ser mais ampla e mais vasta que os destinos que a vida Ihe é capaz de oferecer”. A esse
segundo tipo, que testemunha o descompasso entre a interioridade do heréi e 0 mundo, Lukécs chamou de
romantismo da desilusdo. Trata-se de uma “realidade puramente interior, repleta de contetdo e mais ou
menos perfeita em si mesma, que entra em disputa com a realidade exterior (...) e cuja indtil tentativa de
realizar essa equiparacéo confere & composicao literdria o seu objeto”. A tentativa de sintese entre esses
dois tipos de romance, teria sido realizada pelo romance de formacé&o, cujo paradigma analisado por Lukécs
é 0 “Anos de aprendizado de Wilhelm Meister”, de Goethe: “seu tema é a reconciliagdo do individuo
problemético, guiado pelo ideal vivenciado, com a realidade social concreta. (...) Tipo humano e estrutura
da acdo, portanto, sdo condicionados aqui pela necessidade formal de que a reconciliagdo entre
interioridade e mundo seja problemética mas possivel; de que ela tenha de ser buscada em penosas lutas e
descaminhos, mas possa no entanto ser encontrada”. (LUKACS, Georg. A teoria do romance. Sdo Paulo:
Duas Cidades; Ed. 34, 2000,p. 100-138). Szondi deslocou essa periodiza¢do no tempo, para compreender o
processo de formacdo da dramaturgia europeia, e situou no drama burgués, no drama moderno e no teatro
épico um processo caracterizado pelo equilibio entre mundo interno e externo, seguido pelo conflito entre
sujeito e 0 mundo para, por fim, encontrar uma tentativa de sintese. Szondi expde esse processo no interior
da forma dramética, problematizada, como a forma romanesca descrita por Lukacs mas, no caso do teatro,
fraturada por uma crescente epiciza¢do dos seus conteudos, que tendem a dissolvé-la no confronto com
procedimentos narrativos de diversas espécies. Falta a periodizagdo de ambos os autores — e Lukacs
reconheceu isso no seu prefacio autocritico a Teria do romance, escrito em 1962 — a relagdo mediada entre
forma romanesca e totalidade do contexto historico. Para utilizar o dito de José Antonio Pasta Junior,
estendendo-0 aos dois autores, “tudo se passa, nesse momento, como se o combate fundamental de nosso
tempo se desse ainda entre o capitalismo e o espirito, e ndo entre o capitalismo e proletariado”. ( PASTA
JUNIOR, JA. “A forma angustiada de Lukéacs’. In: Folha de S&o Paulo, 13 de agosto de 2000, Caderno
Mais, p. 15).
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autonomo”?

. Assim, como Candido, temos o “propdsito de fazer uma critica integradora,
capaz de mostrar (ndo apenas enunciar teoricamente, como é habito) de que maneira a
narrativa se constitui a partir de materiais ndo literarios, manipulados a fim de se
tornarem aspectos de uma organizacao literaria manipulada por suas préprias leis™?*. De
fato, consideramos que “uma das ambic6es do critico € mostrar como o recado do escritor
se constrdi a partir do mundo, mas gera um mundo novo, cujas leis fazem sentir melhor a
realidade originaria.”® A reducdo estrutural seria capaz de “rastrear na obra o mundo
como material, para surpreender no processo vivo da montagem a singularidade da
férmula segundo a qual é transformado no mundo novo, que d& a ilusdo de bastar a si
mesmo”%.

Associando a ideia de montagem, que denota o artificio da forma, a de processo,
que procura captar na organizacdo interna das obras matérias e configuracoes
engendradas fora do terreno estético, “matérias e substancias que lhe emprestam

substancia e qualificam o dinamismo™?’

, procuramos empreender aquilo que Roberto
Schwarz definiu como meta dessa visada critica: “o objetivo desse tipo de imaginagdo
ndo € a reducdo de uma estrutura a outra, mas a reflexdo historica sobre a constelacdo que
elas formam”. %

Para 0 nosso trabalho foi importante partir da definicdo daquilo que Walter
Benjamin classificou como programa critico: “a critica honesta praticada a partir do
ponto de vista de um juizo de gosto imparcial é pouco interessante, e no fundo sem
objeto. O aspecto decisivo da atividade critica é o de saber se ela se fundamenta numa
anélise objetiva, num plano estratégico que contenha em si mesmo uma ldgica e uma
honestidade préprias.”®® O plano estratégico ou programa critico de nosso trabalho
consiste em problematizar a ideia de formagdo, tanto no percurso da dramaturgia
brasileira quanto no seu solo histdrico. Assim, pretendemos efetuar a bela imagem do
trabalho critico que une texto e contexto, na proposta de Benjamin: “uma imagem da
critica: transpor plantas do jardim da arte para a terra estranha do saber, captando com

atencdo as pequenas mudancas de cor e de forma que acontecem nesse processo. O mais

23CANDIDO, Antonio. O discurso e a cidade. Sdo Paulo/ Rio de Janeiro: Duas cidades/Ouro sobre Azul,
2004, p. 9

**1dem, ibid.

%I dem, ibid.

26Idem, p. 106

27SCHWARZ, Roberto. Sequéncias brasileiras. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 28

%% dem, ibid.

29BENJAMIN, Walter. Linguagem, traducdo e literatura. Lisboa: Assirio & Alvim, 2015, p. 113
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importante é a méo delicada, o cuidado com que se arranca a obra com raiz e tudo, para
elevar o terreno do saber a um nivel superior”®. Elevar o terreno do saber a um nivel
superior significa, em nossa tese, procurar, por meio da analise das plantas do jardim da
dramaturgia, a descoberta de novos e estranhos aspectos da terra historica da sociedade
brasileira, captando as mudancas de cor e de forma que aproximam e distanciam — de

maneira dialética - ambos 0s processos, o artistico e o do saber.

A partir desse exercicio de imaginacédo e analise, ao constatarmos que 0s conceitos
utilizados por Szondi para definir a formacao do teatro europeu ndo foram capazes de ler
a especificidade dos nossos objetos locais, foi necesséario buscar novas molduras criticas
capazes de abarcar expressfes dramaturgicas particulares a formacao teatral brasileira e
adequadas a seu processo historico geral: “Se pudermos marcar alguns aspectos desta
interacdo talvez possamos esclarecer como, em pais subdesenvolvido, a elabora¢do de um
mundo ficcional coerente sofre de maneira acentuada o impacto dos textos feitos nos
paises centrais e, a0 mesmo tempo, a solicitagdo imperiosa da realidade natural e social
imediata.”®*

Assim, 0 objetivo da pesquisa ndo foi apenas captar o deslocamento produzido
pelos dramaturgos brasileiros em relacdo a norma europeia, mas sim tentar ler a produgéo
teatral brasileira a partir da periodizacdo de Szondi, bastante precisa para se compreender
a formacéao do teatro europeu. Ao encontrar desajustes em relagdo ao processo narrado
por Szondi, coube a nossa pesquisa identificar e precisar tais contradi¢fes, procurando
relacioné-las a particularidade do desenvolvimento historico brasileiro, com sua posi¢do
periférica no sistema global de producéo capitalista de mercadorias.

N&o pretendemos rastrear a presenca dos modelos europeus na histéria da
dramaturgia brasileira, mesmo porque 0s géneros sistematizados por Szondi receberam
teorizagdo muito tempo depois do periodo em que as pecas pesquisadas foram
produzidas. N&o pretendemos rastrear influéncias em um trabalho de critica genética de
cada obra escolhida. Como pressuposto geral, devido ao carater incipiente e rarefeito das
producdes teatrais no Brasil (durante o periodo analisado) é possivel afirmar que a criacdo
teatral europeia mais inovadora tardou muito a chegar por aqui e a constituir uma
influéncia solida para os nossos escritores. O repertério comum era constituido, de

maneira geral, pelo melodrama, forma que acentua as principais caracteristicas do drama

30Idem, p. 120
31CANDIDO, Antonio. O discurso e a cidade, op. cit., p. 107
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burgués iluminista até as fronteiras do pastiche, neutralizando muitas de suas
contradi¢Oes, a partir de uma concentragdo obsessiva nas ideias de sentimentalidade
privada e de combate do bem contra o mal.

Para Decio de Almeida Prado “havia no Brasil dois romantismos dramaticos, que
corriam paralelos: o dos atores, alimentado pela dramaturgia popular estrangeira, e o dos
autores, que raramente chegava ao palco™?. No entanto, entre 1858 e 1868, decorridos
trés ou quatro decénios da proclamacdo da Independéncia, “chegamos enfim ao drama
que tem por objeto a nacdo ou a nacionalidade”. Jodo Roberto Faria também assinala
esse periodo como um momento importante na assimilacdo de novas ideias teatrais
estrangeiras no Brasil, modificando o panorama povoado apenas pelo melodrama: “Do
ponto de vista da histdria do teatro brasileiro, o fato mais importante que aconteceu em
meados do século XIX foi a criacdo do Teatro Ginédsio Dramatico, em marco de 1855,
pelo empresario Joaquim Heleodoro Gomes dos Santos™*.

Durante os anos anteriores, 0 Rio de Janeiro contara apenas com uma companhia
fixa, a de Jodo Caetano, que exibia seu repertério melodramatico no Teatro Sao Pedro de
Alcantara. “O Ginasio Dramatico nasceu num momento muito especial da vida brasileira.
O pais e particularmente a cidade do Rio de Janeiro vinham passando por uma série de
transformacoes, provocadas pelos efeitos da entdo recente interrupgdo do tréfico negreiro.
Beneficiadas com o dinheiro que antes era investido na compra dos escravos, algumas
cidades se expandiram”®. Os reflexos dessas mudancas podiam ser vistos no repertorio
teatral do periodo: “O Ginasio Dramatico, a partir de 1855, passou a encenar um novo
tipo de peca, que na Franca vinha obtendo enorme sucesso: a comédia realista”.*

Decio de Almeida Prado define assim aquelas transformacg6es, desmentindo a ideia
tradicional que, mesmo durante o periodo anterior ao Ginasio Dramatico, 0 melodrama
fosse o Unico horizonte de nossos dramaturgos: “O drama histrico nacional nunca esteve
isento de contaminacdo com o melodrama. Mas o didlogo que os autores estudados
sustentavam fora de cena, em cartas, artigos, notas, ja era com o teatro realista. A
ambiciosa perspectiva romantica, que nao se pejava de incluir reis e herdis entre as suas
personagens, cedia lugar a uma visdo mais curta, proxima do cotidiano, ligada a uma

espécie de verossimilitude fécil de avaliar. O dinheiro, em suas relagdes com o amor e 0

32PRADO, Decio de Almeida. O drama romantico brasileiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996, p. 189
%%\ dem, ibid.

34FARIA, Jodo Roberto. Ideias teatrais: o século XIX no Brasil. S&o Paulo: Perspectiva, 2003, p. 85
*|dem, ibid.

%8| dem, ibid., p. 86
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casamento, entrara no palco nacional através de pecas de José de Alencar’’. Tais pecas
tratavam “preferencialmente a vida da burguesia, apreendida com visivel simpatia pelos
dramaturgos, que buscam criar as cenas com o maximo de naturalidade, para reproduzi-
las no palco. (...) A descricdo dos costumes justapde-se a prescricdo de valores éticos,
como o trabalho, a honestidade, o casamento e a familia, no interior de um enredo que
opde bons e maus burgueses. O realismo desse tipo de peca é evidentemente relativo, pois
o retrato da sociedade burguesa é sempre melhorado pelas pinceladas moralizantes”.
Faria continua sua descricdo do periodo afirmando que, quando as comédias realistas
francesas comecaram a ser apresentadas no Ginasio Dramético, um certo entusiasmo
tomou conta de boa parcela do publico: “ndo era apenas a ultima novidade dos palcos
parisienses que aqui chegava, mas um tipo de peca que podia ter um enorme alcance
social, no sentido de educar a plateia, incutindo-lhe determinados valores, e moralizar 0s
costumes™®.

O que Decio de Almeida Prado e Jodo Roberto Faria descrevem como dramas e
comédias realistas correspondem ao conceito de drama burgués, empregado por Peter
Szondi para nomear o fendbmeno de ascensdo da forma teatral burguesa na Europa, em
que “os dramaturgos fizeram-se porta-vozes da burguesia e escreveram pegas com 0
intuito de defender os seus valores e modo de vida™®. A terminologia de Szondi nos
parece mais adequada por denominar uma forma teatral e ndo um estilo: veremos que €
possivel produzir dramas utilizando-se reis e rainhas, de maneira realista ou ndo, tragica
ou grotesca. José de Alencar, o primeiro dos dramaturgos a ser analisado nesta tese, intuiu
essa variedade do drama burgués — tanto que cita como modelo autores tdo distintos
Moliere e Alexandre Dumas Filho: “A escola dramatica mais perfeita que hoje existe é a
de Moliére, aperfeicoada por Alexandre Dumas Filho. (...) Moliére tinha feito a comédia
guanto a pintura dos costumes e a moralidade da critica; ele apresentava no teatro quadros
histéricos nos quis se viam perfeitamente desenhados os caracteres de uma época”*'.

Para Alencar, os quadros do comedidgrafo francés ndo convenciam o espectador de
sua verdade, era preciso que a arte do drama se aperfeicoasse tanto na imitagédo do

cotidiano burgués que convertesse a vida em uma segunda natureza: “é esse

37PRADO, Decio de Almeida,op. cit., p. 195
38FARIA, Jodo Roberto,op. cit., p. 87
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41ALENCAR, José. “A comédia brasileira”. In: Obras completas, vol. IV. Rio de Janeiro: Aguilar, 1960, p.
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aperfeicoamento que realizou Alexandre Dumas Filho; tomou-lhe a comédia de costumes
de Moliére, e deu-lhe a naturalidade que faltava; fez que o teatro reproduzisse a vida da
familia e da sociedade, como um daguerreétipo moral®.

Interessa-nos o periodo em questdo porque, seguindo a trilha dos dois criticos
teatrais mencionados, constitui ndo s6 a aclimatacdo do drama burgués no Brasil, mas
também a primeira tentativa de nossos dramaturgos pela formacdo de uma dramaturgia
nacional: “nds todos jornalistas estamos obrigados a nos unir e a criar o teatro nacional;
criar pelo exemplo, pela ligio, pela propaganda. E uma obra monumental que excede as
forcas do individuo, e que s6 pode ser tentada por muitos, porém muitos ligados pela
confraternidade literéria, fortes pela unido que é a forgca do espirito, como a adesdo é a
forca do corpo®®”.

A nossa escolha da peca Mae, de José de Alencar, como 0 primeiro texto a ser
estudado, deveu-se a essa clareza do autor, a respeito da relagdo entre forma importada e
tema nacional, constituindo, assim nos parece, uma constelacdo textual que apresenta o
drama burgués bastante modificado por esse atrito entre modelo e realidade historica
local. Os demais textos escolhidos, elencados como momentos decisivos, seguiram 0
critério de obras suficientemente representativas da recepcdo do padrdo europeu — drama
burgués, drama moderno e teatro épico — e da sua transformagdo ou negagéo a partir do
contraste com o material tematico advindo do contexto brasileiro. Tentamos assim, em
um primeiro momento, seguir o percurso sugerido por Antonio Candido na sua Formacao
da literatura brasileira: a escolha de momentos decisivos da histéria da dramaturgia
brasileira - no nosso caso pautando-nos, em vez dos estilos e movimentos literarios
estudados por Candido — por modelos formais europeus importados.

Percebemos, no entanto, j& em um segundo momento, que era impossivel tracar um
percurso de formacgéo linear dessa dramaturgia. O panorama rarefeito, ao servir de
obstaculo & chegada das principais novidades dramaturgicas metropolitanas por aqui,
colaborou, contraditoriamente, para a formacéo de uma dramaturgia local que, embora se
aproxime das caracteristicas mais gerais do teatro praticado na Europa (dialogo, narrativa,
primado da acéo ), também promove deslocamentos e inovacdes significativas.

Para citarmos Roberto Schwarz, “as ideias estdo no lugar quando representam
abstracOes do processo a que se referem”. Se no Brasil as “Ideias estdo fora do lugar”, é

porque essas sdo apropriadas e transferidas para um contexto que tem muito pouco a ver

21 dem, ibid.
*3\dem, ibid., p. 921
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com sua matriz original. O problema central, que se colocaria para o critico da
dramaturgia brasileira, seria o de, a partir das condicOes reais nacionais, buscar o que faz
com que ideias europeias desloquem-se do seu lugar e, portanto, deixem de ser abstragdes
dos processos a que se referem. E nessa busca, tentar captar ndo apenas uma deformacao,
deslocamento, mas também o modo pelo qual aquela ideologia, embora fora de lugar,
desempenha sua fungdo — permitindo que as pessoas se integrem no processo social por
meio de convicgdes refletidas e ndo s6 por meio da forca. Mais do que isso sera
importante identificar no texto que se segue em que medida a deformacdo do padrdo
europeu, representadas aqui pelas manifestacdes do drama burgués, do drama moderno e
do teatro épico, desvela aspectos da realidade historica brasileira que a plena realizacéo
do modelo de matriz europeia — mesmo que isso fosse possivel - ndo seria capaz de
efetuar.

De acordo com nosso ponto de partida e hipotese de trabalho, tais desajustes - caso
existam de fato - ndo seriam originados, na obra de cada dramaturgo brasileiro analisado,
por um desconhecimento do modelo europeu ou, pelo contrario, por um estudo profundo
e adaptacdo consciente de tal modelo, mas por uma produgdo dramatirgica especifica,
capaz de expressar as idiossincrasias nacionais, mesmo que a revelia das intengoes
iniciais de seus criadores: “O defeito maior da critica sociolégica da arte consiste na sua
busca e anélise dos contetdos das criagdes artisticas com o objetivo de estabelecer uma
relacdo direta entre eles e determinadas condi¢es econdmicas. O verdadeiramente social
na literatura é a forma. (...) E indiscutivel que, na realidade, surjam muitas dificuldades,
porque a forma jamais se converte em vivéncia consciente no sujeito receptor e mesmo
no seu criador”.**

Assim, ler o que permaneceu irrealizado no tecido formal do texto, ler aquilo que o
texto reprimiu, significa tentar apreender o que foi criado gragas a uma forma teatral que
negou 0s objetivos iniciais dos seus criadores. Tal metodologia possibilita abrir lugar para
a pratica de uma negacdo dialética na contradicdo entre os termos realizados e 0s
irrealizados, para uma reestruturacdo de uma relagdo de tenséo entre a presenca e a
auséncia.

Essa missdo interpretativa procurou encontrar seu contetdo privilegiado em falhas

e descontinuidades dentro das obras. O objetivo deste método torna-se assim a explosao

44 LUKACS, Georg. Reflexdes sobre a sociologia da literatura. In: Georg Lukacs: sociologia. Sdo Paulo:
Atica, 1981, p. 174.
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da obra aparentemente unificada em miriades de elementos conflitantes e contraditorios
para que, posteriormente, essa multiplicidade possa ser reunificada, no nivel de seu
processo de producgdo, que ndo é aleatdrio, mas pode ser descrito, em si mesmo, como
operacéo funcional coerente.

A metodologia empregada nesse percurso partiu de um pressuposto: o0 de que a
critica teatral necessitaria de sua “Teoria Critica”. Os estudos teatrais, mesmo ap0os Peter
Szondi ter escrito 0 seu fundamental Teoria do Drama Moderno — em dialogo com a
reflexdo estética de Theodor Adorno e Georg Lukacs —, ainda procuram a melhor forma
de investigar possiveis relacdes, contraditrias e mediatizadas, entre a forma teatral e seus
subtextos histérico e social.

Assim, a analise das pecgas procura empreender a tarefa que Antonio Candido
menciona em Critica e sociologia: “neste caso, saimos dos aspectos periféricos da
sociologia (...) para chegar a uma interpretacéo estética que assimilou a dimenséo social
como fator de arte. Quando isso se da, ocorre o paradoxo assinalado inicialmente: o
externo se torna interno e a critica deixa de ser sociolégica, para ser apenas critica™®.
Essa transformacgdo do contexto em texto segue também inspiracdo de Theodor Adorno
que, ao explicar para uma turma de alunos, ja em 1958, a sua polémica com Walter
Benjamin acerca da critica dialética, formulou alguns principios importantes, que
pretendem servir de base ao trabalho que se segue: “talvez possa contar-lhes algo da
controveérsia que tive, agora ha quase vinte anos, com Walter Benjamin quando ele estava
escrevendo o seu trabalho sobre Baudelaire. Trata-se de uma primeira parte ndo publicada
desse trabalho sobre Baudelaire ( A boehmia), da interpretagdo de um poema de
Baudelaire do ciclo “O vinho”, chamado “ O Vinho dos trapeiros™.

Adorno conta que, na interpretacdo desse poema, Benjamin menciona um imposto
urbano ao vinho, que por essa época houve em Paris e que obrigava os trabalhadores a
transladarem-se as portas da cidade, por fora das barreiras alfandegarias, e beber ali o
vinho, caso pudessem paga-lo mais barato, livre do imposto. Benjamin menciona que
havia escritores franceses daquela época que representavam — ndo soa muito crivel — a
esses trabalhadores bébados exibindo de regresso, em certa medida altivamente, sua
bebedeira para demonstrar que haviam conseguido, por uma sorte de ato de oposicéo,
aquilo que materialmente ndo deviam fazer, isto é, embebedarem-se. E Benjamin

acreditou detectar no ciclo “O vinho” alguns nucleos tematicos deste tipo: “mas se

45CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. Sdo Paulo: T.A. Queiroz, 2000, p.7
46ADORNO, Theodor. Introduccién a la dialéctica. Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2013, p.177
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consideram vocés a ideia de uma dialética materialista, isto €, de uma explicagdo tedrica
dos fatos sociais a partir de condi¢gbes materiais, entdo para uma teoria semelhante ndo
basta recorrer a estes fatos ndo mediados como o imposto ao vinho, ndo importa 0 quéo

"4 Adorno afirma

concreto parecga isto nem qudo tentadora seja semelhante concrecao
aos alunos que nao importa quao grande tenha sido sempre o entusiasmo do pensamento
critico em poder unir fatos aparentemente manifestos, sem mediacdo, com as mais altas
categorias literarias: “naquele momento tratei de dizer-lhe que, para uma interpretacéo
dialética do contedo de uma poesia, ndo bastava indicar certos temas pontuais de
contradicBes materiais e de tensdes materiais desse tipo™*®,

Para Adorno, a dialética materialista, em qualquer circunstancia e sempre, deve
supor que os resultados singulares sobre 0s que se apoia estdo mediados pela totalidade
da sociedade; de modo que as experiéncias pontuais, ainda que sejam tdo chocantes e
ainda que sejam tdo palpaveis, em si nunca bastem para sacar consequéncias tedricas da
sociedade, sendo que se deve relacionar esses momentos particulares, por seu lado, a
estrutura da totalidade social, se ndo queremos nos perder na mera designagdo de fatos
manifestos: “e entdo, quando o que nos ocupa é a relacdo da lirica de Baudelaire com o
auge do capitalismo, e de fato foi esse o primeiro caso, até agora jamais igualado, de uma
lirica arrancada das condi¢cdes do capitalismo em seu apogeu, entdo ndo se pode
contentar-se com apontar alguns ndcleos temaéticos da realidade capitalista, tal como os
que teve a vista Baudelaire, e invoca-los para explicar seu conteido, sendo que ha que
derivar, por exemplo, o carater de mercadoria, que de fato em Baudelaire ocupa um lugar
central, a partir da estrutura social inteira e logo intentar perceber de alguma maneira
o reflexo subjetivo da forma da mercadoria nesta lirica, mas ndo se conformar com
motivacdes pontuais”[grifo nosso]®.

A importancia do que ensinou Adorno reside no fato de que a determinacao
materialista dos caracteres culturais sé resulta possivel mediada pelo processo historico
inteiro. Assim, além de tentar relacionar o tecido historico brasileiro com as pegas
teatrais, mediando os dois extremos por meio da forma das pecas, este trabalho pretende
relacionar os fragmentos da realidade expressos nas obras a um contexto histérico de

longo curso: a peculiar formagéo da sociedade brasileira.
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Outro pressuposto metodoldgico deste trabalho esta ligado ao conceito de Walter
Benjamin de “imagem dialética”. Esta imagem, que coincide com o0 objeto da
representacdo materialista da historia, esta fora da continuidade, € resgatada da cadeia de
causa e efeito do historicismo positivista, tdo presente nos estudos brasileiros de histéria
do nosso teatro, em que o0 encadeamento dos movimentos literarios (romantismo,
realismo, naturalismo, modernismo e pds-modernismo) € transposto diretamente para a
anélise da dramaturgia, sem que se determinem as contradi¢fes desse processo ou as
caracteristicas particulares das obras que possam negar tal sucessdo linear. A imagem
dialética de Benjamin ndo aparece em qualquer momento sendo em um ponto concreto,
em um agora do presente, e ndo sera visivel mais do que entdo; dai que o presente tenha
uma sorte de obrigagdo com o passado; dai que o passado ndo seja o passado como um
bloco. A pergunta € entdo: por que esse antigo e oculto aparece s6 agora visivel? Porque
no agora da cognoscibilidade® uma certa constelagdo o tem feito possivel. Tudo aquilo
que é narrativo na histéria positivista do teatro — o historicismo cheio de explicacfes
idealistas e de relagBes causais — torna-se imagem descontinua na metodologia que
pretendemos empregar, mais afeita ao proprio processo de formacdo histérico,
descontinuo e negativo, do pais.

Esse método dialético procura conformar e ligar pequenos retratos. Nesse agora
da cognoscibilidade ocorre o despertar do historiador: nessa imagem dialética em que o
pensamento se detém — se fora relato ndo se deteria, posto que ao relato é tipico algum
tipo de sucessdo — esta cifrada uma época, como em um cristal de todo o ocorrido: “a
imagem é a dialética em suspensdo. Porque, enquanto que a relacdo do presente ao
passado é puramente temporal, a relacdo do Outrora com o Agora é dialética: ela ndo é de
natureza temporal, mas de natureza figurativa. SO as imagens dialéticas sdo imagens

autenticamente histéricas, ou seja, ndo arcaicas™".

%00 indice histérico das imagens diz, pois, ndo apenas que elas pertencem a uma determinada época, mas,
sobretudo, que elas s6 se tornam legiveis numa determinada época. E atingir essa legibilidade constitui um
determinado ponto critico especifico do movimento em seu interior. Todo o presente é determinado por
aquelas imagens que lhe sdo sincronicas: cada agora é o agora de uma determinada cognoscibilidade. Nele,
a verdade esta carregada de tempo até o ponto de explodir. (...) N&o é que o passado lanca sua luz sobre o
presente ou que o presente lanca luz sobre o passado; mas a imagem é aquilo em que o ocorrido encontra o
agora num lampejo, formando uma constelacdo. Em outras palavras: a imagem ¢é a dialética na imobilidade.
Pois, enquanto a relagdo do presente com o passado é puramente temporal, a do ocorrido com o agora é
dialética — ndo de natureza temporal, mas imagética. Somente as imagens dialéticas sdo autenticamente
histéricas, isto é, imagens ndo arcaicas. A imagem lida, quer dizer, a imagem no agora da cognoscibilidade,
carrega no mais alto grau a marca do momento critico, perigoso, subjacente a toda leitura (BENJAMIN,
Walter. Passagens, Sao Paulo: Edusp,2006, p. 505)

51BENJAMIN, Walter. Passagens, op. cit. p. 506
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Essa imagem, que aparece € sO € reconhecivel nesse agora de quem procura
decifrar a historia, surge associada a um texto, a um objeto, que se assemelha “ao trovao
que acompanha o relampago ao cair”>2. Esse comentario ressoa largamente e depende da
imagem de maneira tdo intima como o som depende da queda da descarga elétrica. A
imagem tomara a feigdo — frequente nesta tese — de uma alegoria extraida de uma peca,
como uma citacdo resgatada de um contexto maior. O comentario - trovdo que
acompanha a imagem - se assemelha entdo a legenda, que acompanha habitualmente as
fotografias: a partir dessa composi¢do, procuraremos fazer com que a imagem alegérica
presente nos textos libere suas forgas de semente, capaz de germinar na leitura do
contexto historico maior da formagao brasileira.

A imagem dialética contém o poder de desmontar ou desconstruir a historia.
Podemos aqui retomar, a partir de Benjamin, a metafora do relojoeiro, que desmonta o
relogio para ver como ele funciona: no momento em o faz, este deixa de funcionar. Esta
paragem, sincope na continuidade da historia, é a dialética em suspensdo, que abre a
possibilidade de o relogio funcionar de outro modo, acertando-o pelo compasso de uma
outra temporalidade. “Assim, pode-se desmontar um rel6gio para aniquilar o insuportavel
tic-tac do tempo, mas também para se compreender melhor como funciona, para reparar o
relogio defeituoso. Tal é o duplo regime que descreve o verbo desmontar: de um lado a
queda turbulenta, e de outro, o discernimento, a desconstrugéo estrutural. E por isso que é
preciso entender o que Benjamin diz, quando afirma que a imagem dialética ndo €
qualquer coisa que se desenrola, desenvolve e cresce, mas uma imagem entrecortada”™”.
A definicdo da imagem dialética como imagem entrecortada, que em nossa tese toma o
aspecto da alegoria, em seu inacabamento de ruina, depende dessa possibilidade do
passado ser redescoberto pelo tempo presente: “ndo é necessario dizer que o passado
aclara o presente ou que o presente aclara o passado. Uma imagem, ao contrario, € aquilo
onde o Tempo Passado se encontra com o Agora em um reldmpago formando uma
constelago.

Essa cesura na continuidade ndo é simplesmente uma interrup¢do do ritmo da
historia tradicional: a imagem dialética faz emergir um contrarritmo, um ritmo de tempos
heterogéneos sincopando o ritmo da histéria. Interessar-se pelos despojos e traumas da

historia - o que procuramos revelar sob a estrutura formal das pecas teatrais brasileiras

52| dem, ibid.

53DIDI-HUBERMAN, Georges. Ante el tiempo. Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2011, p.173
SBENJAMIN, Walter. Passagens, op. cit., p. 490
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analisadas -, ndo implica apenas refletir sob o angulo da negatividade, sendo também sob
0 angulo de uma “formagao sobrevivente que faz visivel na cesura, na fratura aberta. E a
emergéncia, escreve Benjamin, de um “féssil antediluviano no curso historico das
coisas”. Desse modo, na imagem dialética se encontram 0 agora € 0 tempo passado: 0
relampago permite perceber sobrevivéncias, a cesura ritmica abre o espaco para os fésseis
anteriores da histéria. O aspecto propriamente dialético dessa visdo estd por certo no
choque de tempos da imagem, que “libera todas as modalidades do tempo mesmo, desde
a experiéncia reminiscente até os fogos artificiais do desejo, desde o salto da origem até a
decadéncia das coisas. (...) Na imagem se condensam também todos os estratos da
meméria involuntaria da humanidade™”.

O estudo que se segue procura rastrear nas pecas analisadas essas imagens
dialéticas, lidas sob o conceito de alegoria, procurando perceber por meio desses
fragmentos coletados rastros do processo de formagdo histérico do pais: buscando esse
estado da dialética em suspensdo, identificamos nas obras analisadas tragcos de uma
espécie paradoxal de dialética paralisada, capaz de descrever a forma das pecgas e
também figuras do contexto histdrico que expressam.

No processo de formag&o a ser investigado por esse método, procuramos liquidar
a ideia de progresso, procurando ler a historia da dramaturgia brasileira pela ideia de
catastrofe. Nao sO procuramos revelar os traumas historicos que jazem apagados sob as
estruturas dramatlrgicas analisadas, mas também o nosso método de anélise é tributario
do procedimento de estabelecer cesuras e explosfes no percurso linear da historia teatral
hegemdnica: “que o objeto da historia seja arrancado, por uma explosdo, ao continuum do
curso da histdria: € uma exigéncia que decorre da sua estrutura monadoldgica. Isto ndo
aparece sendo quando o objeto é destacado por explosdo (...) O objeto histérico, em
virtude da sua estrutura monadoldgica, encontra representado, no seu interior, a sua
propria histdria anterior e posterior."*®

A busca por imagens dialéticas, em nosso trabalho, parte do pressuposto que, sob
a sociedade espetacular,“a historia, ao fissurar-se, desagrega-se em imagens e ndo em
histérias™’. Ao romper a narrativa da histéria, marcada pelo fio da sua continuidade,
nossa providéncia critica assume o principio de que “do mesmo modo que, na

linguagem, a modernidade é marcada pela desagregacdo da narratividade, correlato da

>°D|DI-HUBERMAN, Georges, op, cit. p. 170
SBBENJAMIN, Walter. Passagens, op. cit. p. 517
*'DIDI-HUBERMAN, Georges, op, cit., p. 171
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perda da experiéncia auténtica, também a histdria é sincopada por imagens, rompendo o

fio narrativo da histéria continua’®

. As imagens dialéticas que procuramos analisar neste
trabalho apresentam-se, nas pecas teatrais escolhidas, como momentos decisivos, sob a
mascara mortudria da alegoria: estdo cheias de tensdo e constituem-se, arrancadas do
continuum da histéria e da forma dos textos de que provém, como mdnadas, cristal de
todo o passado e de suas contradicoes.

Consideramos, assim, outra ideia muito cara a Walter Benjamin que, em carta de
9 de dezembro de 1923 a seu amigo Florens Christian Rang, marcou seu ingresso no
estudo da histéria da arte dizendo que esta ndo existia: “ocupa-me, neste momento, a
questdo de saber como as obras de arte se relacionam com a vida na historia. E cheguei ja
a uma conclusdo: a de que ndo existe historia da arte”. Para Benjamin, enquanto o
encadeamento do acontecer no tempo, por exemplo, para a vida humana, contém
momentos essenciais apenas em relacdo causal, “a vida humana ndo poderia existir sem
um encadeamento de crescimento, amadurecimento, morte e outras categorias afins”, com
a obra de arte “as coisas passam-se de modo totalmente diverso. Esta é, pela sua prépria
esséncia, a-histérica™®. Dizer que ndo ha histdria da arte ndo é expressar uma existéncia
essencialista das obras, mas sim considerar que a historia hegeménica da arte termina por
negar a temporalidade de seu objeto encarcerando-o a forma Unica da causalidade. As
obras de arte, para Benjamin, possuem uma “historicidade especifica” que ndo se
expressa de um “modo extensivo” de um relato sucessivo, segundo o modelo, por
exemplo, do Panorama do teatro brasileiro, de Sdbato Magaldi, obra que marca muitos
dos estudos sobre a historia do teatro nacional. A histéria da arte se desenvolve, pelo
contrario, em um “modelo intensivo”, que entre as obras faz brotar conexdes que sdo
“atemporais” sem estar privadas de importancia historica: “as investigacfes da historia da
arte, tal como geralmente é praticada, levam apenas a histdria dos assuntos ou das formas,
para a qual as obras de arte sdo apenas exemplos, como que modelos; mas ndo se faz
nunca uma historia das proprias obras de arte. (...) A historicidade especifica das obras de
arte também n&o se chega pela histéria da arte, mas apenas pela interpretacdo”®.

A revolugdo copernicana da histéria da arte e da historia em geral consiste, em
Benjamin, em passar do ponto de vista do passado como ponto fixo e fato objetivo ao do

passado como fato de memdria, quer dizer, como fato em movimento. Esse movimento

58 -
Idem, ibid.
SQBENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alemao. Lisboa: Assirio & Alvim, 2004, p.296
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Idem, ibid.
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revela o processo histérico como feito de quedas e de irrupcdes, e por iSso serd necessario
renunciar a0 modelo de progresso historico em favor do que Georges Didi-Huberman
chama de um inconsciente do tempo, um principio dindmico da meméria do qual o
historiador e critico deve fazer-se o receptor, o sonhador e o intérprete: “ o inconsciente
do tempo chega até nds por meio de suas pegadas e de seu trabalho. As pegadas sdo
materiais: vestigios, despojos da historia, contramotivos ou contrarritmos, quedas ou
irrupcdes, sintomas ou malestares, sincopes ou anacronismos na continuidade dos fatos
do passado™®. Para decifrar o inconsciente do tempo, o historiador deve se converter em
“trapeiro” da memoria das coisas. Simetricamente, “Benjamin exige a audacia de uma
arqueologia psiquica: pois com o ritmo dos sonhos, dos sintomas ou dos fantasmas, com
0 ritmo das repressoes e do retorno do reprimido, com o ritmo das laténcias e das crises, 0
trabalho da memoria opera mais do que tudo. Frente a isso, o historiador deve renunciar a
outras hierarquias — fatos objetivos contra fatos subjetivos — e adotar a escuta flutuante do
psicoanalista atento as redes dos detalhes, as tramas sensiveis formadas pelas relagdes
entre as coisas”®. No nosso caso, procuramos, & maneira do trapeiro, recolher das pecas
teatrais dissecadas as pegadas do inconsciente histérico da formacg&o historica brasileira,
identificando nos seus traumas coletivos reprimidos indices de processos materiais e
econémicos.

Por fim, seguindo uma Ultima pegada deixada por Benjamin, consideramos a
historia da arte como uma histdria de profecias: “A historia da arte € uma historia de
profecias. Ela s6 pode ser escrita a partir do ponto de vista do presente imediato, atual:
pois cada tempo possui a sua propria possibilidade de interpretar as profecias que a arte
de épocas passadas fizera justamente acerca dele. E a tarefa importante da historia da arte
decifrar, nas grandes obras do passado, as profecias em vigéncia na época de sua
concepgdo”. Para que, no entanto, essas profecias se tornem apreensiveis, “algumas das
circunstancias adiantadas pela obra de arte, frequentemente em séculos, mas também com
frequéncia apenas em anos, devem ter amadurecido”.**Como cada época realiza somente
as profecias das quais é capaz — “como cada obra faz de seu espa¢o sombrio do porvir um

64

campo de possibilidades sempre sujeito a transformacgdes”™ -, € necessario partir do

principio de que “cada época sonha a seguinte” e de que as obras de arte exigem do

®15IDI- HUBERMAN, Georges, op. cit., p. 155

%2 dem, ibid., p. 156

63BENJAMIN, Walter. “Paralipomena e varia a terceira versdo”. In: A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: L&PM, 2013, p. 131-132.
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critico algo assim como uma interpretacdo dos sonhos coletivos de cada contexto
historico. Procuramos, assim, identificar nas pecas teatrais brasileiras imagens oniricas —
transformadas em alegorias — capazes de expressar ndo sO traumas historicos, mas
também funcdes utdpicas, prefiguragdes de futuros imaginados que revelam muito do
presente cifrado em cada dramaturgia.

Importante mencionar que nossa providéncia critica procura ainda evitar a
oposicdo entre modelo original e cdpia, em uma escala hierdrquica de valorizagdo que o
original da metrdpole estaria sempre acima da sua imitacdo europeia. Nem por isso
pretendemos passar ao polo oposto: as objecdes ao conceito de originalidade levam a
considerar inexistente um problema efetivo, que seria absurdo desconhecer: efetivamente
0s modelos europeus do drama burgués, do drama moderno e do teatro épico precederam
sua utilizagdo pelos dramaturgos brasileiros que procuraram, efetivamente,
conscientemente ou nao, aplica-los para dar forma a contetdos locais. Aqui seguiremos
nova indicacdo de Roberto Schwarz, que menciona: “A historiografia da cultura ficou
devendo o passo globalizante dado pela economia e sociologia de esquerda, que estudam
0 NOSsO “atraso” como parte da histéria contemporéanea do capital e de seus avangos”®°,

Visto do angulo da copia, o anacronismo formado pela justaposi¢do de formas da
civilizagcdo moderna e realidades originadas na Col6nia “é um modo de ndo-ser, ou ainda,
a realizacdo vexatoriamente imperfeita de um modelo que esta alhures™®. Ja a critica
dialética, que pretendemos realizar, busca nas imperfei¢cbes das obras, em relacdo ao
modelo provindo da metrépole, uma figura do momento historico brasileiro e, ambas —
obras e realidade histérica - apresentam teor de verdade na catastrofe porque se
relacionam ao fracasso da formacdo entre nos, ou por outra, ao sucesso de uma
modernizacdo conservadora, que faz da producéo de ruinas o seu progresso formativo

Assim, consideramos em nossa tese que 0 processo penoso de construcdo coletiva
que envolve a formacdo da dramaturgia no Brasil partiu dos modelos artisticos europeus,
mas, precisamente no fracasso desses modelos, diante de uma realidade histérica distinta,
reside o surgimento da aparéncia arruinada das pecas, que pode ser compreendido em
relacdo a formas particulares de dominacdo, de hegemonia e de producdo de valor,
marcas do processo histdrico brasileiro.

Por fim, na tentativa de conferir forma a esse processo de formacdo tragica,
pretendemos seguir a licdo de Montaigne, que contrapunha a forma do ensaio a escrita

> SCHWARZ, Roberto, op. cit., p. 47-48
66 .
Idem, ibid.
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dos tratados de rigor académico: “se me deparo com um tema de que nada sei, por isso
mesmo 0 ensaio, sondando esse abismo desde longe; depois, se 0 acho demasiado
profundo para minha estatura, permanec¢o & margem: e esse reconhecimento de ndo poder
ir mais além é uma caracteristica de sua acdo, inclusive uma das que ele mais precisa. (...)
Outras vezes, 0 levo em passeio por um tema elevado e muito transitado, em que nada seu
pode encontrar, por estar em caminho tao trilhado que somente pode caminhar depois das
pegadas de outro. Nesse caso, desempenha sua tarefa elegendo a rota que lhe parece
melhor e, de mil caminhos, diz se é este ou aquele outro o que ira escolher. (...) De cem
membros e rostos que cada coisa tem, ora tomo um para apenas toca-lo com a ponta da
lingua, ora para rogé-lo com os dedos, e as vezes para belisca-lo até o osso. Fago uma
incisdo, ndo a mais ampla, sendo a mais profunda possivel. E frequentemente me agrada
surpreendé-lo sob uma luz insélita™®’.

Escrever ensaisticamente, nesta tese, significou compor experimentando, virar e
revirar 0s objetos, questionando-os, apalpando-os, provando-os e 0s submetendo a
reflexdo, atacando as pecas teatrais de diversos lados, pondo em palavras o que cada
dramaturgia esconde e permite vislumbrar. O ensaio € aqui quase uma forma artistica
porque relaciona a forma do texto aos contetidos que extrai dos objetos, dai nossa escrita
alegorica, a partir do mesmo procedimento encontrado nos textos. Nesse sentido artistico,
procuramos conferir a experiéncias individuais um carater universal, na utopia jamais
alcancavel de esculpir em um gréo de arroz toda a histéria do pais.

Procuramos um carater de ensaio que ndo fosse vago ou rarefeito como o do
sentimento ou da impressdo, j& que delimitado por nossos objetos, pela exposicéo
detalhada desses objetos e por sua andlise, em forma de autopsia e de reflexdo.
Entendemos reflexdo aqui em seu sentido etimolégico, como retomar o ja vivido, como
percorrer de novo e novamente 0 mesmo caminho esburacado. Os ensaios que compdem
esta tese “ndo seguem as regras do jogo da ciéncia e da teoria organizadas, mas

pretendem iluminar seus objetos de pesquisa desde dentro™®

, COMO se investigassem um
cadaver aberto.

Ao escolher o ensaio como forma, ndo apenas negligenciamos a certeza
indubitavel, como renunciamos também ao ideal dessa certeza: “Esparzindo uma frase

aqui, outra ali, pequenas mostras desgarradas de seu bloco, isoladas, sem designio nem

67MONTAIGNE, Michel de. “De Demdcrito e Heraclito”.In: Ensayos. Barcelona: Galaxia Gutenberg,
2011, p. 605
GBADORNO, Theodor. “Ensaio como forma”. In: Notas de literatura. Madrid: Akal, 2007, p. 29
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promessa, ndo estou obrigado a fazer delas algo valido, nem apegar-me eu mesmo ao dito
sem variar quando me apeteca, dando-me assim a duvida e a incerteza, e a minha forma
dominante, que é a ignorancia”®. O ensaista é um ignorante porque o0 mapa de questdes
gue o guia esta escrito em uma linguagem totalmente desconhecida e ilegivel, a espera de
traducdo. Assim, nossa visdo da forma do ensaio aproxima-se ao que viveu 0 escritor
polonés Witold Gombrowicz que, em viagem a Argentina em 1937, foi surpreendido pela
eclosdo da Segunda Grande Guerra. Impedido de voltar ao seu pais invadido, preso a
miséria em um pais desconhecido e habitado por um idioma ainda mais estranho e
ignorado, para sobreviver, Gombrowicz - apoiado por um grupo de alunos que estudavam
0 polonés - traduziu para o espanhol, sem conhecer a lingua, seu romance Fyerdydurke.
Esse ato de traduzir o préprio romance para um idioma desconhecido é similar a escrita
dos ensaios que compdem esta tese.

Tal como é apropriado a um pensamento que ndo se curva a ideia de sistema,
tentou-se organizar o pensado em torno de certos focos, pertinentes aos “momentos
decisivos” da histdria da dramaturgia no Brasil. Escrevemos como resultado estudos
particulares isolados que, contudo, estdo ligados uns aos outros da maneira mais densa

possivel, e se apoiam mutuamente. Entrecruzamentos foram inevitaveis e necessarios.

No capitulo 1, analisamos a peca Mae, de José de Alencar, tradicionalmente
associada as tentativas de construir o realismo nos palcos nacionais. Partimos de
pressuposto diverso, o de que Mae acumula uma constelacdo de contradi¢cdes que pode
ser associada ao deslocamento da forma do drama burgués europeu quando confrontada
com a tematica histdrica do sistema escravista brasileiro. Precisamente procuramos ler
nesse deslocamento, muitas vezes considerado pela critica teatral como defeitos dessa
dramaturgia, indices historicos que s podem ser revelados devido a essa espécie de
apodrecimento do modelo do drama puro europeu.

No capitulo 2 da tese, detemo-nos na peca Hoje sou um; e amanha outro, de Qorpo
Santo. Como no capitulo anterior, partimos de uma comparacdo entre a forma da peca e
os ditames do drama burgués europeu, mas agora tomamos com ponto principal de
andlise a prescricdo dramatica, mencionada por Peter Szondi, que se refere a propagacéao
dos ideais do racionalismo e da llustracdo, essenciais a formacdo histdrica desse género

teatral. Procuramos revelar que o embate entre esses ideais € a realidade local gerou, na

*MONTAIGNE, Michel de, op. cit., p. 605
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obra de Qorpo Santo analisada, uma forma dramatica desconstruida sobre o negativo do
modelo europeu, a desrazéo.

No capitulo 3, nossa analise critica concentra-se em uma obra de Oswald de
Andrade de dificil classificacdo: O Santeiro do Mangue € mistura de recital lirico,
colecdo de poemas e peca teatral dialogada. Nosso ponto de partida para realizar a critica
da obra serd o da relagdo do Santeiro com o drama moderno europeu, conceito que Peter
Szondi se utiliza para retratar pecas que ja ndo correspondem ao drama puro burgués,
que, durante o final do século XIX, comeca a se dissolver em contato com procedimentos
épicos e liricos. Percebemos, no entanto, que a obra do autor brasileiro ndo pode ser
compreendida a luz do drama moderno europeu, a ndo ser que identifiquemos uma grande
deformacéo presente no Santeiro, relacionando-a a emergéncia de aspectos especificos do
desenvolvimento do capitalismo no Brasil, como a urbanizagdo traumética de nossas
principais metropoles.

No capitulo 4, abordamos a pega, de Oduvaldo Vianna Filho, Os Azeredo mais 0s
Benevides, a partir de um didlogo com o teatro épico de Bertolt Brecht, modelo europeu
do dramaturgo brasileiro. Procuramos demonstrar que a filosofia dialética, nicleo da
formulacdo do teatro de Brecht, teve percurso tortuoso no movimento politico da
esquerda brasileira, notadamente nos quadros do Partido Comunista, o que pode explicar
a conjugacdo contraditéria, na forma da peca de Vianinha, entre sentimentalidade
dramatica e distanciamento épico, gerando o0 que denominamos de uma dialética
paralisada.

J& no capitulo 5, analisamos trés pecas de Nelson Rodrigues: Anti-Nelson
Rodrigues, Perdoa-me por me traires e Album de familia. O contexto dramatdrgico
europeu a que esté relacionada a producdo de Nelson Rodrigues é também o do drama
moderno europeu, mas nossa hipétese € a de que as transformacgdes empreendidas na obra
do autor brasileiro, relacionadas a um verdadeiro “sistema de repeti¢cfes”, podem ser
melhor compreendidas se tomarmos as pecas do autor brasileiro em conjunto, principio
distinto do que fizemos nos capitulos anteriores. Procuramos relacionar os procedimentos
formais repetidos em varias pecas a uma importante caracteristica do processo historico
de formacdo do Brasil.

Por fim, no capitulo 6, retomamos as analises empreendidas nos capitulos
anteriores, procurando agora reler o contexto histérico das obras, sempre por meio da
critica das imagens oniricas e utopicas configuradas em cada dramaturgia. Procuramos

recolher as imagens oniricas encontradas a maneira do trapeiro ou das criancas,
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mencionados por Benjamin, que, “nos produtos residuais, relacionados de maneira nova e
caprichosa, constroem para si seu proprio mundo de coisas, um mundo pequeno dentro do
grande”’®. Esse mundo novo e pequeno, configurado pelos dramaturgos, apresentou
vestigios ou despojos ignorados do “mundo grande” do tempo historico, identificando
uma espécie de espectralidade do tempo. Encontramos nessas mascaras dos fantasmas e
das fantasias coletivas, alegorizadas no tecido das obras, aspectos da contraditéria
formacao historica e teatral brasileira.

Na conclusdo da tese, procuramos apreender aspectos comuns a todas as pegas
analisadas, inserindo essas caracteristicas textuais no contexto do processo histérico de
longo curso da formacdo nacional. Pareceu-nos que todas as pecas analisadas recriaram
0s modelos externos — o drama burgués, o drama moderno e o teatro épico — tornando-os
internos — mas de maneira arruinada — em formas teatrais que, em relacdo ao padrdo
europeu, podem ser consideradas como verdadeiros mecanismos dramaturgicos de
dilaceramento. Esses mecanismos textuais de dilaceramento podem ser lidos sob um
conceito ampliado de tragédia, expressando a feicdo, também ela trdgica, da formacéo

brasileira em negativo.

7OBENJAMIN, Walter. “Rua de sentido Gnico”. In: Imagens de pensamento. Lisboa: Assirio 7 Alvim, 2004,
p. 38
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CAPITULO 1 . Primeira descida ao Inferno — o primeiro circulo do pesadelo: o

drama burgués no Brasil

“No meio das dificuldades com que caminha o teatro,
anuncia-se no Ginasio um novo drama original
brasileiro. A repeticdo dos anuncios, o0 nome oculto
do autor, as revelagdes dubias de certos oraculos, que
os ha por toda parte, prepararam a expectativa
publica para a nova producdo nacional. Veio ela
enfim. Se houve verdade nas conversacgdes de certos
circulos, e na ansia com que era esperado 0 novo
drama, foi que a peca estava acima do que se
esperava. Com efeito, desde que se levantou o pano o
publico comegou a ver que o espirito dramatico, entre
nos, podia ser uma verdade. E, quando a frase final
caiu espléndida no meio da platéia, ela sentiu que a
arte nacional entrou em um periodo mais avantajado
de gosto e de aperfeicoamento. Esta peca intitula-se
Mé&e”. (MACHADO DE ASSIS, 29/03/1860)"*

“Toda méascara cobre uma caveira.

Toda alma é a mascara de ninguém. (...)

Quem sou € o espectro do que nao serei.”
(FERNANDO PESSOA, “Poemas de Fernando Pessoa
— Rubaiyat”)

Ao tornar-se maior de idade em 1869, no municipio de Campinas, Sdo Paulo, um

jovem compde um documento extraordinario, formulado na linguagem da propriedade,

mas carregado de emocéo: “Digo eu Isidoro Gurgel Mascarenhas, que entre 0s mais bens

que possuo [...] sou senhor e possuidor, de uma escrava de nome Ana [...] [recebida na

heranga] de meu Pai, Lucio Gurgel Mascarenhas [...] e como a referida escrava € minha

Mae, verificando-se a minha maioridade hoje, pelo casamento de ontem, por isso

achando-me com direito, concedo a referida minha Mae plena liberdade, a qual concedo

de todo meu corac#o.”

N&do era comum no século XIX um filho ser proprietario de sua mde. O caso

extremo, no entanto, muitas vezes ilumina a norma, ao revelar processos sociais

cotidianos no interior e em torno de fatos inusitados. A histéria de Isidoro e de sua méae

71ASSIS, Machado de. Obra completa. Vol. I1l. Rio de Janeiro: Aguilar, 2007
"2 SLENES, Robert W. “Senhores e subalterno no oeste paulista”. In: NOVAIS, Fernando A. e
ALENCASTRO, Luis Felipe de. Histéria da vida privada no Brasil, vol. 2., Sdo Paulo: Companhia das

Letras, 1997, p. 234
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Ana pode ser comparada ao enredo da peca Mae, escrita em 1859 por José de Alencar.
Analisada em detalhe, a pega oferece uma janela para desvendar as relagdes de poder
entre senhores e seus subordinados — escravos e libertos, trabalhadores nacionais e
imigrantes — e entre ideais liberais e modo de producdo escravista no Brasil do século
XIX. Mais do que isso, seria possivel perceber, na tentativa do dramaturgo de dar forma a
matéria da escraviddo, aspectos importantes da recepcdo e da transformacdo -
provavelmente tragica - do drama burgués entre nos.

Quanto a recepcdo do drama burgués no Brasil, sabemos que José de Alencar
refletiu detidamente sobre os temas relacionados ao que se chamava, na época, de
“seriedade burguesa” no teatro. “A vivacidade popular e a leveza aristocratica, os dois
extremos entre 0s quais se equilibrava a comédia classica, haviam sido substituidos por
um meio-termo incolor: a circunspecgdo moral”’®. O drama doméstico e burgués do
século XVIII dera origem, naquele momento, a um subgénero, a comédia realista, de
subtons dramaticos. A partir de uma leitura propria de Dumas Filho, representante francés
da comédia realista, Alencar chegara a propugnar o “efeito moral” como tarefa principal
do teatro burgués: “a pretensa comédia realista transformava-se assim em peca de tese,
chamando os escritores a polémica social. Dos debates de toda a década de 50 Alencar
participa ativamente”’.

O realismo do drama burgués, entretanto, ndo se definia somente pelos temas
morais. A nocdo de naturalidade, também essencial, foi abordada por José de Alencar em
dois momentos: no artigo, “A comédia brasileira” e na “Adverténcia e prologo” da
primeira edicdo de sua peca As asas de um anjo. Na esfera teatral, a sistematizacdo dos
novos procedimentos draméticos, marcados pela separacdo entre palco e plateia, pela
sentimentalidade e pela ilusdo de realidade, em oposi¢do ao melodrama romantico, é a
questdo tedrica desenvolvida por ele mais detalhadamente. Alencar dissocia a ideia de
mimesis, de “naturalidade” como ele a chama, de qualquer escola ou sistema, julgando-a
o préprio fundamento da literatura dramética: “A realidade, ou melhor, a naturalidade, a
reproducdo da natureza e da vida social na comédia, ndo a considero uma escola ou
sistema; mas o (nico elemento da literatura: a sua alma”’. Mais adiante, associa a ideia
de mimesis a reproducdo da sentimentalidade e da racionalidade, par fundamental a

teorizagdo do drama burgués: “Nas convulsdes da matéria humana, no tripadio dos vicios,

73PRADO, Decio de Almeida. Teatro de Anchieta a Alencar. Sao Paulo: Perspectiva, 1999, p.307-8
74Idem, p. 309
75ALENCAR, José de. Obras completas, vol. V. Rio de Janeiro: Aguilar, 1960, p.922
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na fase a mais torpe da existéncia social, ha sempre no fundo do vaso uma inteligéncia e
um coracao, é a razdo e o sentimento em tortura [grifos nossos].”®

A Alencar ndo interessa saber se 0 seu teatro pertence ou ndo a escola realista: “o
muito que tinha a dizer e a criticar sobre a minha obra e as censuras de que fui alvo,
deixo-0, pois, a reflexdo dos homens esclarecidos; bem como deixo aos metodistas da
literatura e da arte a sua classificacdo de escola realista”’’. Acrescenta que podem
censurar a sua peca por esse ou aquele defeito, “mas ndo censurem nela a tendéncia da
literatura moderna, apelidando-a de realismo.”"®A naturalidade seria, portanto, a0 mesmo
tempo, uma constante literaria e uma das caracteristicas da literatura moderna.

As consequéncias praticas desses pressupostos tedricos sdo numerosas na obra
teatral de Alencar. Algumas dizem respeito ao espetaculo como um todo, atingindo texto
e representacdo: “O jogo de cena, como se diz em arte dramatica, eis a grande criacdo de
Dumas; seus personagens movem-se, falam, pensam como se fossem individuos tomados
ao acaso em qualquer sala; ndo representam, vivem, e assim como a vida tem seus
momentos fateis e insipidos, a comédia, a imagem da vida, deve ter suas cenas frias e
calmas”™. Esse novo pressuposto mimético significa uma perda daquela dramaticidade
flamejante tdo pitoresca no melodrama romantico: “preferi ser natural a ser dramatico”®.
Até o siléncio passa a ser um valor cénico: “Os franceses vao ao Ginasio em Paris ver
uma dessas comédias; e no meio do mais profundo siléncio escutam o ator, que s6 depois
de cinco minutos diz uma palavra; acompanham a cena que se arrasta vagarosamente; e
aplaudem essa naturalidade com muito maior entusiasmo do que esses lances dramaticos
cedicos, que se arranjam com duas palavras enfaticas e uma entrada imprevista™®.

A naturalidade € valor importado do drama burgués francés, que se opdem, para
Alencar, aos “lances dramaticos cedi¢os” do melodrama romantico: “N&o achando pois
na nossa literatura um modelo, fui busca-lo no pais mais adiantado em civilizacéo, e cujo

espirito tanto se harmoniza com a sociedade brasileira: a Franca®.

O grifo é nosso
porque a afirmacdo de Alencar vale por todo o0 nosso programa de estudo: a importagédo

do modelo surge como atitude civilizadora e as diferengas entre as sociedades brasileira e

51 dem, ibid.
| dem, ibid.
78
Idem, p. 923

79Idem, p.45
801 dem, ibid.
81| dem, ibid.
82| dem, ibid.
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francesa séo negadas com veeméncia, 0 que justificaria a aplicagdo do molde europeu ao
teatro brasileiro: “o nosso publico, ndo por sua culpa, sim pela nossa e pela de todos, ndo
estd ainda bem disposto a favor dessa escola; ele prefere que aquilo que se representa seja
fora do natural; e s6 aplaude quando lhe chocam os nervos, e ndo o espirito, ou o

coracéo”®?

. A contraposicdo entre aquilo que “choca 0s nervos” e 0 “espirito e o coragdo”
opde o0 melodrama aos preceitos do drama burgués, que pretendia ser transplantado por
Alencar ao Brasil, formando nossas plateias a partir da racionalidade e da
sentimentalidade do teatro burgués europeu.

Quanto ao contexto histérico do surgimento do drama, Peter Szondi, na Teoria do
drama burgués, retoma Max Weber para apontar que um dos elementos constitutivos do
espirito capitalista moderno, e ndo sé desse, mas da cultura moderna — a conduta racional
com base na ideia de vocagdo — nasceu do espirito da ascese cristd. A praxis ética do
homem comum foi despojada assim de seu aspecto assistematico e ndo planejado e
transformada em um método consequente para a conduta da vida inteira. Essa conduta é
caracterizada por Max Weber como ascese intramundana: “em sua desumanidade
patética, essa doutrina ndo podia ter outro efeito sobre o estado de espirito de uma
geracdo que se rendeu a formiddvel coeréncia, sendo este, antes de mais nada: um
sentimento de inaudita soliddo interior do individuo. [...] Aquele grande processo
historico-religioso do desencantamento do mundo que teve inicio com as profecias do
judaismo antigo e, em conjunto com o pensamento cientifico helénico, repudiava como
supersticdo e sacrilégio todos os meios magicos de busca da salvacdo, encontrou aqui sua
conclusao”®,

A ascese tornar-se-ia assim uma virtude burguesa, ligada a busca empreendida
pelo individuo isolado®®, de transcendéncia ligada ao mundo natural. Ao preocupar-se

fundamentalmente com a salvagédo de sua alma em raz&o das exigéncias de sua religido, o

8\ dem, ibid.

84WEBER, Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2008, p. 158
85E importante mencionar o contexto histérico da nogdo de individuo, presente no drama burgués europeu,
que serd tematizada neste trabalho. Segundo Raynond Williams, “o surgimento de nocgfes de
individualidade, no sentido moderno, pode ser relacionado com a dissolugdo da ordem social, econémica e
religiosa medieval. No movimento geral contra o feudalismo, houve uma nova énfase na existéncia pessoal
do homem sobre e para além de seu lugar ou fungdo em uma rigida sociedade hierérquica. No
protestantismo, também houve uma énfase na rela¢io direta e individual do homem com Deus, em
oposicao a relacdo mediada pela Igreja. Mas foi apenas no final do século XVII e no século XVIII que
uma nova modalidade de andlise, na logica e na matemdtica, postulou o individuo com a entidade
substancial (as ménadas de Leibniz), da qual outras categorias, em particular as coletivas derivavam. O
pensamento politico do lluminismo seguiu principalmente esse modelo”[o grifo é nosso]. (WILLIAMS,
Raymond. Palavras-chave. S&o Paulo: Boitempo, 2007, p.229).
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puritano, para Weber, s6 desejava apaziguar-se em uma atividade profissional incessante.
Esse homem guarda afinidades eletivas com o fildsofo libertado da alegoria da caverna,
presente no livro VII da Republica de Platdo. O filésofo representa a propria espécie
humana que, ao sair da caverna, depois da longa viagem, ndo € mais 0 mesmo homem.
Esse her6i se apresenta agora como o protétipo do sujeito burgués: ao vencer as poténcias
miticas que se apresentam nas figuras sombrias projetadas nas paredes subterraneas,
perde a sua espiritualidade humana, confinando-se a prisdo eterna da frieza burguesa
diante de um mundo desencantado. As afinidades eletivas vinculam-se a forma pela qual
o calvinismo prop@e, por meio da ideia de vocagdo, a insercdo do individuo no mundo e
sua forte combinacdo entre o santo e o cidaddo burgués universal®. Ao render-se a
atividade profissional e a busca incessante da riqueza, o santo puritano transforma-se no
legitimo cidaddo burgués, frio e calculista, despido da plenitude e ligado a defesa
intransigente da razdo.

Em sua anélise do drama de Lillo, O mercador de Londres, Szondi nos mostra que
a peca serve ao louvor e a expansdo dessa virtude burguesa, e é primeiramente essa
intencdo, e ndo a condicdo social de seus personagens por si sO, que faria da obra um
drama burgués. Szondi assinala ainda que no drama “o canto da musa da tragédia é
substituido por seu lamento”. A caracteristica principal do efeito deste género teatral seria
eliminar a distancia social entre personagens e o publico, causando compaixdo. A

sentimentalidade torna-se um dos aspectos fundamentais do drama®’, desenvolvendo uma

8Ainda com relacdo ao conceito de individuo, o principio das monadas de Leibniz serve-nos para a
compreensdo dos personagens do drama burgués: “1. A Ménada, da qual vamos falar aqui, ndo é sendo uma
substancia simples, que entra nos compostos. Simples, quer dizer, sem partes .2. E necessério que haja
substancias simples, visto que hd compostos; pois 0 composto outra coisa ndo € que um amontoado ou
aggregatum dos simples.(....) 7. Tampouco h& meios de explicar como uma Mdnada possa ser alterada ou
modificada internamente por qualquer outra criatura, pois nada se Ihe pode transpor, nem se pode conceber
nela qualquer movimento interno que possa ser excitado, dirigido, aumentado ou diminuido la dentro, tal
como ocorre nos compostos, onde ha mudanca entre as partes. As Mdnadas ndo possuem janelas através
das quais algo possa entrar ou sair. Os acidentes ndo podem destacar-se, nem passear fora das substancias,
como faziam outrora as espécies sensiveis dos Escoléasticos. Assim, nem substancia, nem acidente podem
entrar em uma Mdnada a partir do exterior”.( LEIBNIZ, G.W. “Principios da Filosofia ou a Monadologia”.
In: Os pensadores. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1975). A partir de Leibniz, é possivel dizer que o universo
subjetivo e privado dos personagens e conflitos do drama burgués, universo “sem janelas”, encontra no
conceito de monada a sua filosofia.

87Filélogo, historiador do direito, criador do Dicionario Alemé&o e editor, junto com seu irmdo Wilhelm, dos
contos populares alemdes, em 1837, quando catedrtico em Gotingen, Jacob Grimm seria expulso do reino
de Hannover por haver protestado contra o golpe de Estado do rei Ernesto Augusto. Talvez essa atividade
politica tenha lhe sugerido fixar, em entrada de 1838 dos seus diérios, a emergéncia dessa sentimentalidade
burguesa como esperanca no papel progressista e na préxis revolucionaria daquela classe, esperanca similar
aquela nutrida pelos dramaturgos do periodo: “Lograr permanecer nessa ordem sem desfazer-se da forga do
novo, que ha de ganhar por seus préprios meios o que hoje se encontra decaido, parece ser agora a tarefa, se
predomine o velho estilo ou se for superado pelo novo. Por isso, a ocasido mais adequada para impulsionar
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técnica de comocao bastante eficaz:

Oh, Richardson! Queira ou ndo, se alguém toma tuas obras, aprova,
censura, admira, irrita, odeia. Quantas vezes ndo me tenho surpreendido,
tal como lhes sucede as criancas que vao pela primeira vez ao
espetaculo, gritando: “N&o acredite neles...estdo mentindo!” Minha
alma estava em uma agitacdo perpétua. Que bom eu era! Que justo! Que
satisfeito de mim mesmo! Saindo de tua leitura, eu era como um homem
ao final de um dia empregado em fazer o bem. Havia percorrido no
intervalo de algumas horas um grande numero de situagdes que a
duracdo da vida mais larga a duras penas oferece. Havia ouvido as
verdadeiras palavras das paixdes; havia visto as reservas do interesse e
do amor proprio atuarem de cem maneiras diferentes; havia me
convertido no espectador de uma grande quantidade de incidentes,
sentia que havia adquirido experiéncia®.

O leitor dos romances de Richardson sentia que havia adquirido experiéncia
porque terminava o livro depois de ter vivido um processo de identificagdo com o0s
sentimentos dos personagens. Essa exaltacdo da sentimentalidade, quando presente
também no drama burgués, baseou-se em uma nova convencao teatral: a pretensdo de
veracidade, de autenticidade absoluta. O artificio criado pelos autores dramaéticos, a
maneira do que viu Diderot em Richardson, pressupde que o que se apresenta é verdade
porque forma parte da privacidade, da intimidade do personagem, que é quem em
realidade se expressa. O que se exp0e ndo precisa ser comprovado precisamente por isso:
porgue é uma verdade individual e privada.

Além disso, “ndo é a condi¢do burguesa das dramatis personae por si S0, mas sim
um tema ou motivo especificamente burgués que faz uma obra aparecer como drama
burgués. Assim, ndo se elimina apenas a dificuldade terminoldgica de que é possivel
escrever dramas burgueses a respeito de nobres e até mesmo de reis”. Para Szondi, é
fundamental perceber “que nos dramas burgueses ndo apare¢cam somente burgueses, que
a clausula dos estados ndo seja quebrada tanto a favor da condigdo burguesa, mas também
porque as ideias relativas a condigdo sejam substituidas por outras, relativas a
sentimentalidade, nas quais € decisiva a oposicao entre o privado e o publico, e ndo a
oposicao entre burguesia e aristocracia”.®No entanto, como a estrutura formal do drama

burgués é erigida em torno do conflito — e os valores que movem as acgdes dos

esse desenvolvimento ( ou talvez esse rejuvenescimento) a proporciona o meio, ndo o final, esse meio
préprio da vida que é o coracdo, ndo o artificialmente construido, ponderando mentira com mentira. Esse
meio interior é sempre célido, enquanto os extremos estdo frios, e neles crescem a grande velocidade muitas
teorias vas, enquanto que daquele seio brota, ao contrério, a dourada praxis.”( GRIMM, Jacob. Diarios.
Buenos Aires: Eterna Cadéncia, 2009, p. 8-10)

88DIDEROT, Denis. “Elogio a Richardson”. In: Obras, Madrid: Aguilar, 1954, p. 1060
8 SZONDI, Peter. Teoria do drama burgués. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 89-90.
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protagonistas sédo todos valores burgueses; livre opinido, escolha autodeterminada,
valorizacdo da virtude em detrimento da linhagem social — é possivel dizer que a
oposicdo entre burguesia e aristocracia estd configurada, sendo como contetido, sempre
como forma no tecido do drama burgués. Assim, 0 que construiria um drama desse tipo
seria um tema ou motivo especificamente burgués, exposto de forma a valorizar o espago

privado dos conflitos sentimentais®:

DORVAL, s6 — Que dia de amargura e perturbacdo! (...) Parece-me que
trevas espessas se formam em torno de mim e cobrem meu coragdo
oprimido por mil sentimentos dolorosos!...0 Céu! Ndo me concederas
nem um momento de sossego?(...)Dorval, vocé vai deixar de ser ou vai
continuar a ser um homem de bem?..Um acontecimento imprevisto
arruinou Rosali; ela esta na miséria. Eu sou rico. Eu a amo.(...) Virtude,
ideia doce e cruel! Caros e barbaros deveres! (...) Mas Clairville ndo
tem fortuna. E agora Rosali também ndo. (...) Se ndo me caso com
Rosali, para que preciso de fortuna? Que uso mais digno eu poderia dar
a ela do que emprega-la em beneficio de dois seres que me sdo tdo
caros? Pobre de mim! Pensando bem, esse sacrificio tdo pouco usual
ndo é nada...”"

Ha na fala para si préprio, proferida por Dorval, 0 movimento contraditério da
pergunta e resposta — “Dorval, vocé vai deixar de ser ou vai continuar a ser um homem de
bem?” -, do avanco e do recuo - “Pensando bem” -, em um soliléquio expresso de forma
dramatizada, dando forma ao conflito intersubjetivo como se estivéssemos diante de duas
personagens em didlogo. Assim, o dialogo antagdnico como Unico motor das agdes
draméticas surge aqui com precisdo, de maneira exemplar. Além disso, no caso da cena
acima, extraido de O filho natural, drama burgués de Diderot, e também durante todo o
drama ja mencionado de Lillo, o tema burgués fundamental é o que Weber chama de
ascese intramundana, e a consequente racionalizagdo e desencantamento do mundo.
Vemos que o monologo de Dorval, em Diderot, além de promover uma exposicao

racionalizada de todos os movimentos de sua sentimentalidade, apresenta 0 momento em

T eorizando sobre a musica, um dos personagens do romance de Rousseau, Julia, ou a nova Eloisa,
apresenta em uma de suas cartas tracos da estética burguesa do periodo: “Quando depois de uma sucessao
de melodias agradaveis, chegamos a esses grandes fragmentos expressivos, que sabem excitar e pintar a
desordem das paix@es violentas, perdia a cada instante a ideia de mdsica, de canto, de imitagéo: cria ouvir a
voz da dor, do arrebatamento, do desespero, cria ver maes em pranto, amantes traidos, tiranos furiosos, e na
agitacdo que experimentava, custava trabalho manter-me quieto”. Notemos que o fragmento citado,
constituido do ponto de vista do espectador comovido, também oferece o trago constituinte da obra musical
ideal: a emocéo privada do arrebatamento e da identificacdo; mesmo quando uma figura publica é citada, o
tirano, estid tomada pela emocéo privada da flria. (ROUSSEAU, Jean Jaques. Julia, o la nueva Eloisa.
Madrid: Akal, 2008, p. 156)

ngIDEROT, Denis. O filho natural. So Paulo: Perspectiva: 2008, p. 66
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que o individuo escolhe livremente sacrificar o seu destino em nome da virtude. Clamar
a0 Céu — “O Céu! Ndo me concedera nem um momento de sossego”- significa aqui a
admissao de que ndo ha razbes para se aguardar por uma ascese virtuosa que ndo aconteca
no mundo presente, no terreno dos interesses materiais prosaicos (nesse caso, a fortuna do
préprio personagem, que serd sacrificada, doada, em raz&o do seu amor desinteressado -
do casamento da sua amada, Rosali, com o seu amigo e rival, Clairville).

Na peca de José de Alencar, em um processo mimético semelhante, também
podemos perceber, em uma sintese da fabula, uma afinidade eletiva entre o personagem
central, Jorge, e uma espécie de filésofo moderno, representando o legitimo cidadéao
burgués. Mas encontraremos contradi¢cdes nessa representacdo. Antes de olharmos com
mais atencdo para o enredo da peca, cabe situar mais precisamente o que chamamos aqui
de afinidade eletiva, seguindo Goethe: “Chamamos afins aquelas naturezas que ao
encontrarem-se rapidamente fazem-se presas uma na outra e de um modo reciproco se
influem. Nos alcalinos e nos acidos que, por serem opostos entre si, e talvez precisamente
por isso, sdo 0s que mais se buscam e enlacam para formar juntos um novo corpo, €
bastante notavel a referida afinidade (...), mercé a que as verdadeiras qualidades
contrapostas fazem possivel uma fusdo mais intima”.%?

Assim, a afinidade eletiva teria como principio basico o chogue constante entre
realidades ou universos distintos, gerando como resultado fenbmenos de vozes e aspectos
sobrepostos, sem que as transformacdes geradas sejam da ordem qualitativa: “o que
chamamos pedra caliza € uma terra calcarea mais ou menos pura, intimamente unida a um
acido sutil, que se nos tem dado a conhecer na forma de gas”. No entanto, para Goethe,
“se colocarmos um pedaco dessa pedra em uma solugdo de acido sulfurico, este ataca a
cal e aparece depois unido a ela em forma de gesso, enquanto aquele acido sutil, gasoso,
se volatiza”. Produziu-se aqui, pois, “uma separagdo e uma composi¢do novas, e cremos
ter direito a empregar inclusive a expressdo de afinidade eletiva, ja que verdadeiramente
parece como se se preferisse uma relacéo a outra.”*®

Tais composi¢des novas, no entanto, ndo gerariam uma nova qualidade de
elemento, mas apenas nova organizagdo quantitativa, mantendo, portanto, em
coexisténcia e sobreposicdo os elementos originais. Assim, 0 personagem Jorge é, ao
mesmo tempo, um proprietario de uma escrava doméstica e um cidaddo burgués, veiculo,

na trama da peca, dos valores liberais. Tais valores, no entanto, sdo incapazes de

%2GOETHE, W. “Las afinidades electivas”. In: Obras completas. Madrid: Aguilar, 1954, p. 324
% Idem, p. 325
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transforméa-lo qualitativamente: a afinidade eletiva entre liberal e escravocrata gera um
personagem em que ambos aspectos convivem em sobreposicao, incapazes de solucionar
tal existéncia contraditéria em uma realidade qualitativamente distinta. Veremos que essa
sobreposicdo, sem sintese de qualidade, é caracteristica ndo s6 de Jorge, mas também da
prépria forma da peca e do tecido social que esta expressa.

Tais choques, passagens e transformacgdes quantitativas estdo presentes no tecido
da obra de Alencar, mas as mudangas efetivas, os saltos qualitativos na histdria, so
acontecem por meio da morte ou da destruigdo, fazendo do seu drama um drama da
morte, ou uma forma construida a partir da morte. Na verdade, a unidade de acdo que
marca 0 enredo da peca € marcada por inimeras peripécias, transformagdes que sdo
tipicas do drama burgués europeu e também do melodrama, ainda que nesse ultimo sob
configuracdo diversa®™. No entanto, as peripécias aqui parecem manter sempre a situagio
original, em inimeras voltas que repdem os estados iniciais, em uma espécie de eterno
retorno. O maior exemplo de tais repeticdes € o desfecho da historia: apos todas as
reviravoltas narrativas, quando se descobre que a escrava Joana é mde do seu
proprietario, Jorge, a mudanca de estado da mulher, que seria uma transformacéo
qualitativa, surge realizada pela morte: contraditoriamente, apenas ao morrer Joana
afirma-se como mae, superando seu estado perpétuo de escrava apenas por meio da
prépria destruicéo.

O fragmento mais conhecido sobre o conceito de eterno retorno para Nietzsche
estd presente em Assim falou Zaratustra: “Olha esse portal, ando!, falei também: ele tem
duas faces. Dois caminhos aqui se encontram: ninguém ainda os trilhou até o fim. Essa
longa rua para trds: ela dura uma eternidade. E a longa rua para 14 — isso é outra
eternidade. Eles ndo se contradizem, esses caminhos; eles se chocam frontalmente: - é

aqui, neste portal, que eles se encontram. O nome do portal esta em cima: Instante. Mas,

%al configuracdo de transformacBes no melodrama tem sempre um horizonte de congelamento: surge
para acentuar o conflito entre valores relacionados ao bem e ao mal, dando forma a moral burguesa abstrata
por meio da representacdo tipica e extremada dos personagens, formados cada um em um carter imutével e
previsivel, exatamente para veicular valores fixados e que devem ser plenamente reconheciveis. Para Ivete
Suzana Kist, o0 melodrama “contrap8e personagens representativas de valores opostos: vicio e virtude,
patriotismo e trai¢cdo, amor e 4dio”. Para a autora, no melodrama, ainda com intencdo moralizante, as
peripécias corréem o conceito de verossimilhanca, de matriz aristotélica, presente no drama burgués (a
“naturalidade”, mencionada acima por Alencar): “Em geral, no andamento da pe¢a o mal se mostra mais
vigoroso, mas no fim, depois de batalhas, duelos, explosdes e também de muitas lagrimas, a situa¢do muda
e a virtude é devidamente reconhecida. O desfecho representa uma confirmacéo da boa ordem: aquela que
deve permanecer de agora para sempre. (...) Pode haver pecas que ndo fazem do casamento a sua
culminancia, porém a mensagem edificante estd invariavelmente presente.” (KIST, lvete Suzana. “A
tragédia e o melodrama”. In: FARIA, Jodo Roberto. (org). Histéria do teatro brasileiro. Sdo Paulo:
Perspectiva: Edi¢bes Sesc, 2012, p. 77-78)
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se alguém seguisse por um deles — sempre mais adiante e mais longe: acreditas, ando, que
esses caminhos se contradizem eternamente? — Tudo o que é reto mente, murmurou
desdenhosamente o0 ando. Toda verdade é curva, o proprio tempo é um circulo. (...) Olha,
continuei a falar, esse instante! Desde esse portal, uma longa rua eterna conduz para tras;
atras de nés ha uma eternidade. Tudo aquilo que pode andar, de todas as coisas, ndo tem
de ter percorrido a rua alguma vez? Tudo aquilo que pode ocorrer, de todas as coisas, ndo
tem de haver ocorrido, sido feito, transcorrido alguma vez? (...) E essa lenta aranha que
se arrasta a luz da lua, e essa luz mesma, e tu e eu junto ao portal, sussurrando um para o
outro, sussurrando sobre coisas eternas — ndo temos de haver existido todos n6s?”%. Ja
em um momento posterior, no outono de 1887, em fragmento inédito, Nietzsche procura
precisar o conceito: “a absoluta necessidade do mesmo acontecer em um processo
césmico, como em todos os demais, por toda a eternidade, ndo é um determinismo acerca
do acontecer sendo meramente a expressdo de que o impossivel ndo é possivel”.[grifo
nosso]®.

Um ano depois, na primavera de 1888, em novo fragmento inédito, o filésofo
relaciona o eterno retorno a uma nova concepgao sobre a esséncia do movimento e da sua
relacdo com a matéria: “Umatradugdo deste mundo de efeitos a um mundo visivel —aum
mundo para os olhos — € o conceito de movimento. Nesta traducéo subentende-se sempre
gue algo é movido (...), quer dizer, ndo temos saido da rotina até a qual nos encaminham
os sentidos e a linguagem (...) Se eliminamos esses ingredientes entdo ndo restam coisas,
sendo quanta dindmicos em uma relacdo de tensdo com todos 0s outros quanta
dindmicos’®. Em outro fragmento do mesmo periodo, vemos que se 0 mundo pode ser
pensado como essa grandeza de forga — baseada em quantas dindmicos - e como um
numero determinado de centros de forga, disso se segue que “ele tem de passar por um
numero calculavel de combinagdes, no grande jogo de dados de sua existéncia. Em um
tempo infinito, cada combinacdo possivel estaria alguma vez alcangada; mais ainda;
estaria alcancada infinitas vezes”*.E como, entre cada combinagdo e seu proximo retorno
todas as combinac@es ainda possiveis teriam de estar transcorridas, e “cada uma dessas

combinagdes condiciona a seqiiéncia inteira das combinacdes da mesma série™, para

95NIETZSCHE, Friedrich. Assim falou Zaratustra. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2011, p.151
%NIETZSCHE, Friedrich. Fragmentos postumos (18885-1889). Madrid. Tecnos: 2008, p. 341
97NIETZSCHE, Friedrich. Fragmentos postumos (18885-1889). Madrid. Tecnos: 2008, p. 342
98Idem, p. 534

**1dem, ibid.
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Nietzsche isso comprovaria “um curso circular de séries absolutamente idénticas: o
mundo como curso circular que infinitas vezes ja se repetiu e que joga seu jogo in
infinitum. — Essa concepc¢do ndo é, sem mais, uma concepgao mecanicista: pois se fosse,
ndo condicionaria mais um infinito retorno de casos idénticos, e sim um estado final”*®.A
respeito de movimento semelhante, transposto para a forma dramatica, vejamos a Ultima
cena da peca de Alencar:

JOANA - Adeus, meu nhonho... Lembre-se as vezes de Joana...
Sim?... Ela vai rezar no céu por seu nhonhé... Mas antes eu queria
pedir..

JORGE - O que, mée? Pede-mel...

JOANA - Nhonh6 néo se zanga?

JORGE - Eu sou teu filho!... Dize!... Uma vez a0 menos... este
nome.

JOANA - Ah!... Ndo!... Ndo posso!

JORGE - Fala! Fala!

JOANA - E um atrevimento!... Mas eu queria antes de morrer...
beijar sua... sua testa, meu nhonho!...

JORGE - Mée!...

JOANA - Ah!... Joana morre feliz!

JORGE - Abandonando seu filho.

JOANA - Nhonh@!... Ele se enganoul!... Eu ndo... Eu ndo sou tua
mae, ndo... meu filho!

(Morre.)

JORGE (de joelhos) - Minha mael...

ELISA - E minha, Jorgel...

GOMES - Ela abengoe téo santa unido!...

DR. LIMA - E me perdoe o mal que lhe fiz! (FIM DE "MAE")"

Ao contrério da estrutura do drama burgués europeu, descrita por Szondi, a peca
brasileira termina de maneira circular: em vez de uma confirmacdo do triunfo dos valores
do mundo burgués, o reconhecimento tragico do desenlace — a revelacdo de que a escrava
era, na verdade, mde de Nhonhd — néo se realiza, ou por outra, sé se afirma diante de sua
prépria negacdo, manifestada pela morte da mée recém-descoberta. Tudo termina como
comegou: Joana, a escrava, tem como ultima agdo antes da propria morte, repetir a
mentira que alimentara durante toda a vida, mesmo sabendo que a atitude é agora indtil:
“eu ndo sou tua mae, ndo, meu filho”.

A frase, contraditoria como a propria existéncia do drama entre nos, revela que

Joana ndo consegue modificar, nem diante dos Ultimos respiros, sua condi¢do de escrava.

100} dem, ibid.

101ALENCAR, José. “Mé&e”. In: Obras completas, vol. IV. Rio de Janeiro: Aguilar, 1960, p. 347-348
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O espaco privado dos conflitos sentimentais é invadido pelo debate da questdo publica da
escraviddo, mas sem que a forma do drama seja superada, algo que ocorrera - durante o
século XX - muitas vezes no drama moderno europeu. A diferenca central aqui é que a
totalidade narrativa, exposta durante toda a progressdo dramatica, € negada quando a
acdo central da peca — a busca pela identidade da mée de Jorge — é paralisada pela morte e
pela recusa de Joana em afirmar-se como individuo autbnomo e sujeito livre. O sistema
escravista, inexistente no capitalismo europeu, surge no drama de Alencar para trazer a
morte aos principios dramaturgicos e a ideologia liberal burguesa, simultaneamente,
expondo as conexdes entre forma dramatica e capital; liberalismo e forma dramaética séo
entdo negados e afirmados ao mesmo tempo, ao serem utilizados como cadaveres, como
trama e tecido mortos. A circularidade da acdo indica aqui a morte da propria estrutura do
drama, baseada na ideologia do progresso e da novidade; do conflito e do desenlace
surpreendente.

A partir do conceito de progresso e da modernidade capitalista como
temporalidade infernal, Walter Benjamin promoveu uma viragem dialética sobre o
conceito de eterno retorno, buscando no contexto historico do século XI1X europeu o teor
de verdade da formulacdo de Nietzsche. Para Benjamin, o eterno retorno s6 poderia ser
compreendido tracando relagdes entre modos de produgdo e formas de consciéncia
coletiva: “O coletivo que sonha ignora a historia. Para ele, os acontecimentos se
desenrolam segundo um curso sempre idéntico e sempre novo. Com efeito, a sensacdo do
mais novo, do mais moderno, é tanto uma forma onirica do acontecimento quanto o
eterno retorno do sempre igual. A percepcdo do espaco que corresponde a essa percepgéo
do tempo € a superposi¢do. Quando entdo estas formas se dissolvem na consciéncia
iluminada, surgem em seu lugar categorias politico-teoldgicas. E apenas sob essas
categorias, que congelam o fluxo dos acontecimentos, forma-se em seu interior a histéria
como constelagdo cristalina”*®2.0 eterno retorno seria uma dessas categorias de sonho
coletivo, capaz de congelar o fluxo da historia e expressar a realidade de seu préprio
tempo: “As condi¢es econdmicas, sob as quais a sociedade existe, a determinam nao
apenas em sua existéncia material e na superestrutura ideoldgica: elas encontram também
sua expressao. Assim como o estdbmago estufado de um homem que dorme ndo encontra
sua superestrutura ideoldgica no contetdo onirico, assim também ocorre com as

condigBes econdmicas da vida do coletivo. O coletivo interpreta essas condi¢des e as

192 jem, ibid., p. 936
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explica, elas encontram sua expressdo no sonho e sua interpretacéo no despertar™'%,

Como devemos interpretar a alegoria proposta aqui por Benjamin? A questdo
consiste na interpretacdo benjaminiana dada aos famosos conceitos de Marx: se a infra-
estrutura determina de certa forma a superestrutura no material do pensamento e da
experiéncia, mas se essa determinagéo néo se reduz a um simples reflexo, como ela deve
entdo ser caracterizada? Como sua expressao, responderia Benjamin. “A super-estrutura é
a expressdo da infra-estrutura”'®. As condicées econdmicas, sob as quais a sociedade
existe, encontram na superestrutura a sua expressdo — exatamente como o estdbmago
estufado de um homem que dorme, embora possa “condiciona-lo” do ponto de vista
causal, encontra no contetdo do sonho ndo o seu reflexo, mas a sua expressao deformada.
“O coletivo expressa primeiramente suas condicdes de vida™'®. Estas encontrariam no
sonho a sua expressdo e no despertar a sua interpretacdo. A interpretacdo dialética acerca
da expresséao do sonho coletivo do eterno retorno foi realizada por Benjamin a partir do
negativo da ideia tradicional de repeticdo, o progresso: “o pensamento do eterno retorno
surgiu quando a burguesia ndo mais ousou olhar de frente a evolugéo futura do sistema de
producgéo que ela mesma pos para funcionar. O pensamento de Zaratustra e o do eterno
retorno estéo relacionados ao dito bordado no travesseiro: s6 quinze minutinhos™%. A
busca por novos e repetidos “quinze minutinhos” estaria no desejo de permanecer na
prisdo do sonho e na dificuldade burguesa de realizar a critica ao progresso: “A crenga no
progresso, em sua infinita perfectibilidade — uma tarefa infinita da moral - , e a
representacdo do eterno retorno sdo complementares. S&o as antinomias indissollveis a
partir das quais deve ser desenvolvido o conceito dialético de tempo histérico. Diante
disso, a ideia do eterno retorno aparece como 0 “racionalismo raso” que a crenga no
progresso tem a méa fama de representar, sendo que esta crenga pertence a maneira de
pensar mitica tanto quanto a representacdo do eterno retorno™®’. A crenca mitica no
avanco capitalista esconderia que a “novidade constante”, realizada pelo progresso
continuo, poderia ser comparada ao tempo do inferno: “trata-se do fato que o rosto do

mundo nunca muda naquilo que é o mais novo, de forma que este mais novo permanece

103
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Idem, ibid.

Idem, ibid., p. 437

Idem, ibid.

106BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: Editora UFMG; S&o Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de SP, 2006, p. 157

197) dem, ibid., p. 159
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sempre 0 mesmo em todas as suas partes”*®. A eternidade do sempre igual teria assim
uma dupla face contraditéria, tensdo entre novidade e repeti¢do, ou repeti¢do infinita da
novidade, em uma situacdo de avango tecnoldgico interligado a formas brutais de
exploracdo, que situaria 0 nucleo historico do mito esbocado por Nietzsche em uma
manifestacdo do capitalismo realizada no final do século XIX: “Existe um esbogo no
qual César, em vez de Zaratustra, € portador da doutrina de Nietzsche. Isto é
importante,pois indica que Nietzsche pressentia a cumplicidade de sua doutrina com o

imperialismo” '%°.

Se a infra-estrutura do imperialismo, que movia a acumulagdo
capitalista, impulsionando o progresso da producdo e a repeticdo do novo, foi expressa na
Europa pela doutrina do eterno retorno, o que a transposi¢do dessa forma de repeticédo
para a estrutura dramatica da peca de José de Alencar poderia expressar no Brasil ?
Parece-nos que a formacao tragica brasileira atinge o prodigio de expressar uma
insuspeita feigdo dialética ao sonho coletivo de eterno retorno™°, bem caracterizado por
Nietzsche. Ler a realidade brasileira sob o prisma do eterno retorno do mesmo significa
identificar uma espécie particular de movimento, diferente da circularidade dos quanta
definida por Nietzsche, mas caracterizada por um movimento de repeti¢ao dialética em
que o avango social se da sob a reposicdo de formas atrasadas de sociabilidade. Essa
espécie de repeticdo, que combina 0 mesmo e o0 outro, a igualdade e a diversidade de
formas de valorizacdo do capital, pode ser identificada em nossa dramaturgia sob
inimeras facetas, como veremos a seguir. Ha, no entanto, uma caracteristica comum: o
“impossivel também néo é possivel”- para usarmos a definicdo de Nietzsche - nas pecas
que analisaremos a seguir, isto €, a progressdo dramatica das suas narrativas define-se,
geralmente, por desfechos esperados e repetitivos— aparentemente sem a originalidade e

surpresa dos enredos dramaticos europeus —, que expressam, no plano da forma, a

198) jem, ibid., p. 486

109 dem, ibid.

M0 ntre outros autores gue também elaboraram suas versdes para 0 mito do eterno retorno, Benjamin cita
uma passagem de Blanqui: “Na hora presente, a vida inteira de nosso planeta, do nascimento & morte, é
vivida em parte aqui e em parte I, dia a dia, em miriades de astros-irm&os, com todos 0s seus crimes e
desgracas. O que chamamos de progresso estd enclausurado em cada terra e desaparece com ela. Mesma
monotonia, mesmo imobilismo nos astros estrangeiros. (...) Todo ser humano é, pois, eterno em cada um
dos segundos de sua existéncia. O que escrevo nesse momento, numa cela de Fort du Taureau, eu o escrevi
e 0 escreverei por toda a eternidade, & mesa, com uma pena, vestido como estou agora, em circunstancias
inteiramente semelhantes.(...)O ndmero de nossos sosias é infinito no tempo e no espagco. Em s&
consciéncia, ndo se poderia exigir mais. Esses sosias sdo de carne e 0sso, até mesmo de calgas e paleto, de
crinolina e de coque. Ndo sdo fantasmas, sdo a atualidade eternizada. N&do h& progresso, sdo reedi¢Bes
vulgares, repeticbes. Assim sdo os exemplares dos mundos passados, e assim também os do mundos
futuros. (...) Nao nos esquecamos que tudo o que poderiamos ter sido aqui em baixo, nés 0 somos em
alguma outra parte.(...) O Universo se repete, sem fim, e patina no mesmo lugar”. ( BENJAMIN, Walter.
Passagens, op. cit., p. 143-155)
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peculiaridade de nosso processo historico. E como se pudéssemos dizer, & maneira de
Nietzsche, que o movimento, nas pecas que estudamos, € uma ilusdo ou aparéncia
dramaturgica; o seu desajuste, quando comparadas ao drama europeu, viria dessa
peregrinacdo narrativa ilusoria que, sob a aparéncia da transformacéo, esconde o eterno
retorno de formas de reproducdo do capital que combinam o progresso a produgédo
acelerada de ruinas.

No caso da formacdo tragica brasileira, o eterno retorno é que consiste em uma
ilusdo, em uma aparéncia do mesmo, que encobre, na realidade, um movimento dialético
bastante particular entre identidade e diferenca: “a identidade e a diferenca sdo os
momentos da diferenca contidos no interior dela mesma; sdo momentos reflexionados de
sua unidade. (...) O ser posto ¢ igualdade e desigualdade (...). Sua reflexdo dentro de si
consiste em que cada um é nele mesmo a unidade de igualdade e desigualdade”.*** A
realidade marcada por uma aparéncia de repeticdo esconde, no mundo material do
processo histdrico brasileiro, uma totalidade que s6 pode ser compreendida em todas as
suas contradi¢cGes quando pudermos perceber que “a diferenca so se d& dentro da mesma

referéncia reflexionante em que a identidade se d&”*'2.

Trocando em linguagem
materialista, isso significa dizer que, assim como o0 movimento no drama de Alencar
transforma-se em repeticdo e circularidade, na formacdo negativa do pais € possivel
perceber que o retorno do mesmo €, na verdade, a mascara mortuéria para uma dialética
intrincada entre identidade e diferencga, que reflexiona formas coloniais e escravistas de
exploracdo do trabalho, diferenciando-se ao serem utilizadas para a acumulacdo do
capital revertido no desenvolvimento industrial ou, por outra, as mais distintas formas de
trabalho precarizado, capazes de gerar altas taxas de lucro, que retornam — em diferentes
etapas historicas - a valorizar o capital revertido nas formas mais avangadas de producéo.

Esse contraditério movimento de eterno retorno, na peca de Alencar, da vida a
realidade historica das transacBes capitalistas, no estado bruto e desregulado que
assumem no Brasil. Como afirmou Antonio Candido a respeito do romance Senhora,
também de Alencar, “se, pensando nisto, atentarmos para a composi¢do de Senhora,
veremos que repousa numa espécie de longa e complicada transagdo, — com cenas de

avanco e recuo, dialogos construidos como pressfes e concessdes, um enredo latente de

YHEGEL, G.W.F. Ciencia de la l6gica, vol 1. Madrid: Abada, 2012, p. 473-474; HEGEL, G.W.F.
Ciencia de la I6gica. Buenos Aires: Las Quarenta, 2013, p. 529
112 L

Idem, ibid.
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manobras secretas, — no correr da qual a posicdo dos conjuges se vai alterando.”*

Durante a andlise de Candido, vemos que o comportamento do protagonista exprime, em
cada episodio, uma obsessdo com o ato de compra a que se submeteu, e que as relacées
humanas se deterioram por causa dos motivos econdémicos. A heroina, endurecida no
desejo de vinganga, possibilitada pela posse do dinheiro, inteirica a alma como se fosse
agente duma operacdo de esmagamento do outro por meio do capital, que o reduz a coisa
possuida. E as proprias imagens do estilo manifestam a mineralizacdo da personalidade,
tocada pela desumanizacdo capitalista, até que a dialética romantica do amor recupere a

sua normalidade convencional: “No conjunto, como no pormenor de cada parte, 0s

mesmos principios estruturais enformam a matéria”.***

As peripécias configuram em M&e um principio estrutural semelhante ao de
Senhora: as idas e vindas da trama da pega mimetizam, de certa maneira, 0 percurso da
mercadoria, no grande mercado social que era o Brasil escravista. Nesse caso, a
mercadoria nd é um marido e homem livre, mas a escrava Joana. Tal variagdo modifica
totalmente a estrutura narrativa no drama, ja que 0 percurso trata-se agora de outra
mercadoria, sob regime da escravidao, alegorizada pela imagem recorrente da morte. Em
uma peca fraturada estruturalmente pela presenca da morte, ha movimento, mas
movimento circular, em que os personagens modificam-se para permanecerem 0S
mesmos, mineralizados pela desumanizagéo capitalista escravista.

JORGE - O que é isto, Elisa?

ELISA - Veneno, Sr. Jorge... Veneno gque meu pai trazia consigo,
porque ha muitos dias essa idéia o persegue.

JORGE - Dé-me este vidro. Eu falarei a seu pai.

ELISA - Ndo lhe fale, ndol... Ele se irritaria... sem mudar de tencgéo.
Jé& supliquei de joelhos!

JORGE - Entdo confessou-lhe.

ELISA - Tudo... E disse-me que se ndo tivesse forca para lutar contra
a desgraca, ainda ai ficaria bastante... para mim!

"®JORGE - Cale-se, Elisa.

ELISA - "E a Gnica heranca de teu pai" - me disse ele chorando.
JORGE - Esta louco!...

ELISA - Ndo, Sr. Jorge! Ele tem razdo! Devemos morrer juntos!
JORGE - Havemos de viver juntos, Elisa. Porque juro que salvarei
seu pai. Mas preciso vé-lo.

ELISA - Ndo lhe diga que lhe contei...

JORGE - Como saberei as circunstancias do fato que lhe imputam?
ELISA - Ele mesmo nada sabe... sendo que um homem o procurou
h& pouco e ameagou-o de entregar a letra falsificada a policia, se lhe

“3CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade, op. cit., p. 6
114 L
Idem, ibid.
115ALENCAR, José. “Mé&e”. In: Obras completas, vol. IV. Rio de Janeiro: Aguilar, 1960, p. 317
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ndo pagasse hoje as cinco horas da tarde!
JORGE - Em quanto monta essa letra?
ELISA - Em 500.000%

JORGE - E paga ela, seu pai esta salvo?
ELISA - Da desonra... e da morte... sim!

Na cena acima, a morte surge inicialmente como tema. O suicidio por
envenenamento seria a unica solucdo para que o pai de Elisa pudesse fugir a desonra da
inadimpléncia. A divida € entdo enlacada a morte e a filha declara que deve morrer junto
do pai. No final, a cena esclarece que o prego da salvagdo tem o valor da letra e da vida:
500.000%. A sombra da divida como equivalente da morte percorrera toda a peca e o valor
das vidas dos personagens sera, a cada cena, negociado, sempre com o prec¢o fixado dos
mesmos 500.000 $.

No plano formal do drama, os personagens ndo se modificam durante toda a pega,
entram e saem de casa e da cena sempre em um movimento repetido em busca de
dinheiro para se pagar a divida ou pranteando a auséncia da quantia que poderia salva-los.
Essa auséncia de trajetoria dos personagens, sua insistente igualdade consigo mesmaos,
parece representar a necessidade de equivaléncia para que possam ser intercambiados no
grande mercado que as idas e vindas do drama de Alencar representa. Tal equivaléncia
universal retira-lhes a vida e os aproxima da morte presente nos objetos reificados. No
fim da narrativa, a divida s6 pbde ser paga porque a escrava e mae de Jorge foi
hipotecada: a salvacéo do livre mercado surge da escraviddo, o desenlace dos conflitos so
é possivel gracas ao recurso da venda da escrava doméstica.

A “mineralizagdo” mencionada por Candido, como “mineralizacdo da
personalidade” aqui se torna também mineralizacdo da propria narrativa, que torna-se
estatica, aprisionada na forma mercadoria da escravidao, sistema que conjuga a
mobilidade da troca & estagnacao do estatuto que define o escravo.

A presenca da morte é fundamental para o desenvolvimento que o conceito de
mimesis tem na obra de Theodor Adorno. Adorno insiste num traco marcantemente
sombrio que se impBe pouco a pouco a arte moderna, atingindo seu ponto culminante
com Auschwitz: pela mortificacdo de seu carater aparente, a mimesis intenta levar a cabo
a incorporacéo critica da crueldade intrinseca a seu feitio formal:“a imagem do cadaver, a
preparacdo da mumia, a execucdo elaborada de seu invélucro e a confecgdo da mascara
mortudria estdo certamente nas origens das manifestacGes artistico-culturais da espécie

humana. A mascara mortuaria sobretudo, cujo feitio poderia ser visto ndo s6 como forma
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prototipica das obras de arte, mas também alegérica. Nao é tal qual mascara mortuaria
que aparece toda e qualquer forma de arte?”**°

Como toda imagem estética toma sua forma de algo que deixa de viver, a mimesis

vem a luz moldando-se sobre algo que ja ndo vive, e 0 que em imagem passa a Vviver
acaba de morrer. Nas palavras da Teoria Estética, “sua vida alimenta-se da morte”.
Adorno ainda caracteriza como sendo o aspecto letal da obra de arte: “A afinidade de
toda beleza com a morte tem seu lugar na ideia da forma pura que a arte impde a
diversidade do ser vivo que nela se extingue”. Tal beleza que entdo se descortina,
consumada na distancia, perde as cores da vida e recobre-se de neve: inanimada, ela
paga sua beleza com o pre¢o da propria vida.

Nessa espécie de mimesis, o feio, o cruel e o dissonante franqueiam a expressao
do sofrimento na arte moderna. Redesenham a condi¢édo tragica da beleza notadamente
apos Auschwitz, apenas possivel no olhar que ndo se furta ao horrivel e ao sombrio,
sustentando dolorosamente a promessa utdpica da reconciliacdo. “Todo negrume e toda
culpa do mundo ela tomou sobre si. Toda sua felicidade consiste em reconhecer a
infelicidade; toda sua beleza em subtrair-se a aparéncia do belo”. Ou entdo: “As obras de
arte procedem do mundo das coisas mediante seu material preformado e mediante seus
procedimentos; nelas ndo h& nada que ao mesmo tempo ndo pertenca ao mundo das
coisas e que ndo lhe haja sido arrancado a este ao preco de sua morte. Participam na
reconciliacdo s6 gracas a seu aspecto mortal”.**’

No aforismo 78 de Minima Moralia, “Sobre as montanhas”, Adorno toma o conto
da Branca de Neve, na versdo dos irmdos Grimm, como alegoria exemplar da melancolia
inerente a toda imagem artistica, esta imagem cuja beleza resplandece na morte e nela se
mantém: “sua imagem pura é a da rainha, que fita a neve pela janela e forma seu desejo
da filha na beleza inanimada e viva dos flocos, no luto negro da moldura das janelas, no
pungente sangramento; e depois morre no parto. Nem o final feliz atenua isso. Assim
como a garantia se chama morte, a salvagdo ndo passa de aparéncia. (...) Assim nos fala
uma voz quando esperamos salvagdo, que a esperanca é va e que, entretanto é apenas ela,

a impotente, que de algum modo nos permite tomar ar. Toda contemplacdo nada mais

M8CHIARELLO, Mauricio. Natureza-morta: finitude e negatividade em T.W. Adorno. S&o Paulo: Edusp,
2006, p. 158
117 ADORNO, Theodor. Teoria Estética. Madrid: Akal, 2004, p 181-182.
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permite sendo retracar com paciéncia a ambiguidade da tristeza em suas sempre
renovadas figuras e tentativas”. '

Mas Adorno diz também de um outro modo: é somente gracas a seu carater letal,
segundo o qual as obras causam a morte do que objetivam, que elas participam da
reconciliacdo. Mediante a negagéo do vivo, elas possuem a capacidade de agir como uma
espécie de antidoto mimético ao existente, sem o qual seria impotente o protesto da arte
contra a opressdo da civilizagdo. Que a arte esteja sempre nos deitar cinza nos olhos,
gerando aparéncia de vida, €, paradoxalmente, o que lhe concede o conddo de acordar o
existente para as cinzas de tantos mortos, para as quais ele fecha deslumbrada e
obstinadamente os olhos. Cinzas de um horror que seria bom manter dormente para
sempre na memoria — e este horror, como se adivinha, ndo é o horror da morte pura e
simples, mas de algo muito pior que a morte: “o infindavel cinza de uma existéncia
apagada, carente do brilho da plenitude: de uma existéncia de morto-vivos
impossibilitada de morrer deveras, definitivamente”.**°

Em uma espécie de antecipacdo histérica da mimesis moderna definida por
Adorno, a forma do drama burgués de Alencar pode revelar, em sua inadequagdo aos

padrdes formais hegemonicos europeus, caracteristicas capazes de expressar, nessa

18 ADORNO, Theodor. Minima Moralia. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008,p. 118-119. H& um
pequeno conto de Edgar Alan Poe, “ O Retrato Oval”, cujo tema da natureza letal da obra de arte é
alegorizado: “Era uma donzela de rarissima beleza, ndo mais encantadora do que cheia de alegria. M4 foi a
hora em que viu, amou e desposou o pintor. Ele, apaixonado, estudioso, austero, e tendo j& na sua Arte uma
esposa; ela, uma donzela de rarissima beleza, ndo mais encantadora do que cheia de alegria; toda luz e
sorrisos, e travessacomo uma cor¢a nova; amando e acarinhando todas as coisas; odiando apenas a Arte, sua
rival; temendo s6 a paleta, os pincéis e outros desfavoraveis instrumentos que a privavam do rosto de seu
amado. Era, portanto, uma coisa terrivel para essa dama ouvir o pintor falar de seu desejo de retratar justo
sua jovem esposa. No entanto, ela era humilde e obediente, e posou submissa por muitas semanas na escura
e alta cAmara do torredo, onde a luz caia somente do teto sobre a pélida tela. Mas ele, o pintor, glorificava-
se com sua obra, que continuava de hora a hora, dia a dia. E era um homem apaixonado, impetuoso e
taciturno, que se perdia em devaneios; de maneira que ndo queria ver que a luz espectral que caia naquele
torredo isolado debilitava a salde e a vivacidade de sua esposa, que definhava visivelmente para todos,
exceto para ele. Contudo, ela continuava a sorrir imdvel, docilmente, porque viu que o pintor (que tinha
grande renome) adquiriu um fervoroso e ardente prazer em sua tarefa, e trabalhava dia e noite para pintar a
que tanto 0 amava, aquela que a cada dia ficava mais desalentada e fraca. E, em verdade, alguns que viam o
retrato falavam, em voz baixa, de sua semelhanca como de uma poderosa maravilha, e uma prova ndo s6 da
forca do pintor como de seu profundo amor pela qual ele pintava tdo insuperavelmente bem. Finalmente,
como o trabalho aproximava-se de sua conclusdo, ninguém mais foi admitido no torredo, pois o pintor
enlouquecera com o ardor de sua obra, raramente desviando os olhos da tela, mesmo para olhar o rosto de
sua esposa. N&o queria ver que as tintas que espalhava na tela eram tiradas das faces da que posava junto a
ele. E quando muitas semanas nocivas passaram e pouco restava a fazer, salvo uma pincelada na boca e um
tom nos olhos, o espirito da dama novamente bruxuleou como a chama de uma lanterna. Entéo, a pincelada
foi dada e o tom aplicado, e, por um momento, o pintor deteve-se extasiado diante da obra em que
trabalhara. Porém, em seguida, enquanto ainda contemplava-a, ficou trémulo, muito palido e espantado,
exclamando em voz alta: ‘Isto é de fato a prépria Vida!” Voltou-se repentinamente para olhar sua amada:
estava morta!”(POE, Edgar Alan. Obra Completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1997, p. 233)

1% CHIARELLO, Mauricio. Natureza-morta: finitude e negatividade em T.W. Adorno. Sdo Paulo: Edusp,
2006, p.162
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estranha e estrutural proximidade da morte, a posicéo periférica da sociedade e economia
brasileiras dentro do panorama do capitalismo mundializado do periodo. Se estivermos
corretos, a forca da morte presente como imagem final da peca de Alencar pode ser
compreendida se o sentido alegdrico (e historico) dessa morte puder ser decifrado. E o
que tentaremos a seguir. Além do suicidio final, entendemos que a morte compde a
prépria estrutura formal da peca, transformando sua progressdo narrativa na morte de uma
cena sobre outra, em um acumulo de catastrofes situado na prépria forma incompleta das
situacOes expostas, incapazes de gerar verdadeiras transformacgdes, acumulando
afinidades eletivas cadavéricas.

Em Mae, estamos diante de uma dramaturgia erigida sobre a morte do drama
burgués europeu, construida sobre o seu cadaver, que permanece exposto na superficie da
obra, mas sem funcionamento. As duas categorias essenciais ao drama puro, as unidades
de acéo e de tempo, estdo presentes na peca de Alencar, mas realizadas em negativo, por
meio da morte. Quanto a progressdo narrativa, ndo ha sucessdo e transformacdo, mas
apenas circularidade: o aparente avanco temporal sé pode ser compreendido por meio da
repeticdo das acbes, o que significa, simultaneamente, a destruicdo de ambas as
categorias, de tempo e de espaco, draméticas. Esta negacdo dramaturgica sugere-nos que
talvez estejamos diante de um contexto histérico que organize o espaco e apreenda o
tempo de maneira distinta do panorama das metrépoles europeias.

Emilie Durkheim, em sua fase tardia, realizou o intento de derivar as categorias
bésicas da consciéncia, tal como as definiu Kant, a saber, o tempo e o0 espaco, do meio
social: derivar o espaco, por exemplo, da divisdo territorial necessaria a propriedade
privada, ou o tempo a partir da ordem das gerag0es nas possessdes da terra, apontando,
em sintese, que as comunidades foram moldando suas formas de pensar segundo sua
existéncia social: “Que alguém intente, por exemplo, imaginar o que seria a nogdo de
tempo fazendo abstracdo dos procedimentos mediante os quais dividimos, medimos,
expressamos por meio de signos objetivos, um tempo que ndo fora uma sucessao de anos,
meses, dias, horas! Nao podemos conceber o tempo sendo sob a condigdo de diferenciar
em seu interior momentos distintos”. Logo prossegue Durkheim afirmando o mesmo
sobre 0 espaco: “O mesmo se passa com 0 espago”. Em contraposicdo a Kant, o sociologo
pretende demonstrar que “o0 espago ndo € esse meio vago e indeterminado que Kant havia

imaginado: pura e absolutamente homogéneo ndo renderia nenhum servico e seria
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inapreensivel pelo pensamento™*%.

Em um questionamento importante para refletirmos sobre a categoria dramética
do conflito, Durkheim sugere: “Alguém pode inclusive perguntar se a nocdo de
contradicdo ndo depende de condic¢Bes sociais. O dominio que tem exercido sobre o
pensamento tem variado em funcdo dos tempos e das sociedades. (...) O principio de
identidade domina hoje em dia o pensamento cientifico; mas ha varios sistemas de
representacdes que o tem desconhecido com frequéncia, tal é o caso das mitologias™**.
Mais adiante, Durkheim menciona o principio kantiano da causalidade como também
determinado pela estrutura social: “Se, portanto, a cada momento do tempo, os homens
ndo se entendessem acerca dessas ideias essenciais, se ndo tivessem uma concep¢do
homogénea do tempo, do espaco, da causa, do nimero,etc., toda concordancia se tomaria
impossivel entre as inteligéncias e, por conseguinte,toda vida em comum. Assim, a
sociedade ndo pode abandonar as categorias ao livre arbitrio dos particulares sem se
abandonar ela prépria. Para poder viver, ela ndo necessita apenas de um suficiente
conformismo moral: ha um minimo de conformismo logico sem o qual ela também néo
pode passar”*?2. Lembremos que para o iluminismo de Kant, a causalidade — principio
essencial ao drama burgués, traduzido na sua unidade de acdo; em um todo cerrado e
absoluto em que toda causa gera uma consequéncia — é, assim como 0 tempo e 0 espaco,
uma categoria do entendimento que, a priori, promove a “associacdo do diverso” na
realidade da experiéncia: “ o conceito de causa ndo é outra coisa a ndo ser uma sintese
(...) operada por conceitos e sem uma unidade desse género, que tem as suas regras a
priori e submete a si os fendmenos, ndo se encontraria a unidade completa e geral,
portanto necesséria, da consciéncia no diverso das percepcdes”?. Todos os fendmenos
estdo, segundo essa premissa, “universalmente ligados, segundo leis necessarias, numa
afinidade transcendental da qual a finidade empirica é mera consequéncia”'®*. Para
Durkheim, pelo contrario, a racionalidade estd condicionada, mas ndo por principios
transcendentais, sendo pela realidade social: “Por isso,quando tentamos, mesmo em Nosso
foro interior, libertar-nos dessas nog¢bes fundamentais, sentimos que ndo SOomMoS
completamente livres, que algo resiste a nés, dentro e fora de nés. Fora de nos, ha a

opini&o que nos julga; mas, além disso, como a sociedade é também representada em nos,

120DURKHEIM, Emilie. Las formas elementales de la vida religiosa. Madrid: Akal, 2007, p. 9-10

'21dem, ibid.

'221dem, ibid.

ﬁiKANT,Immanuel. Critica da raz&o pura. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2008, p. 154-156
Idem, ibid.
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ela se opde desde dentro de nds a essas veleidades revolucionarias; temos a impressao de
nao podermos nos entregar a elas sem que Nosso pensamento deixe de ser um pensamento
verdadeiramente humano” *°

Se os principios da contradigdo e da causalidade, o tempo e o espaco dependem de
sistemas de representacdes e de préaticas coletivas cuja origem é social, é possivel afirmar
que tais categorias, quando transpostas a forma do drama, ndo possuem existéncia
universal. Seguindo esse raciocinio, a aparente falta de destreza dramaturgica de Alencar,
que parece ter construido em M&e uma peca previsivel demais para um melodrama e
contraditéria de menos para um drama, revelaria, na verdade, uma sociedade, a brasileira,
em que as contradi¢Oes e a organizagdo do espaco e do tempo realizam-se de maneiras
distintas do contexto europeu'?®. Por mais que o pensamento positivista de Durkheim nos

127

pareca tdo antindOmico quanto o subjetivismo de Kant™', perseguiremos essa pista — a do

condicionamento histdrico das categorias essenciais ao drama - a partir de agora.

12°HURKHEIM, E. p. cit., p.11

126Apenas para citar dois dos infinitos exemplos da particularidade dos conflitos e das formas de
organizacdo do espaco e do tempo no Brasil, tomemos duas obras tdo diferentes quanto a de Milton Santos
e da James Halston. Apés descrever detalhadamente o processo histérico de disputa pela terra no Brasil,
que se utilizou da grilagem e da violéncia para formar as grandes unidades produtivas dos latifundios,
James Holston descreve a arquitetura dos conjuntos de apartamentos nas grandes cidades brasileiras como
resultado desse complexo processo histérico: “Com base na organizagdo da casa de classe média, os
apartamentos no Brasil sdo divididos em trés zonas funcionais independentes: a social, a intima e a das
areas de servico. Esse planejamento reflete a diviséo entre os patrdes, que ocupam as areas intimas e sociais
dos apartamentos, e os empregados, que trabalham e &s vezes moram na area de servigo. Essa divisdo é uma
norma da vida social, pois até mesmo familias modestas de classe média empregam o trabalho barato das
classes mais baixas para limpar, cozinhar e cuidar das criangas. Com excecdo de um cdmodo com maltiplos
propositos, a copa, as trés zonas sdo mantidas separadas. Na verdade, as convengdes dos edificios exigem
que corredores isolem uma area da outra(...) Essa necessidade de separacdo gera a convencdo, até onde sei
exclusiva da arquitetura brasileira nas Ameéricas, de que todos os edificios de apartamento, com exce¢do dos
mais pobres, devem ter dois sistemas de circulagdo independentes(...) Acima de tudo, cada um leva ao seu
elevador (...) A desigualdade persiste de maneira palpavel nas relagbes sociais do Brasil (...) porque
continua a estruturar os habitos corporificados e as praticas espaciais do cotidiano”. ( HALSTON, James.
Cidadania insurgente. S8o Paulo: Companhia das Letras, 2013, p. 356-357). Para Milton Santos,
observando o tempo vertiginoso das grandes cidades brasileiras, “se velocidade é forca, o pobre, quase
imével na grande cidade, seria o fraco, enquanto os ricos empanturrados e as gordas classes médias seriam
os fortes. Creio, porém, que na grande cidade atual, tudo se d& ao contrério. A forca é dos ‘lentos’ e ndo dos
que detém a velocidade. (...) Os que, na cidade, ttm mobilidade acabam por ver pouco da Cidade e do
Mundo. Sua comunhdo com as imagens, frequentemente pré-fabricadas, € a sua perdigdo. Seu conforto, que
ndo desejam perder, vem exatamente do convivio com essas imagens. Os homens ‘lentos’, por seu turno,
para quem essas imagens sdo miragens, ndo podem, por muito tempo, estar em face com esse imaginario
perverso e acabam descobrindo as fabulagdes. A lentiddo dos corpos contrastaria com a celeridade dos
espiritos?” (SANTQOS, Milton. Técnica, espago, tempo. Sdo Paulo: Edusp, 2008, p.80)

2'burante suas “LicBes sobre a Critica da Razéo pura de Kant”, Adorno tracou a seguinte relacdo entre o
pensamento de Durkheim e o de Kant: “ Durkheim fez seriamente a tentativa de derivar o espaco, o tempo e
uma serie de categorias a partir da sociedade. (...) Esta tentativa € em si mesma, se vocés querem, tdo
problemética quanto a de Kant (...) Mas se o sociologismo estd condenado neste ponto tdo radical ao
fracasso, é que a situacdo para ele é enormemente problemética. Eu diria que aqui hd que separar a
objetividade do tempo — quer dizer, isso que na doutrina de Kant aparece como uma condi¢do
transcendental, como uma forma pura da intuicdo — da reflexdo sobre o tempo ou da formacdo do conceito
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O cemitério de Itaca, enclausurado na caverna:

A afinidade eletiva entre a morte e o drama de Alencar revela-se no choque
causado por outra afinidade, dessa vez caracterizando 0 momento historico brasileiro: o
sistema escravista. Dessas aproximagOes aberrantes - morte e drama, liberalismo e
escravismo, individuo e escravo, a que podemos somar a forma do drama burgués,
importada da Europa - Alencar teceu o texto de Mae.

Seguindo a pista das afinidades eletivas, podemos identificar com maior clareza a
presenca da morte no tecido formal da peca se a confrontarmos com outra obra, também
dialogada, mas de importancia significativa para a historia de toda a cultura ocidental: a
alegoria da caverna, presente no livro VII da Repulblica, de Platdo. O giro parece
precipitado e a comparacdo inusitada, mas ao analisarmos o enredo do texto de Alencar
pode-se identificar no percurso de formagdo do seu “filosofo” brasileiro, o protagonista e
heroi da peca, uma afinidade eletiva com o trajeto pedagogico, de formagdo e de matriz

de tempo .(...) Mas de outra parte ha que dizer também que sem subjetividade, e isto quer dizer, sem
sujeitos reais, e isto quer dizer, no fim das contas, sem sujeitos conectados entre si no real, o discurso acerca
de um tal conceito objetivo de tempo, preordenado & mera consciéncia temporal, por sua parte, seria
absurdo. Estes dois momentos, precisamente, estdo unidos dialeticamente um ao outro.” Para Adorno, é
verdadeira a afirmativa de Kant de que se ndo pudéssemos representar 0 espago ou 0 tempo por meio de
uma quintesséncia de todas as espacialidades e temporalidades particulares, ndo poderiamos chegar a uma
representacdo de tempos e de espacos determinados. Aqui, Adorno pensa na afirmativa de Kant que diz
que: “o espaco ndo é um conceito discursivo ou, como se pode dizer, universal, de relacfes das coisas em
geral; sendo uma intuicdo pura. Pois em primeiro lugar alguém pode representar-se apenas um Unico
espaco; e quando se fala de muitos espagos se entende por isso s6 partes de um e mesmo espago Unico. (...)
O espaco tem de ser originariamente uma intuicdo,(...) mas esta intuicdo deve encontrar-se em nés a priori,
isto é, anteriormente a toda percepcdo de qualquer objeto, sendo portanto intui¢do pura e ndo empirica. (...)
O tempo é, pois, simplesmente, uma condic¢ao subjetiva da nossa (humana) intui¢do (...) e ndo é nada em si,
fora do sujeito. (...) No fenémeno, considerado como aquilo pelo qual todos os objetos nos séo dados, ha
dois elementos: a forma da intuicdo (espaco e tempo), que pode ser conhecida e determinada
completamente a priori, e a matéria (o elemento fisico) ou o contelido, que significa algo que se encontra
no espaco e no tempo, e que, por conseguinte, contém uma existéncia e corresponde a sensagdo”.
(KANT,Immanuel. Critica da razdo pura. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 2008, p.66-74; p. 586). No
entanto, para Adorno a seguinte afirmativa de Durkheim é também verdadeira: “Para poder dispor
espacialmente as coisas, é preciso poder situa-las diferentemente: colocar umas a direita, outras a esquerda,
estas em cima, aquelas embaixo, ao norte ou ao sul, a leste ou a oeste, etc., do mesmo modo que, para
dispor temporalmente os estados da consciéncia, cumpre poder localiza-los em datas determinadas. Vale
dizer que o espaco ndo poderia ser ele proprio se, assim como o tempo, nao fosse dividido e diferenciado.
Mas essas divisdes, que lhe sdo essenciais, deonde provém? Para 0 espa¢co mesmo, ndo ha direita nem
esquerda, nem alto nem baixo,nem norte nem sul. Todas essas distincdes provém, evidentemente, de terem
sido atribuidos valores afetivos diferentes as regiGes. E, como todos os homens de uma mesma civilizacdo
representam-se 0 espago da mesma maneira, € preciso,evidentemente, que esses valores afetivos e as
distingdes que deles dependem lhes sejam igualmente comuns; o que implica quase necessariamente que
tais valores e distingdes sdo de origem social”(DURKHEIM, E. op. cit., p. 10) Assim, Adorno mostra a sua
classe de alunos que “se vocés aceitam que espago e tempo ndo podem ser imaginaveis vazios e sem serem
divididos,(...) sem algo espacial dentro do espago e algo temporal que ocorra no tempo, entdo a tese de
Durkheim, segundo a qual espago e tempo estdo derivados de determinados dados sociais, localizados no
espaco e no tempo, perde algo de sua absurdidade” (ADORNO, Theodor. Filosofia y sociologia. Buenos
Aires: Eterna Cadencia, 2015, p.183-186).
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ocidental e europeia'?®, narrado na alegoria platénica, mas uma afinidade eletiva em

128£m anélise sobre o romance tradicional, Bakhtin caracteriza o heri, pertencente a essa estrutura, como
ponto imoével e imutidvel em torno do qual se efetua toda a dindmica da narrativa. A constancia e a
imobilidade interna do her6i seriam as premissas do movimento romanesco. A analise do tedrico russo a
partir dos enredos romanescos tipicos mostra que estes pressupdem um heréi preestabelecido, imutavel,
pressupdem a unidade estética do her6i. E o desenrolar do destino e da vida do heréi preestabelecido que
confere conteldo ao enredo. O proprio carater do homem, suas modificacBes e sua evolu¢do ndo se
transformam em enredo. No entanto, "ao lado desse tipo predominante e muito difundido, hé outro tipo de
romance, muito mais raro, que apresenta a imagem do homem em devir. A imagem do her6i j& ndo é uma
unidade estatica,mas, pelo contrério, uma unidade dindmica. Nesta férmula de romance, o her6i e seu
carater se tornam uma grandeza variavel. As mudancas por que passa 0 herdi adquirem importancia para o
enredo romanesco que sera, por conseguinte, repensado e reestruturado. O tempo se introduz no interior do
homem, impregna-lhe toda a imagem, modificando a importancia substancial de seu destino e de sua vida.
Pode-se chamar este tipo de romance, numa acep¢do muito ampla, de romance de formacao do homem".
(BAKHTIN, M. A estética da criacéo verbal. Op. cit., p. 219). No romance de formacdo, a evolugdo do
homem torna-se indissollvel da evolugdo histérica: "A formagdo do homem efetua-se no tempo histérico
real, necessario, com seu futuro, com seu carater profundamente cronotépico. Nos quatro tipos
anteriormente mencionados, a formacdo do homem se operava contra o pano de fundo imével de um mundo
ja concluido e, no essencial, totalmente estavel. Mesmo quando ocorriam mudangas, estas eram secundarias
e ndo atingiam os fundamentos do mundo. (...) A evolucdo do homem era por assim dizer assunto pessoal
seu, e os frutos dessa evolugdo pertenciam a sua biografia privada; no mundo, nada mudava. A propria
no¢do de um mundo servindo de experiéncia, de escola era muito produtiva no romance de educacéo:
imprimia certa aparéncia ao mundo e apresentava sua outra face ao homem — a face que, justamente, era
desconhecida antes desse romance; isso levava a repensar 0s elementos do enredo romanesco e abria ao
romance novos pontos de vista, realistas e produtivos sobre o0 mundo." ( Idem,ibid., p. 221) Nos romances
de formagdo, portanto, o percurso do heréi ndo é um assunto particular: "O homem se forma ao mesmo
tempo que o mundo, reflete em si mesmo a formag&o histérica do mundo. O homem ja ndo se situa no
interior de uma época, mas na fronteira de duas épocas, no ponto de passagem de uma época para outra.
Essa passagem efetua-se nele e através dele. Ele é obrigado a tornar-se um novo tipo de homem, ainda
inédito. E precisamente a formagio do novo homem que esta em questdo. A forga organizadora do futuro
desempenha portanto um importante papel, na mesma medida em que o futuro ndo é relativo a biografia
privada, mas concernente ao futuro histérico. Sdo justamente os fundamentos da vida que estdo mudando e
compete ao homem mudar junto com eles™ (Idem, ibid., p. 221-222). Essa rela¢do entre mundo externo e
interno, entre sujeito e objeto, como determinante do aprendizado aparece definida no romance de
formacdo tipico, Os Anos de aprendizado de Wilhelm Meister, de Goethe:"Instruir-me a mim mesmo, tal
como sou, tem sido obscuramente meu desejo e minha intencdo, desde a infancia. Ainda conservo essa
disposi¢do, com a diferenca de que agora vislumbro com mais clareza os meios que me permitirdo realiza-
la. Tenho visto mais mundo que tu crés, e dele me tenho servido melhor que tu imaginas" . (GOETHE, J. "
Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister” . in: Obras completas. Madrid: Aguilar, 1957, p.289) A
relagdo com o mundo é fundamental para que o her6i instrua a si mesmo: " Todo o ser do Universo
estende-se diante de nds como uma grande pedreira diante do arquiteto, que s merece esse nome quando,
dessa fortuita massa natural, compde com maxima economia, adequacdo e solidez a imagem
primitivamente concebida por seu espirito. Tudo o que esta fora de nds ndo é sendo um elemento, e poderia
até mesmo dizer, também o que estd em nés; mas no fundo de nés mesmos reside essa forca criadora que
nos permite criar o que deve ser e que ndo nos deixa descansar nem repousar até que tenhamos
representado, de uma forma ou de outra, o que esta fora ou dentro de nés" . ( Idem, ibd., p.404). A crise
subjetiva a respeito do seu destino, impulsiona Meister a buscar seu proprio aprendizado, mas sua formacéo
sO se realiza na medida em que o mundo histoérico também concretiza sua (trans)formacéo social( no
romance de Goethe é possivel compreender o processo de declinio do mundo medieval europeu e de
ascensdo do Estado e da sociedade civil burguesa). Veremos o quanto essa relagdo entre universo interno e
externo — modificada no processo historico do Brasil - pode nos ajudar a compreender a formagédo tragica e
negativa dos herdéis da dramaturgia brasileira, evidenciada se comparada aos percursos dos protagonistas do
romance europeu, analisados por Bakhtin, que representam o modelo de formacdo que baseou também
muitos personagens da dramaturgia europeia. Apenas a titulo de exemplo dessa diferenga, em Grande
Sertdo: Veredas, romance de formacéo brasileiro, a mudanga constante do herdi e do mundo é tratada como
destruicdo e ndo como formacdo: “Mire veja: 0 mais importante e bonito, do mundo, € isto: que as pessoas
ndo estdo sempre iguais, ainda ndo foram terminadas — mas que elas vdo sempre mudando. Afinam ou
desafinam. Verdade maior. E o que a vida me ensinou. (...) A pois: um dia, num curtume, a faquinha
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negativo, as avessas.

JA mencionamos que o drama burgués europeu foi definido por Szondi como uma
plataforma de veiculagdo da ideologia burguesa ascendente. Se tomarmos, como Marx,
tal estrutura social como o grau mais complexo de uma evolucdo historica ocidental, €
possivel, por meio da andlise do drama burgués, compreender 0 processo de formagdo
descrito no didlogo de Platdo e, sob tal hip6tese, o percurso inverso também seria
possivel: “A sociedade burguesa é a organizacdo historica mais desenvolvida, mais
diferenciada da producdo. As categorias que exprimem suas relacdes, a compreensdo de
sua propria articulacdo, permitem penetrar na articulagdo e nas relagdes de producdo de
todas as formas de sociedades desaparecidas, sobre cujas ruinas e elementos se acha
edificada, e cujos vestigios, ndo ultrapassados ainda, leva de arrastdo”. Para Marx, “a
anatomia do homem ¢ a chave da anatomia do macaco. O que nas espécies animais
inferiores indica uma forma superior ndo pode, ao contrario, ser compreendido senao
guando se conhece a forma superior. A economia burguesa fornece a chave da economia
da antiguidade”. Porém, tal processo de revelagdo se d&, para Marx, ndo conforme “o
método dos economistas que fazem desaparecer todas as diferencas histéricas e véem a
forma burguesa em todas as formas de sociedade™*°.

E importante observar que o fato de Marx empregar uma metafora bioldgica, em
referéncia a evolucdo das espécies, do macaco ao homem, ndo significa que analisasse o
processo histérico em uma perspectiva evolucionista linear, ou mesmo em uma
perspectiva teleoldgica da histéria. A histéria para Marx ndo persegue uma meta
estabelecida previamente por alguém ou por algo. A existéncia da forma burguesa de
sociedade ndo estava pré-estabelecida ja no inicio da Histdria Antiga, mas € sim um
produto do devir historico. Mas, como produto desse percurso historico, a sociedade
burguesa carregaria em si as marcas deste processo.

Os economistas liberais classicos sdo criticados, no trecho citado acima, por
acharem que as caracteristicas proprias da sociedade burguesa, e do capitalismo, ja
estavam presentes nas formas mais primitivas de vida social. Dessa forma, concebiam de

maneira totalmente a-histdrica o capitalismo, o que constitui um procedimento ideoldgico

minha que eu tinha caiu dentro dum tanque, sé caldo de casca de curtir, barbatiméo, angico, 14 sei. —
“Amanhd eu tiro...” — falei, comigo. Porque era de noite, luz nenhuma eu ndo disputava. Ah, entdo, saiba:
no outro dia, cedo, a faca, o ferro dela, estava sido roido, quase por metade, por aquela agliinha escura, toda
quieta. Deixei, para mais ver. Estala, espoleta! Sabe o que foi? Pois, nessa mesma da tarde, ai: da faquinha
s0 se achava o cabo...”( ROSA, J.G. “Grande sertdo: veredas”,op. cit., p.39)

129MARX, Karl. Manuscritos econémico-filoséficos. S&o Paulo: Boitempo, 2003, p.120
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de eternizacdo das relagOes capitalistas de producéo e de naturalizacdo do mercado. Mas,
por outro lado, também fica evidente nas palavras de Marx que, mesmo sem adotar uma
posicdo evolucionista positivista, € possivel ver a histéria como um processo de
desenvolvimento.

Por meio de tal desenvolvimento, de que emergeria o capitalismo europeu, é
possivel compreender também a formacdo do drama burgués, ndo isenta de contradices,
é verdade, mas relacionada (como a anatomia do macaco e do homem) ao processo

pedagdgico alegorizado na Republica™*°

. O lluminismo europeu, de que o drama burgués
extrai seu substrato ideoldgico, baseado na convicgdo de que o ser humano pode ser
transformado e formado, “esclarecido” pedagogicamente, encontra importante afinidade
eletiva com o percurso de fuga das sombras descrito por Platdo. Retomando as proprias
palavras de Marx: a condicdo historica de existéncia do capital “compreende uma histéria
universal”. De tal historia, que relaciona o drama burgués com a Antiguidade Classica
grega, o Brasil participa periférica, mas essencialmente.

O drama Mé&e nos desvela que a organizagdo social do trabalho (escravo e livre) e
das unidades de produgdo (os latifundios) brasileiras sdo parte constitutiva da esséncia do

capitalismo, sem pressupor, portanto, nenhuma relacdo de exterioridade entre colonia e

130 A célebre questdo marxista acerca da longevidade de seu efeito artistico da épica grega, que transpde seu

ber¢o histdrico, revela mais sobre esse processo de desenvolvimento artistico e histérico: “a dificuldade
ndo estd em compreender que a arte e 0 epos gregos estdo ligados a certas formas do desenvolvimento
social. A dificuldade é que ainda nos proporcionam prazer artistico e, em certo sentido, valem como norma
e modelo inalcancdvel”. Marx parte, portanto, do vinculo necessario da arte com a particularidade da
condicdo histérica em que emerge, e define que seu efeito duradouro ndo s6 é apenas compativel com a sua
particularidade histérica, como, em verdade, reside nela. A resposta que Marx oferece & sua prépria
questdo, em referéncia as epopeias homéricas, mostra o sentido a mimese artistica tem para sua concepgao
de processo histérico: “Um homem ndo pode voltar a ser crianga sem tornar-se infantil. Mas ndo o deleita a
ingenuidade da crianca, e ndo tem ele préprio novamente que aspirar a reproduzir a sua verdade em nivel
superior? N&o revive cada época, na natureza infantil, o seu préprio carater em sua verdade natural? Por que
a infancia historica da humanidade, ali onde se revela de modo mais belo, ndo deveria exercer um eterno
encanto como um estégio que ndo volta jamais? O encanto de sua arte [da arte grega], para nds, ndo estd em
contradicdo com o estdgio social ndo desenvolvido em que cresceu. Ao contrério, é seu resultado e esta
indissoluvelmente ligado ao fato de que as condi¢des sociais imaturas sob as quais nasceu, e somente das
quais poderia nascer, ndo podem retornar jamais”. (MARX, K.; ENGELS, F. Cultura, arte e literatura —
textos escolhidos. Organizagdo e Tradugdo José Paulo Netto e Miguel Makoto Cavalcanti Yoshida. Séo
Paulo: Expressdo Popular, 2010, p. 63-68). Marx vé nos gregos antigos a infancia histdrica da humanidade,
quer dizer, a infancia da humanidade como género. Considera que reviver esse estagio infantil do
desenvolvimento humano significa reviver o seu proprio carater natural. Para Marx, ndo é possivel que a
ingenuidade e espontaneidade desse periodo voltem a presidir a vida num estagio maduro da histéria
humana, mas esta humanidade madura pode aspirar a reviver sua infancia como género e compreendé-la a
partir de um desenvolvimento superior, assim como o adulto revive sua prépria infancia quando diante da
crianga e aspira compreendé-la a partir de capacidades maduras. A apreciacdo da arte grega €, para Marx,
reviver a infancia humana. A relagdo entre infancia e maturidade alegoriza, no entanto, o desenvolvimento
histérico e a possibilidade de identificar em etapas posteriores da historia relagdes com suas origens mais
remotas.
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metropole; e sem pressupor, em consequéncia, as relacdes estabelecidas entre elas como
um resultado da combinacdo de formagBes socio-econdmicas diversas, pré-capitalistas
umas, capitalistas outras. A sociedade colonial brasileira pode produzir dramas burgueses
porque ndo aparece como O ressurgimento de formas antigas de organizagdo socio-
econdmica ou como sobrevivéncia do mundo medieval. Pelo contrério, € momento do
processo que inaugurou o0 modo de ser moderno das sociedades ocidentais.

Essa perspectiva permite enfatizar sua especificidade e sua diferenga, por meio da
andlise da estrutura do drama produzido no Brasil. Essa situacdo historica sé podera ser
conhecida concretamente quando se coloca a moderna producdo baseada no trabalho
escravo no interior da formacdo do sistema capitalista; com isso, ndo se propde ligagdes
organicas ou funcionais entre as “partes” e o “todo” (como a importancia do trafico
negreiro na dinamizacgdo das atividades comerciais ou a ligacdo dos produtos tropicais
com as exigéncias de matérias-primas da manufatura ou da industria), mas se procura
expor 0 processo de producdo do capital em espaco mundial, vale dizer, de um modo
especifico de dominagdo social que s6 funciona de maneira universal. A comparacao
entre a forma dramaética europeia, seus pressupostos e caracteristicas, e sua realizagdo no
Brasil é um procedimento que pode revelar com concretude tal processo.

E importante assinalarmos que, durante o amadurecimento do drama burgués, o
conceito de Bildung, inicialmente fundamental as obras dramatdrgicas de Lessing e de
Lenz e depois base para a formagéo do europeu médio ilustrado, pregava uma renovacgao
da cultura grega cléssica, recuperando de seu modelo a ideia de uma educag¢do como
construcdo da individualidade, buscando reconduzir a fragmentacdo do sujeito e da
sociedade modernas a uma idealizada unidade originéria. Caracterizando de maneira
critica esse periodo, Nietzsche o define como marcada pela emergéncia do ser humano
tedrico, cujo modelo seria o de Sdcrates: “essa profunda representacdo iluséria, que veio
ao mundo pela primeira vez na pessoa de Sdcrates, aquela crenca inquebrantavel de que,
seguindo o fio da causalidade, o pensar alcanga os abismos mais fundos do ser, e que 0
pensar esta em condicBes ndo s6 de conhecer, sendo inclusive de corrigir o ser**'”’

H& dois tragos importantes na descricdo da emergéncia do ser humano tedrico
lluminista que podemos relacionar diretamente a sua expressdo formal pelo drama
burgués: a crenca inquebrantavel no fio da causalidade e a pretensdo de se “corrigir o ser”

e a sociedade. Tais caracteristicas, essenciais ao conceito de Bildung teriam sua origem na

BINIETZSCHE, Friedrich. “O nascimento da tragédia”.In: Obras completas, vol. 1. Madrid: Tecnos, 2011,
p. 396
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antiguidade classica e marcariam o drama burgués com relacdo a sua forma, a unidade de
acdo, conectando a narrativa e os eventos de forma a revelar suas causalidades; e, com
relacdo ao seu contetdo, o ideal de que a civilizagdo burguesa emergente poderia corrigir
o dilacerado panorama histérico medieval: “Socrates € 0 modelo do otimismo teérico,
que,(...) outorga ao saber e ao conhecimento a for¢ca de uma medicina universal e detecta
no erro 0 mal em si. Penetrar nesses principios racionais das coisas(...) Sécrates o estimou
por cima de todas as demais capacidades™*”.

Assim, seguindo a trilha aberta por Nietzsche, podemos dizer que, a maneira do
ser humano tedrico socrético, o ideal da Bildung dramética cré em uma correcdo do
mundo por meio do saber do Esclarecimento, construindo personagens que tém suas vidas
guiadas pelo conhecimento, situando o individuo burgués em um circulo estreitissimo e
unitario de tarefas sollveis, dentro do qual, cada protagonista, com serenidade, diz a
vida: “Te quero, és digna de ser conhecida™*®.Assim, a busca pelo conhecimento e pela
leitura arejada do mundo, a reflexdo e as decisfes livres e autbnomas caracterizam o
personagem portador dos ideais burgueses nessa espécie de drama.

Esse processo de uma historia universal do capitalismo, e de constituicdo de
afinidades eletivas, pode ser melhor iluminado se dividirmos os enredos da alegoria da
caverna e da peca de Alencar em quatro etapas. A historia da caverna encontra-se no
Livro VII, 514* — 517 b. Estruturamos o texto em quatro secGes — isto €, toda a histdria
em quatro estagios: 1. estdgio 514 a -515 c: a situagdo do homem na caverna subterrénea;
2. estagio 515 c- e: a libertacdo do homem dentro da caverna; 3. estagio 515 e- 516 c: a
libertacdo, propriamente dita, do homem para a luz; 4. estagio 516 ¢ — 517 b: a revisdo e a
descida de volta tentada para a presenca na caverna.

Também ¢é possivel dividir o texto dramaturgico de José de Alencar em quatro
secdes, cada uma delas de acordo com o enredo da peca e com sua afinidade eletiva
platonica.

A acdo de A mae é altamente simples, seguindo as unidades de tempo, espago e
acdo, marcas do modelo de origem. 1. Primeiro estagio: a situagdo do homem na caverna
subterranea: Jorge é um estudante de Medicina, que mora em um segundo andar com uma
escrava apenas — a quem trata carinhosamente e de quem recebe provas de um afeto
inequivoco. No primeiro andar, moram Gomes, empregado publico, e sua filha Elisa. A
intimidade da casa trouxe a intimidade dos dois vizinhos, Jorge e Elisa, cujas almas, ao

132
133

Idem, p. 397
Idem, p. 408
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comecar o drama, ligam-se ja por um fenémeno de simpatia. 2. Segundo estdgio: a
libertagdo do homem dentro da caverna: Um dia, a doce paz, que fazia a ventura
daquelas quatro existéncias, foi , nas palavras de Machado de Assis, em sua critica a peca,
“toldada por um corvo negro, por um Peixoto, usurario, que vem ameacar a probidade de
Gomes, com a maquinagdo de um trama diabolico e muito comum, infelizmente, na
humanidade”. Ameacado em sua honra, Gomes prepara um suicidio que nao realiza;
entretanto, envergonhado por pedir dinheiro, porque com dinheiro removia a tempestade
iminente, deixa a sua filha o importante papel de salva-lo e salvar-se. 3. Terceiro estagio:
a libertacdo, propriamente dita, do homem para a luz: Elisa, confiando no afeto que a une
a Jorge, vai expor-lhe a situacdo; este compreende a dificuldade e, enquanto espera a
quantia necesséria do Dr. Lima, um carater nobre da peca, trata de vender, e a0 mesmo
Peixoto, a mobilia de sua casa. Joana, a escrava, compreende a situagdo, e, vendo que 0
usurario ndo dava a quantia precisa pela mobilia de Jorge, propde-se a uma hipoteca;
Jorge repele ao principio o desejo de sua escrava, mas a operacdo tem lugar, mudando
unicamente a forma de hipoteca para a de venda, venda nulificada desde que o dinheiro
emprestado voltasse a Peixoto. VVolta a manha serena depois de tempestade: a honra e a
vida de Gomes estdo salvas. Joana, podendo escapar um minuto a seu senhor temporario,
vem na manh@ seguinte visitar Jorge. Entretanto, o Dr. Lima, tendo tirado as suas malas
da alfandega, traz o dinheiro a Jorge. Tudo vai, por conseguinte, voltar ao seu estado
normal. Mas Peixoto, ndo encontrando Joana em casa, vem procura-la a casa de Jorge,
exigindo a escrava que havia comprado na véspera. O Dr. Lima ndo acreditou que se
tratasse de Joana, mas Peixoto, forgado a declarar o nome, pronuncia-o. O Dr. Lima ouve
0 nome e, impactado, dirige-se para a direita por onde acaba de entrar Jorge, revelando:
“Desgracgado, vendeste tua mde!” 4. Quarto estagio: revisdo e a descida de volta a
caverna: Ao conhecer sua mae, Jorge néo a repudia; aceita-a em face da sociedade, “com
esse orgulho sublime que sé a natureza estabelece e que faz do sangue um titulo”. Mas
Joana, que forcejava sempre por deixar corrido o véu do nascimento de Jorge, na hora que
este 0 sabe, aparece envenenada.

Ao sobrepor os quatro estagios de formacéo e esclarecimento presentes no dialogo
de Platdo ao processo de formacdo do herdi de A mae, de imediato é possivel perceber a
afinidade eletiva enviesada que relaciona os dois processos. Se na alegoria da caverna ha
formacdo pedagogica rumo a luz, ao sol do sumo Bem, em Alencar estamos diante de um
processo de compra e venda de uma mulher, que fornece aprendizado ao hero6i dramatico

por meio de um desenlace tragico. Seguiremos, a partir de agora e em linhas gerais, a
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leitura que Heidegger promove da alegoria platonica na sua prelecdo “Da esséncia da
verdade”(primeira parte: “Verdade e liberdade. Uma interpretacdo da alegoria da caverna

1134

na Politeia de Platdo”"). Deixaremos que o confronto entre a leitura de Heidegger e a

peca de Alencar promova a historicizacdo e a critica, ambas necessérias, do “jargdo de

autenticidade™*®

empregado pelo filésofo alemédo. Mais do que o teor abstrato de tal
jargdo, pretendemos iluminar, no interior da caverna, a trajetoria truncada do protagonista
de Mée que, a maneira dos insetos em volta da luz, parece alegorizar o processo mais

amplo de formacdo do capitalismo brasileiro durante o século XIX.

O primeiro estagio

A primeira parte da alegoria de Platéo descreve a situagdo dos homens na caverna
subterranea, com uma saida para cima, em direcdo a luz do dia, que, porém, ndo chega ao
interior. Na caverna, ha homens presos pelas coxas e pelo pescogo; tém a visdo
diretamente dirigida a parede em frente da caverna. Atrés deles arde um fogo que lanca
raios de luz. No meio, encontra-se uma passarela em que, por trds de um muro baixo,
carregam-se objetos de um lado para o outro, utensilios e aparelhos; uns carregadores
falam, outros se calam. Supondo-se que a caverna tivesse um eco, 0S prisioneiros
atribuiriam o som das palavras aos homens que viam na parede. A descricdo desse
primeiro estagio termina com Socrates dizendo expressamente: 0s prisioneiros ndo
considerariam a verdade, sendo a sombra das coisas.

Suponhamos uns homens numa habitacdo subterrdnea em forma de
caverna, com uma entrada aberta para a luz, que se estende a todo o
comprimento dessa gruta. Estdo la dentro desde a infancia,
algemados de pernas e pescocos, de tal maneira que sé lhes é dado
permanecer no mesmo lugar e olhar em frente; sdo incapazes de
voltar a cabeca, por causa dos grilhdes; serve-lhes de iluminagdo um
fogo que se queima ao longe, numa eminéncia, por detras deles;
entre a fogueira e os prisioneiros h4& um caminho ascendente, ao
longo do qual se construiu um pequeno muro(...).

134 HEIDEGGER, Martin. Ser e verdade. Petropolis: Vozes, 2007, p. 137-155

135 Adorno caracteriza o “jargdo de autencidade” empregado por Heidegger como uma realidade lingiistica
que alcanca autonomia em relacdo ao pensamento reflexivo. As palavras do jargdo soam como algo sagrado
e convocam, para além de seu conteldo conceitual, a um exercicio de solenidade que oculta o vazio
semantico em torno do qual se desenvolve sua funcdo ideolégica. No mesmo movimento expressivo que o
consolida, o jargdo se faz passar como reagdo contra o pensamento coisificado, mas o faz de uma maneira
que j& esta, em si mesma, prematuramente sujeita aos mesmos efeitos da coisificagdo: “A autoridade do
absoluto é derrubada por uma autoridade absolutizada. O fascismo ndo foi meramente a conjuracdo que
também foi, sendo que surgiu dentro de uma poderosa tendéncia de evolucdo social. A linguagem lhe d&
asilo; nele a crescente catéstrofe se expressa como se fora a salvacdo”. (ADORNO, Theodor. Dialéctica
negativa/La jerga de la autenticidad. Obra completa, 6. Madrid: Akal, 2005, p.396)
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- Estou a ver — disse ele.

- Visiona também ao longo deste muro, homens que transportam
toda a espécie de objetos, que o ultrapassam: estatuetas de homens e
de animais, de pedra e de madeira, de toda a espécie de lavor; como
é natural, dos que os transportam, uns falam, outros seguem calados.
- Estranho quadro e estranhos prisioneiros sdo esses de que tu falas
— observou ele.

- Semelhantes a nés —continuei —. Em primeiro lugar, pensas que,
nestas condigdes, eles tenham visto, de si mesmo e dos outros, algo
mais que as sombras projetadas pelo fogo na parede oposta da
caverna?

- Como ndo —respondeu ele —, se sdo forcados a manter a cabeca
imével toda a vida?

- E os objetos transportados? Ndo se passa 0 mesmo com eles?

- Sem duvida.

- Entéo, se eles fossem capazes de conversar uns com 0S outros, ndo
te parece que eles julgariam estar a nomear objetos reais, quando
designavam o que viam?

- E forgoso.

- E se a prisdo tivesse também um eco na parede do fundo? Quando
algum dos transeuntes falasse, ndo te parece que eles ndo julgariam
outra coisa, sendo que era a voz da sombra que passava?

- Por Zeus, que sim!

- De qualquer modo — afirmei — pessoas nessas condi¢des néo

pensavam que a realidade fosse senéo a sombra dos objetos™®.

Esses homens ndo tinham nenhuma experiéncia de si mesmos nem dos outros.
Eles véem, no maximo, suas préprias sombras, sem reconhecé-las como tais; eles se
encontram totalmente entregues ao que lhes € dado: “N&ao tém nenhum relacionamento
consigo mesmos. Estdo inteiramente ausentes, séo todos olhos e todo ouvidos apenas para
as sombras que lhes vem ao encontro”™*’. Glauco, personagem do dialogo platdnico,
chama essa situacdo estranha de “sem lugar”, uma condi¢do que ndo tem lugar algum,

para o qual ndo se dispde de lugar algum no ambito do que é conhecido:

GOMES - Ja estas cosendo, minha filha?

ELISA - Acordei tdo cedo... Ndo tinha que fazer.

GOMES - Por que me ocultas o teu generoso sacrificio? Cuidas que
nao adivinhei?

ELISA - O que, meu pai?... Que fiz eu?...

GOMES - Sdo as tuas costuras que tém suprido esta semana as
nossas despesas. Conheceste que eu ndo tinha dinheiro para os gastos
da casa e ndo me pediste... trabalhaste!

ELISA - N&o era a minha obrigacdo, meu pai?

GOMES - Oh! E preciso que isto tenha um termo!

ELISA - Também hoje é 3 do més... Vm. recebera o seu ordenado.

B8 ATAO. A Republica. Lishoa: Calouste Gulbekian, 2004, p.316
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GOMES - Meu ordenado?... Ja o recebi.

ELISA - Ah! Precisou dele para pagar a casa?

GOMES - Depois que morreu tua mée, Elisa, tenho sofrido muito.
Além dessa perda irreparavel, as despesas da moléstia me atrasaram
de modo, que ndo sei quando poderei pagar as dividas que pesam
sobre mim*®,

Esta situagcdo representa o cotidiano da sociedade ateniense testemunhada por
Platdo, ndo é uma falta ou excecdo, mas é a alegoria do cotidiano acorrentado, do “ser

humano esquecido de si mesmo™***°

, perdido no atropelo fantasma das coisas. A primeira
cena da peca de Alencar acrescenta outra concretude, esta brasileira, ao aprisionamento
da caverna: os acorrentados estdo presos na casa da familia, ao cotidiano, sim, mas a um
cotidiano marcado pelas dividas. Gomes, um homem livre da sociedade colonial, gasta
todo o seu ordenado sem conseguir pagar as contas. Também aprisionada ao trabalho,
Elisa ndo consegue ajudar no pagamento dos débitos, mesmo costurando intensamente.
Temos, ja na cena inicial da pega, uma alegoria do trabalhador livre na sociedade
escravocrata brasileira do inicio do século X1X (Alencar situa a pe¢a no Rio de Janeiro de
1855).

Nessa primeira etapa de formacéo surge a situacdo de sombras; de homens presos
em amarras, de fogo e de luz, e de uma luz que brilha as costas, de homens que s6 tem

relagdo com as sombras e que ndo dispdem de nenhuma relagdo com a verdade.

O segundo estagio

Soterrados na caverna, 0 que consideram verdadeiro €, para 0s prisioneiros, a
aparéncia das sombras. Todavia, ndo fazem a experiéncia das sombras como sombras:
“Pressuposi¢do disso seria a distin¢do entre claro e escuro, o que lhes é impossivel. A luz
e suas fontes estdo as suas costas e todos estdo impossibilitados de virar-se”*°. Assim,
este estado peculiar de iluminagdo geral da caverna € essencial para a condi¢cdo dos
agrilhoados e também para a sua prisdo. No primeiro estagio, tratou-se da exposicao de
um estado. O segundo estdgio inicia o “drama” e, para tal, deve comegar com uma

historia - ja que se trata de uma narrativa-, com uma ag&o:

—Considera, pois —continuei —o0 que aconteceria se eles fossem
soltos das cadeias e curados da sua ignorancia, a ver se, regressados

138ALENCAR, José. “ Mae”. In: Obra completa, vol. 4. Rio de Janeiro: Aguilar, 1958, p. 295
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a sua natureza, as coisas se passavam deste modo. Logo que alguém
soltasse um deles, e o forcasse a endireitar-se de repente, a voltar o
pescogo, a andar e a olhar para a luz, ao fazer tudo isso, sentiria dor,
e o deslumbramento impedi-lo-ia de fixar os objetos cujas sombras
via outrora. Que julgas tu que ele diria, se alguém lhe afirmasse que
até entdo ele sé vira coisas vas, ao passo gque agora estava mais perto
da realidade e via de verdade, voltado para objetos mais reais? E se
ainda mostrando-lhe cada um desses objetos que passavam, 0
forgassem com perguntas a dizer o que era? N&o te parece que ele se
veria em dificuldades e suporia que 0s objetos vistos outrora eram
mais reais do que os que agora lhe mostravam?

—NMuito mais — afirmou.

—Portanto, se alguém o forgasse a olhar para a prépria e luz, doer-
Ihe-iam os olhos e voltar-se-ia, para buscar reflgio junto dos objetos
para os quais podia olhar, e julgaria ainda que estes eram na verdade
mais nitidos do que os que Ihe mostravam?

—Seria assim — disse ele'*,

Podemos agora perguntar: por qual critério o libertado das amarras avalia, ao

retornar para a caverna, as sombras como algo mais verdadeiro? Sera, entdo, porque

sempre esteve virado para as sombras, adaptado tranquilamente ao lugar e nunca vira

antes “o brilho ofuscante da verdade, capaz de causar dores nos olhos?’** Ele se move no

ambito do que é capaz, do que ndo causa esforgo; move-se no espagco do que ndo exige

forca, do que é corriqueiro e comum. O critério de sua avaliagdo € a manutencdo de um

estado tranquilo, sem exposi¢cdo a qualquer exigéncia ou necessidade.

ELISA - Nenhuma... E demais, é preciso que o senhor saiba... Meu pai

nao pode... pagar - lhe...
JORGE - A senhora me ofende, D. Elisal... Exigi alguma coisa?
ELISA - Oh! ndo!... E é por isso que Iho disse... J& Ihe devemos seis
meses.
JORGE - Ndo fale nisto! Nunca foi minha intengdo receber paga de téo
pequeno servico. Ao contrério, tinha-me por feliz em poder presta-lo.
ELISA - Mas eu é que ndo devo.

JORGE - Por que me recusaria isto? Assim, fique tranquila.
Continuaremos com as nossas ligdes.

ELISA - Como?... N&o tenho piano.

JORGE - E este?

ELISA - Meu pai quer vendé-lo... Precisa...

JORGE - E s6 esse 0 motivo?... Eu Ihe emprestarei 0 meu. Nunca toco.
ELISA - Ainda quando aceitasse, o que ndo devia, o seu delicado
oferecimento, Sr. Jorge, era impossivel continuar.
JORGE - Entendo D. Elisa. A senhora procura um pretexto para
despedir-me; e eu estou torturando-a com a minha insisténcia.

o ATAO, op. cit., p.317
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ELISA - Sr. Jorge!...

JORGE - Desculpe. Se tivesse percebido, ha muito que me teria
retirado.

ELISA - Meu Deus! Ndo me obrigue a confessar-lhe tudo!

JORGE - Adeus, minha senhora!

ELISA - Mas, Sr. Jorge...

JORGE - Tenho a consciéncia de que nunca lhe faltei ao respeito que
devia...

ELISA - Pois bem... O senhor quer. Eu preciso trabalhar!... Preciso
ganhar para viver!

JORGE - A senhora, D. Elisa?

ELISA - Bem vé que ndo tenho nem tempo, nem vontade para estudar!
JORGE - Perdoe-me! Estava téo longe de suspeitar!

ELISA - Ainda supde que seja um pretexto?

JORGE - Esqueca o que lhe disse.

ELISA - S6 me lembro do que lhe devemos. (Pausa.)

JORGE - Ouca-me, D. Elisa, e sirvam-me as suas lagrimas de
testemunhas perante Deus. H&A muito tempo que trabalho para conseguir
um posi¢do digna de lhe ser oferecida. Quer dar-me o direito de
partilhar a sua sorte?... Responda-me! Eu lhe suplico!

ELISA - N&o!... Ndo posso responder-lhe!... Nem aceitar.

JORGE - Porque é pobre?... Também eu o sou! Seremos dois a lutar.
ELISA - Meu pai... Ihe dira... Eu ndo!

JORGE - Era minha intengéo falar-lhe; mas antes quero o seu
consentimento. Recusa-me?

ELISA - N&o sei!

JORGE - Elisa!...

ELISA - Fale!...

JORGE - Obrigado, minha mulher!...

ELISA - N&o me chame assim!

JORGE - Esse titulo me impde o dever de fazer a sua felicidade, e me

d4 o direito de velar sobre a sua existéncia®.

O pedido de casamento poderia surgir para Elisa como a possibilidade de
libertacdo, tanto da pobreza quanto do trabalho. Mas vindo o pedido de Jorge, também ele
um trabalhador, “partilhar a sorte” significa, para os bracos livres, unir ambas as forgas de
trabalho, as “duas pobrezas”, de que fala Jorge. Importante aqui é localizar e marcar a
diferenca em relagdo ao que surgiu em matéria alegérica no percurso de formacéo
descrito por Platdo: a tentativa inicial de libertacdo € frustrada pela condigdo dos “homens
livres” que sujeitava essa classe social na sociedade escravista e colonial brasileira.

Enquanto no drama burgués europeu os personagens foram todos construidos sob
0 conceito de pessoa, compreendida juridicamente a partir da livre compra e venda da
forca de trabalho, no drama de Alencar essa liberdade de trabalho emerge como priséo,
como falta de alternativa e de horizonte. No drama burgués, a pessoa € a detentora da
propriedade de sua forga de trabalho. Segundo Marx, “para que essa relagdo perdure, o

13 ALENCAR, José, op. cit., p. 300-301
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proprietario da forga de trabalho precisa vendé-la apenas por tempo determinado, pois se
a vende em bloco e para sempre, o que faz é vender a si mesmo, converter-se de livre em
escravo, de possuidor de mercado em mercadoria. Ele, como pessoa, precisa se comportar
constantemente em relacéo & sua forca de trabalho como sua propriedade™ .

Para Marx, surgem ligadas, na constituicdo do vendedor da forga de trabalho, a
condicdo de que seja livre e a sua presenga no mercado como proprietério de si mesmo. A
mediacdo entre a liberdade e a propriedade é a categoria de pessoa, diversa da coisa, da
mercadoria, que € 0 escravo. Em Marx, e também em Hegel, a representacdo do homem
livre esta inextricavelmente ligada ao mercado, aos conceitos de propriedade, pessoa e
contrato. E pela oposicio ao trabalhador livre assim concebido — enquanto proprietario e
vendedor de sua forga de trabalho como mercadoria — que sdo caracterizados 0 servo e o
escravo. Principalmente este Gltimo é posto como coisa, como instrumento vendido de
uma vez por todas.

O mérito da obra de Alencar é apresentar essa oposi¢do, entre homem livre e
escravo, como contradicdo dialética, como pares autodeterminantes e constituintes
essenciais da sociedade colonial brasileira. Na peca, as pessoas, Elisa e Jorge, sdo téo
coisas quanto a escrava Joana, mae de Jorge. A0 mesmo tempo que essa auséncia de
opcdo e de liberdade revela uma situacdo historica especifica, em que escraviddo e
trabalho assalariado confundem-se a ponto de uma escrava poder ser mae de um
trabalhador livre (situacdo impensavel no drama europeu), a Otica periférica do
dramaturgo brasileiro pode revelar também algo da realidade historica europeia,
escondida sob a ideologia burguesa propagada no drama: a pessoa livre, que dispGe
livremente de sua for¢a de trabalho no mercado, nunca existiu sob o capitalismo (esse é
um dos grandes temas da critica marxista) estando sempre submetida aos ditames do
mercado e dos que detém o controle dos meios de produgdo. Ao colocar homens livres e a
escrava sob 0 mesmo teto e sob a mesma familia, situando a narrativa no espaco do drama
- a intimidade do lar, e ndo no espago por exceléncia da md&o-de-obra escrava, 0
latifundio - , Alencar permite que identifiquemos essa relagdo entre trabalho livre e
escraviddo no &mago da formacao da sociedade brasileira.

Assim, no segundo estagio de nossa alegoria, a retirada das algemas ndo é uma
real libertacdo, é apenas uma libertacdo exterior. “N&o atinge, nem chega ao homem, em

seu proprio modo de ser. Ndo muda seu estado interior, seu querer, sua subjetividade. Seu

144MARX, Karl. O capital, vol. I. Sdo Paulo: Boitempo: 2013, p. 271
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querer é um ndo querer”**®. O segundo estagio, que parece uma libertacdo, permanece um
fracasso e uma negacdo. O preso ndo consegue “realizar a diferenca, por ndo dispor de

nenhuma percep¢do da verdade: sombras, coisas, luz, nada se distingue sob o olhar de

guem sempre permanece acorrentado”*.

O terceiro estagio:

Vimos no estagio anterior que seria de admitir e supor que o libertado se voltasse
voluntariamente para o “ser mais verdadeiro” da filosofia platonica, tal como descrita por
Heidegger. Ao contrario, observamos que o homem livre das algemas queria voltar para
as sombras, por considera-las mais verdadeiras, em desconcerto e perturbacdo provocados
pela claridade e pelo brilho da luz. No terceiro estagio, ndo se retoma a tentativa de

libertag&o no sentido apenas da simples retirada das amarras:

—E se o arrancassem dali & forca e o fizessem subir o caminho rude
e ingreme, e ndo o deixassem fugir antes de o arrastarem até a luz do
Sol, ndo seria natural que ele se doesse e agastasse, por ser assim
arrastado, e, depois de chegar a luz, com os olhos deslumbrados,
nem sequer pudesse ver nada daquilo que agora dizemos serem 0s
verdadeiros objetos?

—Nao poderia, de fato, pelo menos de repente.

— Precisava de se habituar, julgo eu, se quisesse ver o imundo
superior. Em primeiro lugar, olharia mais facilmente para as
sombras, depois disso, para as imagens dos homens e dos outros
objetos, refletidas na agua, e, por ultimo, para os proprios objetos. A
partir de entdo, seria capaz de contemplar o que h& no céu, e o
proprio céu, durante a noite, olhando para a luz das estrelas e da Lua,
mais facilmente do que se fosse 0 Sol e o seu brilho de dia,

—~Pois néo!

—Finalmente, julgo eu, seria capaz de olhar para o Sol e de o
contemplar, ndo jé a sua imagem na agua ou em qualquer sitio, mas a
ele mesmo, no seu lugar.

—Necessariamente.

—Depois ja compreenderia, acerca do Sol, que é ele que causa as
estacOes e 0s anos e que tudo dirige no mundo visivel, e que é o
responsavel por tudo aquilo de que eles viam um arremedo.

—E evidente que depois chegaria a essas conclusoes.

—E entdo? Quando ele se lembrasse da sua primitiva habitagéo, e do
saber que la possuia, dos seus companheiros de prisdo desse tempo,
ndo crés que ele se regozijaria com a mudanga e deploraria 0s
outros?

—Com certeza.

—E as honras e elogios, se alguns tinham ent&o entre si, ou prémios
para 0 que distinguisse com mais agudeza os objetos que passavam,

145 HEIDEGGER, Martin. Ser e verdade. Petropolis: VVozes, 2007, p.149
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e se lembrasse melhor quais 0s que costumavam passar em primeiro
lugar e quais em Ultimo, ou os que seguiam juntos, e aquele que
dentre eles fosse mais habil em predizer o que ia acontecer —
parece-te que ele teria saudades ou inveja das honrarias e poder que
havia entre eles, ou que experimentaria 0s mesmos sentimentos que
em Homero, e seria seu intenso desejo servir junto de um homem
pobre, como servo da gleba e antes sofrer tudo do que regressar
aquelas ilusGes e viver daquele modo?

—Suponho que seria assim —respondeu —que ele sofreria tudo, de
preferéncia a viver daquela maneira'"’.

No terceiro estagio, ocorre uma segunda tentativa de libertacdo. O algemado livre
das algemas € arrastado para cima e puxado para fora da caverna e levado para a luz do
dia, onde se podem fazer determinadas experiéncias, vislumbrando sombras, imagens
refletidas na dgua para, por fim, experimentar a luz do dia e do sol.

Temos aqui o cerne de toda narrativa, na medida em que compreendemos as
conexdes: “o0 nexo entre sombra e luz, entre encobrimento nas sombras e
desencobrimento na luz"**®; e tudo isso em conex&o com a 0posicdo entre prisdo e
liberdade. A libertacdo ndo consiste mais em pura negatividade, mas em uma subida até a
luz do dia, portanto também em uma ultrapassagem para além da luz artificial, o fogo da
caverna. Tal libertacdo é violenta: 0 morador da caverna tem de ser arrastado. Pertence-
Ihe o uso da forca, e dai a resisténcia do homem; que ndo quer de forma alguma sair da
antiga situacao.

A subida é penosa, em caminho acidentado. “A liberdade requer esforco: vemos
uma imagem da sociedade grega diferente do seu estereétipo, deitada de costas ao sol,
ndo é uma felicidade e alegria dourada, mas uma luta monstruosa com os poderes mais
estranhos e sinistros, tal como aparece também na tragédia de Esquilo™*°. Nem o soltar-
se das algemas nem a simples saida da caverna sdo suficientes para levar a termo e ao
sucesso a libertacdo. O seu acontecer propriamente dito s6 comega fora da caverna com a
mudanca de habito do prisioneiro, uma vagarosa e continua mudanca de padrdo, uma
adaptacdo, numa douradoura familiaridade com o que ha e esta la fora; com a claridade
externa, com a luz, com as diversas coisas verdadeiras.

De inicio, esta re-educacdo comeca no sentido de dirigir a visdo do antigo
prisioneiro e seu comportamento para o que, fora da caverna, apresenta e possui certo

parentesco com o que havia e estava dentro da caverna. E por isso que, inicialmente, ndo

o ATAO, op. cit., p. 317-318
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compreende a luz e o sol, mas seus olhos se mantém ligados as sombras, as imagens
refletidas. Por isso € que se veem melhor de noite as estrelas e a lua. Primeiro o libertado
se adapta a uma luz amortecida. Somente apds o olhar ter se transformado, é que os olhos
se adaptam de dia ao que se oferece de dia, e, por fim, a fonte da luz, ao sol, que ndo é
apenas luz, mas domina também o tempo como a origem do tempo. “Ja entdo como hoje,
ainda, mede-se o tempo pelo sol. O sol diz que horas sdo, ao sol esta ligado o tempo.
Tempo e tudo que se mostra depende do sol e de sua luz. O sol é o fundamento do ser e

de tudo aquilo que, entdo, vem ao encontro do homem. Para a libertagdo propria, exige-se

1150

ndo somente a violéncia, mas também persisténcia”~”", uma longa coragem que dé para

atravessar os graus e percorrer os degraus da formacéo, suportando também retrocessos.

Somente um percurso assim, linear entre as etapas necessariamente integradas,
pode proporcionar a transformacgdo verdadeiramente pedagdgica. Uma interpretacdo
encontra-se na resposta do proprio Platdo, ainda no texto da Republica (517bs): a caverna
simboliza o homem vivendo na terra debaixo da abdboda celeste. O fogo da caverna é o
sol. As sombras sdo as coisas cotidianas com as quais se lida. E o estagio fora da caverna
simboliza a estada do homem no lugar que se acha acima da aboboda celeste; é o lugar da
Ideia. O sol ndo € sendo a ideia suprema; a ideia do Bem:

JORGE - Esta acabado!... Morrerei também!

JOANA - Nhonh6! Néo diga isso!... Ha de ter esse dinheiro.
JORGE A (ltima esperanca foi-se!

JOANA - Ainda ndo, nhonhd! Néo é de quinhentos mil-réis que
precisa?

JORGE - Onde irei eu acha-los?

JOANA - Mas... sua mulata assim mesmo velha, ainda vale mais do
que isso. (...)

JOANA - Mas vem c4, nhonhd... Vm. ndo disse esta manha que ha
muito tempo me queria forrar?

JORGE - E disse a verdade.

JOANA - Quem duvida?... Mas ndo forrou porque tinha pedido um
dinheiro emprestado com... N&o sei como se chama.

JORGE - Com hipoteca?

JOANA - Isso mesmol!... Pois que custa nhonh6 pedir outra vez esse
dinheiro emprestado?

JORGE - Tu ja ndo és minha escrava.

JOANA - O que sou eu entdo!... Nhonhd ndo me quer mais... N&o
presto para nada... Paciéncia!

JORGE - Estés forra.

JOANA - Mas eu rasguei o papel.

JORGE - E indiferente. Eu o escrevi.

150 HEIDEGGER, Martin. Ser e verdade. Petropolis: VVozes, 2007, p. 154
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JOANA - Que tinha que fizesse isto? Amanha, Sr. Dr. Lima trazia o
dinheiro, e estava tudo direito.™

Aqui nosso percurso brasileiro, em negativo, surge claro ao sol. Na peca de
Alencar, o homem livre, Jorge, cumpre sua etapa de saida da caverna. Aos poucos
acostuma-se com a ideia que pode salvar a vida financeira de sua noiva: sugerida pela
prépria escrava, Jorge abre os olhos para a iluminacdo de hipotecar seu maior bem, a
mucama Joana. Por meio da situacdo dramética e doméstica, a peca revela a relacdo
estreita entre trabalho livre e trabalho escravo: mais do que isso, parece que o trabalho
escravo existe para sustentar o trabalho livre. Inicialmente a violéncia da cena emerge da
condicdo de morte em vida da escrava: quando Jorge afirma, “Tu j& ndo és minha escrava,
Joana responde; “O que eu sou entdo?”. A violéncia da entdo lugar a esperteza dos
negocios, e o mundo concreto platbnico é substituido pela abstracdo do mercado
financeiro, que parece emergir, como 0 Supremo Bem, acima da abdboda celeste, para
conciliar o mundo das sombras e 0 mundo da luz.

Por meio da trama de Alencar, é possivel compreender algo sobre a escravidao no
Brasil. E decisivo que essa escraviddo tenha sido implantada articuladamente aos
processos de mudanga do mundo europeu, que Se orientava progressivamente para o
trabalho livre, com a intensificagdo da diviséo do trabalho social e com a generalizagdo da
forma mercantil dos produtos do trabalho. Segundo Maria Sylvia de Carvalho Franco, “o
ressurgimento da escraviddo, o desenvolvimento do trabalho livre, a formacdo da
burguesia, a constituicdo do empreendedor colonial sdo categorias unitariamente
determinadas: nos tempos modernos, uma ndo existe sem a outra”. ** A mesma
determinacdo essencial, a producgdo do capital, as atravessa: em cada uma delas é possivel
encontrar a unificagéo dos varios e contraditdrios elementos do todo.

Essa génese inseparavel de trabalho livre e escravidao, além de se dar no plano do
capitalismo global, relacionando a metrdépole e sua periferia, também esta presente no
ambito socio-econémico do Brasil do século XIX. A relagdo entre Jorge e sua mée
escrava alegoriza o processo de formacdo histérica em que, do ponto de vista da
organizacédo interna da colOnia, a presenca da escraviddo impediu o surgimento de uma
camada de homens livres e expropriados que poderiam ser colocados na producéo
mercantil. A situacdo de Jorge, impelido a hipotecar sua mée e escrava, representa esses

BIALENCAR, Jos, op. cit., p.325
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trabalhadores alijados da producdo mercantil colonial que, nos fins do século XIX,
abrangiam ja trés quartos da populagdo do pais. Parece parodoxal que esse volume de
mé&o-de-obra tenha permanecido desutilizado.

Entretanto, entende-se a constituicdo dessa classe social que ndo deteve a
propriedade dos meios de producdo e ndo foi integrada ao setor mercantil quando se
atenta para 0 modo como se deu a ocupacao do solo, concedido em grandes extensoes, 0S
latifundios, e visando culturas onerosas (principalmente o acUcar e, depois, o café). Dada
a amplitude das areas apropriadas e os limites impostos a sua exploragdo pelo proprio
custo das plantacBes, decorreu uma grande ociosidade das areas incorporadas a
patriménios privados, podendo, sem prejuizo, serem cedidas para uso de outros. Essa
situacdo, isto €, a propriedade de grandes extensGes ocupadas parcialmente por uma
agricultura trabalhada por escravos, possibilitou e consolidou a existéncia desses homens
destituidos dos meios de producdo, mas ndo de sua utilizacdo. Tais homens livres também
ndo foram plenamente submetidos as pressGes econdmicas decorrentes dessa condigéo,
visto que a produgdo que importava para o sistema como um todo ndo recaia sobre os
seus ombros, mas sobre o do escravo.

Assim, numa sociedade onde se concentram os meios de producdo, onde vagarosa,
mas progressivamente se alargam os mercados, paralelamente se forma um conjunto de
homens livres expropriados, que ndo se proletarizaram. Em resumo, o trabalho escravo,
inscrito na modalidade particular de producgédo definida na Colbnia, configura-se como
contrapartida necessaria do trabalho livre na Europa. O desenvolvimento de ambos e o
crescimento dos mercados, na Europa e na Coldnia, formaram uma rede unitaria de
determinacBes. Também entrelagado nessa rede estd o destino do homem livre e pobre no
Brasil, com sua existéncia quase dispensavel, mas que por longo tempo o colocou a salvo
de transformar-se num assalariado. Assim, pois, o trabalho livre na Europa e na Coldnia
se nega e se determina por meio da mediagéo da escravidao.

Chama atencdo que o drama burgués europeu, forma utilizada por Alencar para
dar conta dessa tematica brasileira, que une trabalho livre e trabalho escravo, seja
caracterizado pelo espago cénico doméstico. A narrativa de M&e ndo se concentra,
portanto, no latifindio, unidade de producdo do periodo, mas no espago da casa, em que
convivem homens livres, proprietérios e escravos. Mas Alencar transporta para 0 espago
familiar todas as contradi¢cBes presentes no latifindio, revelando que a formacdo da
familia no Brasil urbano também refletiu as mesmas contradi¢des da sociedade rural do

periodo, base da producéo colonial. A venda da escrava e mée alegoriza que o significado
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de toda essa organizacdo social s6 se completa quando realcado o seu fundamento
mercantil: “ é por esse caminho que pode se conceber o que foi o latifundio: em seu
ambito se ordenaram as fungdes necessarias a producdo de mercadorias numa ampla
extensdo de terras onde conviveram, numa estreita comunidade de destino, um grande
nimero de pessoas >3,

O drama de Mae, fechado no espago privado da escraviddo e do trabalho livre,
revela que ndo é sem consequéncia para as relacGes entre 0s seres humanos que sua
existéncia transcorra confinada a um ambiente unitario, em convivéncia estreita: também
ndo é sem consequéncia, para essas relagdes, que esse ambiente esteja todo orientado para
uma atividade econdmica sistematica e disciplinada, visando lucro. Assim, o latifandio,
que foi ao mesmo tempo nucleo doméstico e empresa mercantil, submeteu todos os que
nele viveram ao duplo jugo de uma convivéncia inescapavel e da dominagdo econémica.
As relagdes estabelecidas dentro do latifindio foram marcadas, a um s6 tempo, por esses
componentes. Levando isto em conta, poder-se-a conceber essas relagbes como uma
sintese de associacbes morais e de relacGes de interesse, elementos contraditérios,
constituidos por um sistema que unificou lar e negécio. A cena de Alencar citada acima
representa tal unificagéo.

Assim, enquanto ndcleo doméstico, o latifundio colocou o escravo em contato
continuo e estreito com os membros da camada dominante, tecendo os fios firmes da
dependéncia pessoal: o tratamento condescendente dado a ama de leite, & mucama, as
“Joanas” exprimem o0s aspectos paternalistas dessas relacbes. No extremo oposto,
encontramos 0 homem “coisificado”, submetido a dura disciplina requerida pela producéo
mercantil. Essa diversidade de ajustamentos possiveis prende-se, sem davida, as situagdes
particulares, onde se determinam os contatos entre senhor e escravo, isto é, a casa e 0
eito. Significa isso que estdo implicitos e sintetizados no curso dessas relagdes tanto a
compulsdo e a violéncia como os seus contrarios, a quebra do rigor e o favor.

A unificacdo desses elementos tdo diversos pode bem ser captada quando
lembramos as situagdes em que 0 escravo passa rapidamente de um extremo a outro dessa
escala de ajustamentos possiveis: como a Joana, da peca, que vai de mucama a mae do
proprietéario. Desse modo, a forma basica de convivéncia, que colocou o grupo dominado
a um sO tempo sob o poder do proprietario de empresa e do chefe de nucleo doméstico,

abriu uma brecha para que junto a brutalidade especifica do regime servil transparecesse

153Idem, p. 186.
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0 requisito necessario a dominacao pessoal: as relagdes de favor e de cordialidade.

Essa mesma sintese de associagdes morais e de relagbes de interesse esteve
presente nos contatos entre a camada dominante e seus dependentes livres, aparecendo
como um dos obstaculos a constituicdo de uma camada de assalariados devidamente
socializados para sua integracdo a ordem capitalista: € o que encontramos na busca por se
desacorrentarem, empreendida por Jorge e Elisa, sem conseguirem nenhum resultado. De
modo geral, em todo o Brasil, as facilidades de acesso a terra possibilitaram a
incorporacgdo do homem livre e pobre a pequenos grupos rurais dispersos e relativamente
auto-suficientes, nos quais a economia, a cultura e a sociedade se organizaram de modo a
oferecer recursos que constituiram um minimo vital, mas que foram suficientes para a
persisténcia equilibrada desses grupos.

Isso ndo significa que os agregados ndo tivessem ligacdo com o setor mercantil:
mantinham, porém, contatos descontinuos e que ndo geravam nenhum vinculo necessario
de trabalho, circunstancialmente executando tarefas para o proprietario em cujas terras se
instalavam. A rigor, estavam desvinculados de tudo quanto, nas fazendas, transcorria nos
estritos quadros da vida econdmica: seus proprietarios exploravam o escravo e a eventual
privagdo de outras fontes de mdo-de-obra em nada afetava seus interesses centrais.
Assim, as vidas desses homens ndo tinham muito valor para aqueles de quem dependiam,

tudo lhes devendo e pouco podendo lhes oferecer.

O quarto estagio:

—Imagina ainda o seguinte —prossegui eu —. Se um homem nessas
condicBes descesse de novo para 0 seu antigo posto, ndo teria 0s
olhos cheios de trevas, ao regressar subitamente da luz do Sol?

— E se lhe fosse necessario julgar daquelas sombras em competicao
com 0s que tinham estado sempre prisioneiros, no periodo em que
ainda estava ofuscado, antes de adaptar a vista — e o tempo de se
habituar ndo seria pouco —acaso ndo causaria 0 riso, e ndo diriam
dele que, por ter subido ao mundo superior, estragara a vista, e que
ndo valia a pena tentar a ascensdo? E a quem tentasse solta-los e
conduzi-los até cima, se pudessem agarrd-lo e maté-lo, ndo o
matariam?

—Matariam, sem ddvida — confirmou ele.(...)

—Temos entdo — continuei eu — de pensar 0 seguinte sobre esta
matéria, se é verdade o que dissemos: a educacao ndo é o que alguns
apregoam que ela é. Dizem eles que introduzem a ciéncia numa alma
em que ela ndo existe, como se introduzissem a vista em olhos
cegos.

—Dizem, realmente.

- A presente discusséo indica a existéncia dessa faculdade na alma e
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de um 6rgdo pelo qual aprende; como um olho que ndo fosse
possivel voltar das trevas para a luz, sendo juntamente com todo o
corpo, do mesmo modo esse 6rgdo deve ser desviado, juntamente
com a alma toda, das coisas que se alteram, até ser capaz de suportar
a contemplacdo do Ser e da parte mais brilhante do Ser. A isso
chamamos o bem. Ou néo?

—Chamamaos.

—A educacéo seria, por conseguinte, a arte desse desejo, a maneira
mais facil e mais eficaz de fazer dar a volta a esse 6rgdo, ndo a de o
fazer obter a visdo, pois ja a tem, mas, uma vez que ele ndo esta na

posicdo correta e ndo olha para onde deve, dar-lhe os meios para

isso™,

No quarto estégio da alegoria da caverna, a histériatermina com a perspectiva da
morte. Todo o drama dessa narrativa platonica termina com a abertura para a perspectiva
de ser morto, da exclusdo mais radical do filésofo de dentro da comunidade humana.
Trata-se da morte dagquel e que se prepara para libertar os prisioneiros da caverna. Antes ja
escutamos que o libertador usard a violéncia, temos agora a perspectiva de uma luta de
morte pelo esclarecimento. A quest&o decisiva €: quem € esse libertador? “ Parece-nos que
o homem de que fala Platdo, nesse Ultimo estagio, 0 homem que desce as profundezas da

caverna e talvez agarre um outro para conduzi-lo para fora, é o fil6sofo” *°

. Sabemos que
em outras passagens (O sofista, 254 b), Platdo define assim o filésofo: “ o filésofo, sempre
devotado a forma do ser, por meio do raciocinio, por causa do esplendor da regido que
ocupa, ndo € de nenhum modo fécil de ser visto, pois 0s olhos da ama da maioria sdo
incapazes de sustentar a visdo do divino”.***

Um filésofo é assim alguém que saiu da caverna, adaptou-se a luz e, entéo,
retornou a caverna como libertador dos presos. Esse fil6sofo se expde ao destino de
morrer pela mao dos habitantes da caverna que detém o poder de mando e de deciséo.
Tavez Platdo queira aqui recordar a morte de Socrates. A |uta de morte consiste em o
fil6sofo, e seu questionamento, transferir-se, de repente, para a linguagem dos habitantes
da caverna, morrer ndo significa apenas ingerir cicuta, mas o risco do fil6sofo tornar-se
ridiculo na caverna, caindo em descrédito publico. “E, ndo obstante, o filésofo para Platdo
deve descer a caverna, ndo, talvez, para entrar em debate com seus moradores, mas

apenas, para retirar um ou outro, que acredita ter reconhecido, e levéa-lo para cima pelo

B4 ATAO ,0p. cit. p. 318-320
155 HEIDEGGER, Martin. Ser e verdade. Petr6polis: VVozes, 2007, p. 190
B8 ATAO. O sofista. Lishoa: Calouste Gulbenkian, 2011, p. 233
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caminho ingreme” "

No ultimo estégio, portanto, o libertado retorna para a caverna, “em pessoa, para
libertar, ainda que seja somente um outro” **®. Com os olhos cheios de luz, vai dizer o que
vé com novos olhos. Aquilo que vé é outra coisa, totalmente diferente do que véem os
habitantes da caverna. O fil6sofo sabe e vé o que é luz, o que é sombra, 0 que é
propriamente realidade e 0 que € aparéncia. A caverna é, decerto, rea, mas como tal
encobre a realidade |4 fora. Junto com a realidade das sombras, realiza-se a libertacéo |14
fora.

Com o retorno a caverna o libertado aprende, entdo, pela primeira vez, a
compreender que, juntamente com a verdade, acontece também o encobrimento, a
aparéncia, o0 engano. E somente agora, pois, que se percebe de fato a necessidade de
libertac&o coletiva; que a libertacdo ndo pode levar para um gozo tranquilo e para uma
posse pacifica fora da caverna, mas que a verdade se da na historia humana em um debate
ininterrupto e continuo com a falsidade e a aparéncia. E agqui que nasce a percepgéo,
fundamental ao drama burgués do [luminismo, de que ndo se da nem pode se dar a
verdade em s e por s, mas gque toda verdade se da e acontece no mais intimo combate
com o encobrimento, no sentido de deslocar e de esconder-se. Estamos a um passo da
teoriamoderna daideologia.

Estamos também, e assim termina a alegoria, diante de uma teoria sobre a agdo
pedagdgica da filosofia, sobre o conceito de formagdo. Embora ndo de modo pleno,
podemos corresponder esse conceito pedagdgico da filosofia a palavra alema Bildung
(formagdo). Todavia, precisamos devolver a essa palavra a sua forca origina de
nomeagao, esquecendo 0 seu uso cotidiano recente. Bildung, no nosso contexto, pode
significar duas coisas. €, por um lado, bilden (formar), no sentido de uma cunhagem que
vai se desenvolvendo ao longo do tempo, da histéria individual ou coletiva. Esse bilden,
porém, bildet (forma, cunha) de imediato também, a partir de uma visdo normatizadora,
que se chama justamente por isso de paradigma. Bildung (formac&o) é ab mesmo tempo
cunhagem e guia por meio de uma imagem. A esséncia oposta a Bildungslosigkeit, falta
de formac&o. Nela, nem se despertou o desenvolvimento da postura fundamental, nem se
prop0s o paradigma normatizador.

Platéo parece querer mostrar que a filosofia e a formagao n&o tém sua essénciaem

entulhar a alma despreparada com meros conhecimentos, como se faz com um recipiente

157 HEIDEGGER, Martin. Ser e verdade. Petropolis: VVozes, 2007, p.191
158 |dem, p. 192
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vazio. Contrariamente a isso, a verdadeira formagdo apanha e transforma a propria ama
na totalidade, alocando o homem antes de tudo em seu lugar essencia e com ele
acostumando-o, transformando-o por etapas. O fato de, na aegoria da caverna, a
formacdo precisar ser apresentada por imagens, € algo que ja vem expresso de modo
suficientemente claro por Platdo no comeco do livro VII, que introduz a narrativa:
“Depois disto, portanto, cria para ti a partir da experiéncia (apresentada a seguir) uma
Visdo (da esséncia) da formagdo tanto quanto da falta de formagéo, o que diz respeito ao
nosso ser humano em seu fundamento”. A alegoria da caverna, portanto, da concretude
pl&stica a esséncia da formagao.

Alan Badiou, em sua recriagcdo contemporanea da Republica, sugere um exemplo
imagético que pode nos concretizar essa outra perspectiva sobre a formagdo: “Primeiro: a
educacdo ndo é o que alguns afirmam que é. (...)" O fildsofo francés nos convoca entdo
a supor um mundo em que, desde a infancia, “operemos a propensdo anima dos
individuos’'®, libertando, como fazemos para soltar um bal&o e acelerar seu voo, essas
massas de chumbo “que sdo tudo aquilo que, em nés, reduz-se a0 sSimples e passivo

da/l rn 161

. Se desviassemos assim 0 olho subjetivo das visdes cativas que Ihes propdem os
produtos do mercado mundial: cintilantes embalagens de biscoitos insossos, bonecas
inflaveis simulando mulheres nuas, carros cromados, computadores para multiconversas
débeis, em suma, tudo gque desvia esse olho para a baixeza e a insignificancia, se, ao
contrério, “operada essa ablagdo cirlrgica, voltassemos esse olho para as verdades, para
que ele as visse, e incitassemos desde logo o individuo em sua completude a incorporar-
se a0 Sujeito que o orienta’ '™, entdo perceberiamos que, nos mesmos individuos, o
“mesmo olho pode ver essas verdades com a mesma nitidez que hoje o desvia para 0 nada
das coisas mas e que, assim, temos o direito de supor em todos os individuos sem exce¢éo
umaigual e positiva poténcia do pensamento” ',

Essa ideia de formagao, que acontece por etapas, de maneira lenta e acumulativa,
gradua, e que transforma o sujeito por meio da agdo pedagdgica foi fundamental a
ideologia burguesa e a sua veiculacdo pelo drama burgués. Como tribuna e suporte

publico do ideario lluminista, 0 drama europeu daguele momento historico baseava a

1598ADIOU, Alain. A republica de Platdo recontada por Alain Badiou. Rio de janeiro: Zahar, 2014, p.
240-241

1801 dem, ibid.
1811 dem, ibid.
182) dem, ibid.
183 dem, ibid
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trajetdria de seus personagens no pressuposto de que esses deviam ter uma consciéncia de
que ndo percorrem eles proprios uma sequéncia de agdes mais ou menos aleatdrias, mas
sim um processo de autodescobrimento e de orientagdo no mundo. Com isso, via de regra,
a imagem que o protagonista tem de sua trajetéria de vida € determinada por enganos e
avaliagOes equivocadas, devendo ser corrigidas no transcorrer do seu desenvolvimento.

Esse sujeito do drama burgués tem, assim como o heréi  do romance burgués de
formacgdo, experiéncias tipicas. a separacdo da casa paterna, a atuagdo de mentores,
aventuras intelectuais eréticas, experiéncia profissional e, também, eventuamente,
contato com a vida politica. Por meio da orientagdo para um final harmonioso, esses
motivos recebem necessariamente uma estrutura teleoldgica. Ta estrutura de
autoconsciéncia e de libertagdo formativa esta presente na alegoria da caverna e o drama
burgués a utilizou para propagar a ideologia burguesa, plasmando ao espectador um
percurso ndo so subjetivo, mas também histérico da formagéo da prépria classe burguesa,
alegorizada natrgjetériaindividual do protagonista.

Vejamos, durante o quarto estagio na peca de Alencar, se essa ideia de formacao
pode ser aplicada ao drama burgués brasileiro. Nesse Gltimo estagio da Mae, o quadro da
formacdo da sociedade brasileira, sob a fusdo contraditdria de trabalho livre e de trabalho
escravo, parece se completar, revelando um percurso de formacdo negativa, de nédo
aprendizado e de auséncia de transformacdo para 0s seus personagens participantes, uma
afinidade eletiva com a alegoria platdnica que se da as avessas, portanto. A cena final da
revelacdo da mde como escrava, quase 0 reconhecimento tragico (aragnosis) da peca,

tem fortes tragos melodramaticos:

JORGE - Cale-se.

GOMES -Este miseravel aqui!

PEIXOTO - A minha escrava!

DR. LIMA - Desgragadol!...

JORGE - Doutor...

DR. LIMA - Tu vendeste tua mae! (JOANA foge.)
JORGE - Minha mée!... Ah!...'**

Esse tema do reconhecimento do filho - que fora abandonado durante o nascimento
- é bastante comum no melodrama e no romance europeus do século X1X. H4 uma cena
no romance Casa desolada (Blake House), de Charles Dickens, que configura com

perfeicédo esse modelo:

164ALENCAR, José. “ Mae”. In: Obra completa, vol. 4. Rio de Janeiro: Aguilar, 1958, p. 341.
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Eu a olhei. Mas ndo a via, nem a ouvia, nem podia sequer respirar.
Tao violento e desatinado era o palpitar do meu coracéo, que tive a
sensacdo de que a vida me escapava. Mas quando me estreitou
contra seu peito, me beijou, me banhou com suas lagrimas, me
compadeceu e me pediu que voltasse a mim; quando se atirou no
solo e me disse chorando: “Oh filha minha, filha minha, eu sou sua
pecadora e desditada mée! Procura perdoar-mel(...) Para bendizer-
me e acolher-me é ja demasiado tarde — gemeu minha mée . Devo
percorrer s6 meu lugubre caminho e este me conduzird aonde bem
Ihe pareca. De um dia para 0 outro, e as vezes de uma hora para
outra, desaparece o caminho ante meus pés pecadores. Esse é o
castigo que tenho atraido sobre mim mesma aqui na terra. (...) Néo é
s6 por mim por quem devo manter isto em segredo. Desditada
mulher, que acarretou a desonra, eu tenho um esposo!”'®

As diferencas entre a cena de reconhecimento presente em M&e e 0 no romance de
Dickens sdo bastante reveladoras sobre a especificidade do processo historico brasileiro.
O castigo que se abate sobre a mée escrava nao € a desonra — uma escrava nao possuia
honra anterior — mas a morte, como se fosse impossivel a convivéncia entre a mae
escrava e o filho liberal. O pecado cometido pela mée ndo é, na peca brasileira, o de ter
um filho para aléem de seu casamento, mas a propria condicdo de escrava. Ao inserir o
sistema escravista em um modelo melodramatico, de matriz europeia, Alencar fez mais
do que dar voz a uma personagem escrava, algo inédito nas convengfes de uma forma
dramética que sequer permitia ainda a entrada de operarios em cena; mas conseguiu
transferir o foco narrativo da culpa individual — marca do melodrama de filhos
abandonados — para um trauma coletivo e historico.

Se nos aprofundarmos na comparagdo, sera possivel constatar que, na cena de
Alencar, a permanéncia do excesso de sentimentalismo, marca do melodrama cléassico,
ndo se justifica: a situacdo ndo apresenta a gravidade para fazer de Jorge um
“desgracado”: em breve o Dr. Lima reaveria seu dinheiro, preso na alfandega, fornecendo
a quantia suficiente para que a escrava Joana voltasse a ser de propriedade de seu filho. A
“venda da mae” ndo se configura assim como um elemento tragico, incontornavel, sem
saida e sem solucdo possivel. O suicidio da escrava Joana, ao ver sua verdadeira
identidade materna revelada, também ndo encontra justificativas dramaticas suficientes.

No ato Il, ficamos sabendo, antes de Jorge que:

DR. LIMA - Como vai teu filho?... Ja estd um homem?

165DICKENS, Charles. “La casa Deshabitada”. In: Obras completas IV. Madrid: Aguilar, 2003, p. 417-418;
DICKENS, Charles. Bleake House. London: Penguin, 2011, p. 509-510
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JOANA - Meu senhor!... Eu lhe peco de joelhos... Ndo diga este
nome!

DR. LIMA - Pelo que vejo o mistério dura ainda!

JOANA - E h& de durar sempre! Meu senhor me prometeu.

DR. LIMA - Prometi.

JOANA - Meu senhor jurou!

DR. LIMA - E verdade! Mas julgava que na minha auséncia tudo se
havia de se revelar.

JOANA -Ele ndo sabe nada, e eu peco todos os dias a Deus que ndo
Ihe deixe nem suspeitar.

DR. LIMA - Assim tu ainda passas por sua escrava?

JOANA - N#o passo, néo! Sou escrava dele.*

Vemos que, aparentemente, Joana escolhe ser apenas a escrava de Jorge, situagao
que a coloca sempre diante da possibilidade de revelar ao filho sua verdadeira condicao.
A cena acima — e 0 prosseguimento da peca também — ndo consegue dar razGes
suficientes (no plano dos personagens e dos conflitos intersubjetivos) para que o segredo
seja mantido durante tanto tempo pela escrava. 1sso porque as razdes do segredo — ao
contrario da situacdo de Dickens - ndo estdo em uma livre escolha individual, mas em
uma condicao historica, ligada a posicdo de Joana no modo de producéo escravista, que a
incompatibiliza com o papel de mde amorosa de um filho branco e burgués. A
impossibilidade dessa espécie de maternidade na sociedade brasileira do periodo— e de
relacionamento amoroso entre classes, senhores e escravos — revela mais do que atos
individuais: aponta para uma estrutura de sentimento.

Raymond Williams, no seu livro Cultura*®’, propde que os dados internos de uma
obra de arte deverdo evidenciar as relacbes do produtor e do produto cultural com as
forcas sociais e suas instituicoes e tradi¢Oes, aspectos que formariam o que ele veio a
chamar de estrutura de sentimentos. Williams diz que a forma artistica é a expressao das
estruturagdes do vivido na experiéncia historica. Isso porque, para o0 autor, as préaticas
sociais e 0s habitos mentais se confundem as formas de producgéo e de organizacéo sécio-
econdmicas a ponto de estruturarem, em termos de sentido, a vida e suas experiéncias.

A partir dessa reflexdo, Williams propde a ideia de cultura comum, ordindria,
encravada no modo de vida da experiéncia cotidiana, como uma forma de se pensar o
tecido historico-social. Ao definir cultura como algo comum, Williams une modos de
vida e produtos artisticos. Para haver uma andlise coerente da cultura, seria necessaria

uma categoria que abarcasse esses termos ativos e flexiveis de mudanca. Para isso,

166 ALENCAR, José, op. cit., p. 310
167WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.
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Williams cunhou a nogdo de estruturas de sentimento, definindo as experiéncias vividas
em um determinado tempo e momento historicos: “Estamos entdo definindo esses
elementos como uma “estrutura”: como uma série, com relagdes internas especificas, ao
mesmo tempo engrenadas e em tensdo”. Nao obstante, o conceito do autor inglés define
também uma experiéncia social que “esta ainda em processo, com frequéncia ainda nao
reconhecida como social, mas como privada, idiossincratica, e mesmo isolada, mas que
na analise (e raramente de outro modo) tem suas caracteristicas emergentes,
relacionadoras e dominantes e na verdade suas hierarquias especificas”.**®
Pode-se dizer, entdo, que a estrutura de sentimento é uma forma de incorporar as
experiéncias e 0s processos sociais ao estudo da cultura, para analisar as condi¢es das
praticas sociais em um determinado momento histérico. Ao mesmo tempo em que as
artes armazenam tal forma de estrutura, participam ativamente do processo de
incorporacdo e formalizagdo dessas experiéncias na vida social.
Assim, estrutura de sentimento trata-se de uma expressdo cunhada para se referir
a um contetdo de experiéncias e de pensamento que, histérico em sua natureza, encontra
a formalizagdo mais especifica nas obras de arte, marcando, por exemplo, a estrutura de
pecas, romances, filmes. Uma das modalidades de sua presenca estd em tracos recorrentes
de época, em convencdes de género ou em outros dados estilistico-formais que definem o
perfil de uma ou de um conjunto de obras. Com relacdo as convencdes de género,
aspecto fundamental para compreendermos as estruturas de sentimento de uma época,
para Williams “é lamentavel que convencdo e convencional sejam termos tdo afetados
[negativamente]. A verdade é que um artista abandona uma convencao unicamente para
criar outra; é a base fundamental de sua comunicacdo”.*® A ideia de convencdo, assim,
inclui tanto acordo t4cito quanto normas aceitas socialmente: “Na prética atual do teatro,
a convengéo, em qualquer caso particular, consiste simplesmente nos termos que o autor,
0s atores e 0 publico acordam aceitar para que a representacdo possa lavar-se a cabo.
Acordam aceitar, ndo é sempre, claro esta, um processo formal e definido, trata-se, como
em qualquer arte, de um prolongado costume, que é na realidade virtualmente
inconsciente”*’°. A estrutura de sentimento é, portanto, “uma experiéncia que podemos

responder diretamente”."*Mas é também “uma experiéncia comunicada em uma forma

168WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 134.
169WILLIAMS, Raymond. El teatro de Ibsen a Brecht. Barcelona: Ediciones 62, p.13
170Idem, p.14
171Idem, p.21
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particular, por meio de convengdes particulares”.

Para Williams, sempre é possivel estabelecer uma relagdo critica entre a forma
artistica e a experiéncia; uma identidade, uma tensdo e, por vezes, uma verdadeira
desintegracdo. A chave seria perceber como a experiéncia social, e seus meios de
comunicacdo relacionados, aproximam-se ou se afastam por meio de critérios de andlise
internos as proprias obras particulares, “mas o que estid se delineando nos meios de
comunicacdo € sempre mais amplo que uma obra particular, como linguagem, como
método, como convencdes”."?

Sob esse viés de analise critica, “importantes elementos se transformam, como se
transformam juntas as experiéncias coletivas histéricas e as convengdes, ou pode-se
detectar tensGes entre a experiéncia e as convencoes existentes, e 0 éxito ou fracasso dos

5173

artistas em altera-las Estamos diante de “um conjunto de praticas e expectativas que

envolvem a vida toda, um sistema vivido de significados e valores, um sentido de

realidade para a maioria das pessoas em uma sociedade,”*"

por causa do carater formal e
codificado das estruturas de sentimento que emergem da critica das obras de arte.

O desafio critico consiste que, em cada momento historico, haja uma conjuncao de
maltiplas estruturas de sentimento, vivas e mortas: “o que havia sido uma estrutura viva,
ndo o suficientemente conhecida para ser diferenciada e descrita, é ja uma estrutura de

recordacdo, que pode ser examinada e identificada™"

apenas depois do seu fenecimento.
Por outro lado, “quando um desses homens fala em sua obra, muitas vezes contra o que se
considera o espirito de sua época, resulta surpreendente para ele e para outros que possa
haver reconhecimento do que parecia muito dificil, de uma vida que parecia inacessivel,
dificil de compartilhar”.'”®Para Williams, as instituicBes estabelecidas criticardo e
rechacardo o autor, mas a um ndmero de pessoas, progressivamente em aumento,
parecerd que o artista estd falando diretamente para elas, que se dirige a seu mais
profundo sentido da vida, precisamente porque fala para si mesmo. Uma nova estrutura
de sentimento comeca entdo a articular-se. A importancia do artista para sua época
consiste em que “a estrutura de sentimento é (...) uma estrutura, ndo uma corrente

informe de novas respostas, interesses e percepgdes, mas sim uma formacéo destas dentro
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175WILLIAMS, Raymond. El teatro de Ibsen a Brecht, op.cit., p.20

1"®1dem, ibid.



91

de um modo novo de ver a nds mesmos e ao mundo que nos rodeia™*"".

A estrutura de sentimento incorporada e formalizada pela peca Mae, de Alencar, a
primeira vista, poderia ser caracterizada pelos aspectos culturais expressados por uma
unido entre melodrama e drama, ja detectada por Decio de Almeida Prado para
caracterizar o teatro nacional: “O melodrama ndo merece esse nome se ndo terminar bem,
distribuindo castigos e recompensas conforme os méritos e deméritos de cada
personagem”*’®. Para tanto, faz-se necessario que os dois grupos em luta, protagonistas e
antagonistas, recortem-se com nitidez: “quem é mau, € mau mesmo; quem é bom, é bom
mesmo. Inexiste possibilidade de meio termo. (...) A predilecdo pelos lances folhetinescos
e pelos enredos enovelados, que subia do melodrama para o drama, permitia no entanto
que os dois fossem fequentemente confundidos, sob a denominagdo pejorativa de
dramalhdo.”*’® Em Mae, o conflito maniqueista é representado por Jorge, Joana, Dr.
Lima, Gomes e Elisa, representantes do bem, que se contrapem ao usurario Peixoto,
capaz de crueldades como essa:

JORGE - Como saberei as circunstancias do fato que lhe imputam?
ELISA -Ele mesmo nada sabe... sendo que um homem o procurou ha
pouco e ameagou-0 de entregar a letra falsificada & policia, se lhe
ndo pagasse hoje as cinco horas da tarde!

JORGE - Em quanto monta essa letra?

ELISA - Em 500$000.

JORGE - E paga ela, seu pai esta salvo?

ELISA - Da desonra... e da morte... sim!

JORGE - Nd&o tenho agora essa quantia... Mas prometo arranja-la,
Elisa.

ELISA - Ndo, ndo consinto, Sr. Jorge! N&o era isso que lhe vinha
pedir...

JORGE - Qualquer estranho o faria para salvar a vida de seu

ELISA - Eu ndo lhe devia ter dito!... Mas a idéia de ver morrer meu
pail

JORGE - Elisa!... Repila essa idéial... Confie em Deus!

ELISA - Em Deus e no senhor!... Quem tenho eu mais na terra, além
de meu pai?™®°

Ao cobrar o pai de Elisa de forma rigida e violenta, ameacadora, Gomes leva
Jorge a cometer a acdo desesperada de vender sua escrava (e mée) para tentar salvar a
vida do futuro sogro. No entanto, essa afinidade eletiva que na forma do texto promove

uma confusdo entre drama e melodrama, pode ser mais bem compreendida se

177\ dem, ibid.

178PRADO, Decio de Almeida. “O teatro roméantico”. In: FARIA, Jodo Roberto (org.) . Histéria do teatro
brasileiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p. 71
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identificarmos outra estrutura de sentimento presente na peca, dessa vez ligada a uma
matéria que ndo esteve presente nos modelos europeus do drama burgués e do
melodrama, que tiveram que se ater a um contexto historico totalmente distinto:

JORGE - Joana! Aceito o sacrificio que me fazes!...

JOANA - Qual sacrificio!...Isso é que nhonhd devia ter feito logo...
Jé estava livre de cuidados.

JORGE -Nao o aceitaria nunca se nao fosse para o fim que é... Para
salvar a vida de um homem... de um pai!

JOANA - Do Sr. Gomes?

JORGE - Sim, do pai de Elisa.

JOANA -Por isso é que iaia esta com os olhos vermelhos de
chorar!... Pois nhonhd sabia e recusaval...

JORGE -Nem imaginas quanto me custal... Ha muito tempo ndo
tenho uma tdo grande satisfacdo como a que senti hoje dando-te a
liberdade, Joana! Nunca o dinheiro ganho pelo trabalho honesto me
inspirou tdo nobre e tdo justo orgulho!... E destruir agora a minha
obral... Ah! Elisa ndo sabe que fel me fazer tragar as suas
lagrimas!™®!

Da analise da cena acima é possivel identificar o retrato da vivéncia de uma classe
senhorial prepotente e frequentemente arbitraria, mas sobretudo ardilosa: uma classe que
brande a forca e o favor para prender o cativo na armadilha de seus proprios anseios. Se
tal atitude ndo é posta em cena, ja que o senhor de escravos Jorge aparece na historia
empobrecido, detentor de uma Unica escrava, insistindo sempre no seu desejos de libertar
Joana, 0 mando surge, paradoxalmente e em um lance brilhante do dramaturgo, nas
atitudes da dominada, da mée escrava. E em suas stplicas por n&o ser libertada que parte
importante da estrutura de sentimento escravista emerge na peca. E possivel vislumbrar
na relacdo da escrava com o pai de Jorge, que ndo é sequer mencionada na peca, a nao ser
pelo seu resultado — uma mée que, humilhada por sua condi¢do de escrava ndo consegue
revelar-se ao filho — aspectos do mandonismo brasileiro:

JOANA -Fui mucama de minha senhora moca, que me tratava como
sua irma dela. Sai para o poder de nhonhd, que até hoje nunca me
disse "Joana, estou zangado contigo!"

PEIXOTO - Tens um bom senhor, ja vejo!

JORGE - Perdoa, Joana, o por que te fiz passar!

JOANA - Néo foi nada, nhonhd.*®?

Como ja citamos acima, dentro de certos limites, 0s senhores estimulavam a
formagdo de lagos de parentesco entre seus escravos e instituiam, junto com a ameaca de

coacdo, um sistema diferencial de incentivos — no intuito de tornar os cativos dependentes

181 | dem, p. 326
182 | dem, p. 331
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e reféns de suas préprias solidariedades e projetos domésticos. A acdo central da peca, a
de vender a prépria mée e escrava, aparentemente melodramética para a sensibilidade de
hoje, provavelmente esta ancorado em estruturas de sentimento capazes de revelar as
transformac0es que o drama burgués teve que sofrer para se aclimatar a terras brasileiras.

Se, na histéria de Alencar, o discurso da justica permanece dentro de limites
estreitos (uma carta de alforria escrita por Jorge e depois rasgada por Joana), a causa esta
na longa recusa senhorial de deixar a lei positiva e objetiva invadir o terreno do favor. Na
Otica escravista, qualquer direito desse tipo minaria a base do sistema de dominio, ao
restringir a vontade senhorial. Era necessario que a alforria pudesse ser representada pelo
senhor sempre como concessdao ou dadiva, mesmo quando a “graga” cruzava com
dinheiro na outra mdo. A alforria como concessdo dadivosa surge claramente na cena
citada acima, como se o documento de liberdade tivesse que surgir sempre contaminado
pela cordialidade, pela I6gica do “coracdo”, ficando os escravos e demais trabalhadores
dependentes da faceta benemérita dos senhores.

Importa retomarmos que o cerne das relagGes entre proprietarios e agregados foi o
favor, num sistema de contraprestaces de beneficios recebidos e de servicos prestados.
Nessas trocas, mobilizavam-se fundamentalmente os atributos necessarios para participar
de uma associagcdo moral: “estava expressa a afirmacdo de fidelidade e de lealdade, que
supdem o reconhecimento das dadivas recebidas, o sentimento de gratiddo e o imperativo
de retribuicdo equivalente'®®”. A sugestdo dada por Joana a Jorge, de hipotecar-se para
pagar uma divida do senhor, s6 pode ser compreendida a luz dessa moldura histérica. O
qgue surge como aparentemente melodramatico na histéria de Alencar, pode ser
compreendido se a sua cifra histérica for desvelada.

No entanto, se olharmos para a situacdo do pequeno proprietario e homem livre, o
her6i de M&e, Jorge, é possivel constatar que toda a rede de relacdes de solidariedade,
tecida por meio de um intrincado conjunto de encargos e beneficios, carregou consigo um
sentido que eliminou totalmente a autonomia dos homens submetidos a esse tipo de
dominacdo. A adesdo do mais fraco em relagdo ao mais forte permanecia total e
indistinta, porque firmada em uma cadeia continua de penhores e compromissos, sempre
renovados. Essa dominacdo implantada por meio do respeito e da fidelidade anula, no
homem a ela submetido, a visdo de suas verdadeiras condi¢Oes de existéncia: suas

relagbes com o senhor aparecem como complementaridade, como protecdo do mais

183FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho, op. cit., p. 189
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poderoso e retribuicdo honrosa do mais fraco, tomando a figura da harmonia e ndo da
imposicéo da vontade de um sobre o outro.

Para aquele que se encontra preso ao poder pessoal inexistem marcas objetivas do
sistema violento ao qual estd atado: seu mundo é formalmente livre e o processo de
sujeicdo ocorre como se fosse natural e espontaneo. “Plenamente desenvolvida, a
dominacdo pessoal transforma aquele que a sofre num animal condicionado: protecdo e
benevoléncia lhe sdo concedidas em troca de fidelidade e de servigos”.!**Assim, as
tensdes envolvidas nessas relagGes estdo profundamente ocultas, havendo escassas
possibilidades de que irrompam a consciéncia dos dominados. Na verdade, a admissao do
dependente como pessoa foi essencial para sua integracdo a uma ordem social que
aniquilou seus predicados de ser humano livre. Essa é a alegoria da caverna brasileira.

Mas ndo dissemos acima que o que caracteriza 0 drama burgués é certa veiculacao
do ideario civilizatorio da burguesia, com sua defesa da razdo? Onde esta presente tal
ideal civilizatério em uma obra que apresenta uma estrutura de sentimento ligada ao
sistema escravista e as relacfes de compadrio e de favor? O que torna nossa analise ainda
mais complicada é que ha na peca também a forte presenca de uma estrutura de

sentimento liberal:

JORGE - Que queres dizer, Joana?

JOANA - Nhonhé ndo me deu este papel?... Eu ndo careco dele!
JORGE - A tua cartal... Estas louca?

JOANA - Ouga, Nhonha...

JORGE - Néo quero ouvir nada.

JOANA - Mas nhonhé prometeu dar esse dinheiro.

JORGE - Prometi.

JOANA - Entéo! Ha de faltar a sua palavra... E falar em morrer...
JORGE - Queres que para evitar um mal, cometa um crime?... Que
roube a liberdade que te dei?...

JOANA - Nhonhd néo rouba nada!... Eu é que ndo quero... Ndo
pedi!...

JORGE - Que importa?... O que dei ndo me pertence.

JOANA - Pois eu néo aceito! Veja...

JORGE - Que vais fazer?

JOANA - Nhonh6 néo ha de obrigar... N&o sou forra!... Ndo quero
ser!... Ndo querol!... Sou escrava de meu senhorl... E ele ndo ha de
padecer necessidades!... Tinha que ver agora uma mulher em casa
sem fazer nada, sem prestar para coisa alguma... E meu Nhonhd
triste e agoniado.

JORGE - N4o recebo o teu sacrificio. E escusado. Depois, de que me
serviria isto?'®

184FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho, op. cit., p 189
185ALENCAR, José. Obras completas, vol. IV. Rio de Janeiro: Aguilar, 1960, p.325
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Sentimentos solidarios e uma defesa intransigente da liberdade surgem em meio a
uma discussdo sobre empréstimos financeiros e de uma hipoteca, aspectos todos
caracteristicos do regime capitalista. O didlogo &gil e breve, cortante, caracteristico do
melhor drama burgués, surge nessa cena fragilizado pelo assunto. A discussdo, permeada
de valores liberais, sobre a alforria de uma escrava parece fora do tom. Talvez porque
haja um desacordo entre a forma e a matéria a que se aplica, matéria que esta sim é
marcada e formada pela sociedade real, de cuja logica passa a ser representante, mais ou
menos incOmoda, no interior da dramaturgia. O incomodo viria do desajuste entre uma
forma cunhada na Europa para propagar ideais da burguesia sendo aqui utilizada sobre
uma matéria escravista. E o que afirma Roberto Schwarz sobre o romance de José de
Alencar, que expressaria literariamente a dificuldade de integrar as tonalidades localistas
e europeia, comandadas respectivamente pelas ideologias do favor e liberal.

J& dissemos, entretanto, que h& diferencas entre a literatura e a dramaturgia
produzidas pelos autores do periodo. Além da contradi¢cdo que podemos apontar a partir
das reflexdes de Schwarz entre matéria escravocrata e drama burgués, entre ideais liberais
dos personagens da pecga de Alencar e as praticas brutais de uma sociedade escravista, ha
uma afinidade eletiva ainda mais inusitada, que pode ser apreendida na peca de Alencar.
Além da ideologia do favor, ha na peca a figuracdo de um processo real, novo, também
ele vertiginoso, que ja revirara de alto a baixo a sociedade europeia e que comegava a
frequentar igualmente a brasileira: trata-se da generalizacdo da forma-mercadoria, do
dinheiro como nexo elementar do conjunto da vida social.

PEIXOTO - Deixa la ver os pés!

JOANA - Meu senhor est4d desconfiado comigo! Eu ndo tenho
doenca!... Se nunca senti me doer a cabeca, até hoje, gracas a Deus!
PEIXOTO - T4, t4, t4, cantigas!... Vamos!... N&o te facas de boa!
JOANA - Ninguém ainda me tratou assim, meu senhor!

PEIXOTO - Anda I4!... Mostra os dentes!

JOANA - Todos séos!

PEIXOTO - E 0 que esta gente tem que mete inveja! Se fosse
possivel trocar!... E ndo tens marca?

JORGE - Senhor! Acabe com isto!... N&o posso mais ver semelhante
cena.

PEIXOTO - Quem d& o seu dinheiro, Sr. Jorge, deve saber o que
compra... Se ndo lhe agrada...

JORGE - Esta no seu direito; quem lhe contesta?... Mas terminemos
com isto de uma vez.

PEIXOTO - Né&o desejo outra coisa. Entdo tens as tais marcas,
hein?...'%

188 |dem, p. 331
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Ao contrario de Schwarz, para quem esse processo ndo chegava, nos idos do
século XIX, a transformar a “medula da sociabilidade brasileira”, acreditamos que a cena
brutal do corpo da escrava sendo avaliado como mercadoria, pode ser justaposta a outra
situacdo como a que se segue, revelando um império da forma-mercadoria ja devidamente
estabelecido:

JOANA - Esta ouvindo, Nhonh6?

JORGE - Mas, senhorl... Isto € um papel de venda.

JOANA - De venda?!... Nhonhd me vender!

PEIXOTO. - Questdo de palavras!... Ndo vé que tem a condicdo de
retro?

JORGE - O senhor falou-me em penhor... Venda! Nunca teria
consentido.

PEIXOTO - E uma e a mesma coisa. No penhor, se o senhor ndo me
pagar, a escrava é minha. Na venda a retro ela volta ao seu poder,
logo que me pague.

JORGE - Em todo o caso prefiro o penhor.

PEIXOTO -Meu caro senhor, tenho tido todas as condescendéncias
possiveis; mas V. Sa. ndo esta habituado a tratar certos negdcios, de
modo que nunca chegaremos a um acordo.

JORGE - Porque o senhor ndo diz francamente o que exige.
PEIXOTO - Essa é boa! Quer mais franqueza?... E aceitar ou largar!
N4o obrigo! **

A convivéncia, percebida por Alencar, entre um modo de produgdo escravista com
praticas ligadas ao mundo financeiro do capital, na peca emergindo como hipoteca,
penhor, venda, configura a dindmica do drama burgués no Brasil. Jorge, 0 herdi da
caverna burguesa de Alencar, ndo é s6 um senhor de escravos; tal contradicdo aparece
com clareza na peca e é parte da matéria a ser formada pelo dramaturgo. Jorge € um
homem livre, que possui apenas uma escrava, sem outras propriedades e que, por isso, é
obrigado a viver do seu préprio trabalho: aulas de piano e de francés. Jorge convive com
procedimentos e praticas capitalistas que ddo e ndo ddo as suas atitudes justificativas.
Segundo observacédo de Jose Antbnio Pasta Junior, o Brasil € o Gnico pais no mundo que

tem em seu proprio nome uma mercadoria, o pau-brasil*®.

87 | dem, p.332

188 m livro recente, as historiadoras Lilia Schwarcz e Heloisa Starling, identificam no nome do Brasil,
tracos importantes de nossa formacéo histérica. Por muito tempo os portugueses teriam poucas noc¢des
sobre o territério recém colonizado e guardariam todo tipo de indefinicdo quanto ao seu nome. As
expedi¢des que vasculharam a costa e que foram sendo enviadas desde 1501 passaram a dar nomes a
acidentes geograficos, a medir e classificar latitudes, apostando na ideia de que se tratava mesmo de um
novo continente. Apesar de ndo haver tanto interesse nessa terra, até porque ndo se encontraram de imediato
as riquezas em prata ou ouro que fizeram a alegria dos espanhdis, era preciso batiza-la. Tanto Mestre Jodo
como Pero Vaz de Caminha, nas cartas que escreveram, chamaram-na de Vera Cruz — da verdadeira cruz
—, de Santa Cruz. Mas o termo continuou sob disputa, e apés 1501 o local foi denominado ora Terra dos
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Exatamente pela forma-mercadoria estar presente no pais desde a sua colonizagéo —
0 préprio pais, seu territorio, produtos primarios e mao-de-obra funcionavam como uma
mercadoria a ser disputada e negociada pelos paises centrais —, o confronto entre ideais
burgueses e sistema escravista torna-se um confronto trdgico, uma disputa de morte:
“para gque 0 mesmo seja 0 outro, € preciso que o ser seja 0 ndo-ser. Cada passagem do
mesmo no outro €, por assim dizer, mediada apenas pela destrui¢do, pois se 0 mesmo
suprime o outro apossando-se dele, por seu turno este o aniquila, ocupando-lhe o lugar. E,
pois, uma dinamica de luta de morte que aciona o péndulo da ma infinidade, em sua
oscilacdo interminavel entre polos opostos. No fundo da regra que diz — 0 mesmo € o
outro — é um olhar medusante que nos encara, anunciando-nos, na supressao de limites
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que lhe é propria, a nossa absor¢ao em um mundo hibrido”.

A sucessdo de cenas apresentadas na peca de Alencar parecem por vezes

Papagaios — numa referéncia a ave que tinha todas as cores e falava (por mais que ninguém entendesse 0
que dizia) — ora Terra de Santa Cruz; alids, nome utilizado por d. Manuel na missiva que enviou aos reis
catdlicos. Essa foi também a designacdo do local onde se realizou a primeira missa, descrita longamente por
Caminha e entendida como um nascimento militar e cristdo do territério. Ja segundo o relato coetaneo de
Jodo de Barros, Cabral teria chamado a possessdo de Santa Cruz por causa do Lenho Sagrado, e associado o
ato da missa ao sacrificio de Cristo agora na terra “achada”. Ela deveria, assim, ser toda confiada a Deus,
cuja maior expressdo estaria na conversdo dos gentios. Mas tinha-se que povoar e colonizar a terra, e
também encontrar algum tipo de estimulo econdmico. Além de papagaios e macacos, havia & disposicéo
apenas uma “madeira de tingir”, conhecida no Oriente como boa especiaria, e que poderia alcangar altos
precos na Europa. Assim, logo depois da viagem de Cabral outras expedi¢fes portuguesas alcaram velas
para explorar o novo territério e extrair a planta nativa. Segundo as autoras supracitadas, o pau-brasil era
originalmente chamado “ibirapitanga”, nome dado pelos indios Tupi da costa a essa &rvore que dominava a
larga faixa litordnea. Alcangando até quinze metros, a espécie apresentava troncos, galhos e vagens
cobertos por espinhos. A madeira era muito utilizada na construcdo de moveis finos, e de seu interior
extraia-se uma resina avermelhada, boa para o uso como corante de tecidos. Calcula-se que na época
existiam 70 milhdes de espécimes, logo dizimados pelo extrativismo feito & base do escambo e a partir do
trabalho da populagdo nativa. Ja nos anos 900 d.C. o produto podia ser encontrado nos registros das indias
Orientais, em meio a uma série de plantas que possibilitavam a producéo de um corante vermelho”. Tanto a
madeira como o corante eram conhecidos por diferentes nomes — “brecillis”, “bersil”, “brezil”, “brasil”,
“brazily” —, sendo todos derivados do nome latino “brasilia”, cujo significado é “cor de brasa” ou
“vermelho”. Desde 1512, com a introdu¢do do produto no mercado internacional, o termo “Brasil” passou a
designar oficialmente a América portuguesa. Alguma flutuacdo na nomenclatura continuou a existir, muitas
vezes combinando-se os nomes: Terra Sante Crusis de lo Brasil e del Portugal. Detrds do impasse
terminoldgico residia, entretanto, uma disputa mais complexa, entre o poder secular e o espiritual. A cruz
erguida naquele ermo local teria durado pouco e o demdnio é que reinaria na nova terra. Diziam
inconformados os cronistas cristdos que, a medida que aumentavam 0s carregamentos e 0 comeércio,
interesses materiais venciam por sobre o lenho onde morrera Jesus. Comecgava entdo uma disputa entre o
sangue derramado de Cristo e o vermelho da tintura, que seria crescentemente associado ao diabo,
sobretudo a partir da obra de Pero de Magalhdes Gandavo, provavelmente um copista portugués da Torre
do Tombo, autor de Histdria da provincia de Santa Cruz. Gandavo defendia a volta do primeiro nome,
afirmando que fora obra do demdnio buscar extinguir a memoria de Santa Cruz. Mas a querela ia ficando
meio desgastada, pois a coloniza¢do se impunha e tentava aglutinar o sentido mercantil a tarefa religiosa,
missionaria e catequética. A ambiguidade se instituiu nessa contenda acerca do nome, a qual projetava
outras inquietacdes que se abatiam sobre a nova coldnia. (Cf. Schwarcz, Lilia Moritz e Starlin, Heloisa
Murgel. Brasil : uma biografia . Sdo Paulo : Companhia das Letras, 2015.)

%P ASTA JR., José Antonio. “O romance de Rosa”. In: Novos Estudos CEBRAP, niimero 55, nov. 1999, p.
61-70.
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incoerentes, como no momento em que vemos Joana cometer suicidio sem justificativa
aparente, apenas por ter sido revelada a sua maternidade. Ndo ha incoeréncia, ou talvez
haja se tivermos em conta 0 modelo de acdo unitaria do drama burgués europeu.
Entretanto, o que 0 amontoado de cenas proposto na peca brasileira revela — e a palavra é
mesmo aqui um amontoado de cenas, umas sobre as outras — talvez se aproxime dessa
passagem do eu ao outro mencionada acima por José Antonio Pasta Jr., dessa luta de
morte em gue uma cena elimina a anterior, em que um personagem precisa, mesmo que
nédo o saiba, eliminar o seu outro, em que o drama emerge para eliminar o melodrama, € o
inverso também, em que a forma-mercadoria tenta eliminar o regime escravocrata, ou 0
regime escravocrata procura eliminar os procedimentos capitalistas.

Para seguirmos com a ldgica de Pasta, é possivel afirmar que € ainda dessa mesma
relacdo em que - se 0 mesmo é o outro, 0 ser € 0 ndo-ser - tudo € e ndo é: na medida em
que Jorge se constitui como mutagdo continua, isto €, passando no seu outro, 0
personagem vem a ser no e pelo movimento mesmo em que deixa de ser: ele se forma
suprimindo-se. E esse movimento frustrado da formago supressiva que responde, na
peca, pelo regime de eterno retorno do mesmo e pelo sentimento da imutabilidade. No
seu caso, metamorfose incessante e retorno do mesmo nédo se excluem, mas comparecem
como faces complementares de um mesmo regime — o da formagdo como supressao ou,
se se quiser, o da ma infinidade, em que “a mutacdo incessante das formas € um
movimento sem resultado™%,

O que Pasta Jr. caracteriza como formagéo supressiva surge inicialmente como esse
combate e mutacdo continua em que para ser algo é necessario suprimir o outro. Esse
movimento aparece na dramaturgia de Mae, em que 0 usurario quer ser Jorge, tomando-
Ihe a escrava, em que Jorge quer ser o Dr. Lima, tomando-lhe o dinheiro, em que Joana
quer ser Elisa, tomando-lhe o namorado. Tal movimento surge por meio da narrativa e da
concatenacdo das cenas, em que os conflitos complicam-se a cada passo, sem que a
situacdo seja verdadeiramente complexa ou grave, coOmo que a expressar um movimento
maior, de ordem histdrica, em que o périplo do capital e do trabalho livre no pais emerge
obscurecido do seu contrério, 0 modo de producdo escravo. No entanto, o segundo
aspecto desse regime contraditdrio de absurdos seria o da imutabilidade, o do retorno do
mesmo, que talvez possa ser observado na constituicdo dos personagens da peca.

Nacao colonial e pés-colonial, o Brasil j& surge na érbita do capital e como empresa

1901 dem, ibid.
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dele, mas se estabelece e evolui com base na utilizagcdo macica, praticamente exclusiva e
multissecular, do trabalho escravo. Essa contradicdo de base forma uma espécie de
enigma histérico e socioldgico que as ciéncias humanas permanecem a interrogar, entre
nos. Quem acompanha o debate brasileiro sabe os trabalhos a que se ddo sociologia,
historia, filosofia, economia para identificar, enfim, 0 modo de producéo que diz respeito
a nossa formacao histérica, numa querela que prossegue aberta. Ao longo de séculos, e de
um modo que nunca superaram completamente, seja a Independéncia, sejam as sucessivas
moderniza¢BGes conservadoras, o Brasil praticou a juncdo contraditoria de formas de
relacfes interpessoais e sociais que supdem a independéncia ou a autonomia do individuo
e sua dependéncia pessoal direta.

A fragilidade das motivacGes presentes nas atitudes do drama de Alencar — entre as
quais o suicidio de Joana é o ponto culminante — ndo é fruto apenas de uma convivéncia
desajustada entre drama e melodrama na estrutura formal da peca. Mais do que isso, a
aparente incompletude psicoldgica dos personagens da Mae quando comparados aos
tracos claros do modelo europeu (pensemos no drama de Lilo ou no Filho Natural, de
Diderot, por exemplo) situam-se no plano do dialogo, das relacdes entre as personagens.
Em Mae a agilidade dos diadlogos da forma a uma matéria esquisita, em que 0s
personagens parecem nao se transformar apds as acdes executadas a que testemunham os
didlogos. O paradigma de formacdo iluminista, esbocado na alegoria da caverna, torna-se
aqui uma espécie de dialética paralisada, sem mudanca, ou em que a mudanca é circular,
gerando no final sempre 0 mesmo, como se dangdssemos, fantasmaticamente, a quadrilha
de Drummond. Estamos aqui diante de uma formacgéo que, além de supressiva, pode ser
definida como tragica e negativa, em que as contradi¢des paraliticas ndo tém perspectiva
de sintese.

Jorge tenta salvar sua enamorada o tempo todo, Joana tenta ser mae o tempo todo e
o Dr. Lima passa a peca inteira tentando ajudar. As acgdes que executam ndo 0S
modificam e por isso o salto final dado pela narrativa, o suicidio e a revelacdo da
identidade da mae escrava, parecem injustificados. Parecem, mas talvez ndo sejam.
Talvez atestem a contradicdo e as infinitas complicacdes que derivam do fato de que a
alteridade — ou a autonomia — do outro seja a0 mesmo tempo reconhecida e negada,
pressuposta e inconcebivel, constituindo em profundidade o imaginario paradoxal das
relagOes interpessoais e intersubjetivas no Brasil. As agdes inumeras que sdo apresentadas
na peca tém o seu par contraditério na imobilidade dos personagens, que agem para

permanecerem oS mesmaos.
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Estamos assim no terreno das contradigdes dialéticas, mas de uma dialética
bastante peculiar. Segundo a definicdo de Hegel, a dialética cléssica define-se quando
"um € o positivo, 0 outro 0 negativo; aquele, como nele mesmo positivo; este, como nele
mesmo negativo. Cada um tem para si a indiferente subsisténcia de seu, por ter nele
mesmo a referéncia a seu outro momento: é assim, a inteira oposi¢do, conclusa dentro de
si. Enquanto este todo, cada um esta mediado consigo por seu outro e contém este [grifo
nosso].E ademais estd mediado consigo pelo ndo ser de seu outro (...), precisamente e na
mesma medida consista imediatamente em ser nele mesmo e em excluir de si a
determinaco negativa sua. 1sso &, assim, a contradicdo."*** Notemos que no processo
contraditério - diferente do processo de afinidade eletiva presente no drama de Alencar,
em que 0s opostos aparentemente mortos se buscam uns aos outros, atraem-se e se
chocam -, cada oposto confunde-se com o outro, habita em seu contrario, abriga o seu
contréario dentro de si e s6 define a si mesmo na medida em que ndo é o outro. Hegel
contrapde a legitima contradigdo a afinidade eletiva, como a mencionada por Goethe.

Tais afinidades caracterizam o processo de oposicdo e de conflito que esta
presente em Mae: “Esta relagdo especifica [a afinidade eletiva] estd ademais vinculada a
quantidade, e a0 mesmo tempo existe na referéncia ndo s6 a um outro individual sendo a
uma série de tais diferentes contrapostos a ele; as combina¢Ges com esta série repousam
em uma chamada afinidade com cada membro da série, mas nesta indiferenca cada um é
por sua vez exclusivo em relagdo a outros™*®2. Na contradic&o, pelo contrario, os pares
opostos ndo permanecem externos uns aos outros, ja que, na afinidade eletiva: “ tem se
perdido dentro deste comportamento e relacdo meramente excludente a continuidade e
capacidade de confluir uns nos outros”*%.

Vimos acima que, no drama de Alencar, ha a presenca e a simultdnea superacéao
da estrutura de afinidade eletiva; mas esta ultima ndo se da por meio da contradicdo,
como propunha Hegel em sua Légica: a estrutura de oposi¢des e peripéecias do drama de
Alencar so é superada por meio da destruicdo e da morte gerando movimento, se é que se
pode falar em uma superacdo dessa espécie, por meio de uma “superacdo negativa”. Na
I6gica dialética, portanto, 0 pensar consegue pensar contra si mesmo, sem abdicar de si;
se uma definicdo da dialética fosse possivel, talvez fosse preciso sugerir uma desse
género. Na dialética de Alencar, sem esperanca de sintese, estamos diante de uma

YYEGEL, W.F.G. Ciencia de la l6gica, vol 1. Madrid: Abada, 2012, p. 482; HEGEL, W.F.G. Ciencia de
la I6gica.Buenos Aires: Las Quarenta, 2013, p. 539.

192HEGEL, W.G.F. Ciencia de la l6gica. Buenos Aires: Las Quarenta, 2013, p. 447

1% HEGEL, W.F.G. Ciencia de la légica, vol 1. Madrid: Abada, 2012, p.403
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dialética peculiar, de carater cadavérico, que destrdi a si propria, mas sem gerar
movimento, para além do movimento de dissolugdo permanente, de producdo de ruinas.
A que espécie de experiéncia social subjetiva a peca estaria se referindo? Tal
processo de formacdo a que nos referimos estaria presente na configuracdo nao s6 do
conjunto, mas também seria ele interior as proprias obras? Podemos partir do principio de
gue o drama € a forma teatral que pressupde uma ordem social construida a partir da

nocdo ideolégica'®™

de individuo e tem por objeto a configuragdo das suas relaces,
chamadas intersubjetivas, por meio do didlogo. O produto dessas relagdes intersubjetivas
é chamado acdo dramética e esta pressupde a liberdade individual (a livre iniciativa
burguesa), os vinculos que os individuos tém ou estabelecem entre si, os conflitos entre
as vontades e a capacidade de decisdo de cada um. Através do dialogo, as relacdes sdo
criadas e se entrelagam de modo a produzir uma espécie de tecido, por isso mesmo
chamado enredo ou entrecho, devendo ter claramente comeco, meio e fim (de preferéncia
nesta ordem), com direito a né dramatico e desenlace.

O que ocorre com essas caracteristicas essenciais quando pensamos em outra
formacdo histdrica, distinta daquela a que o drama deu forma? Segundo Francisco de
Oliveira, “de acordo com essa literatura dos autores dos anos 30, que criaram a moderna

tradicdo de ciéncias sociais no Brasil, o individuo dotado de razdo e capacidade de

1945 conceito de individuo ¢ utilizado pelos autores do drama burgués em sua virtualidade abstrata, como
veiculo para propagagdo da ideologia burguesa. Em “A questdo judaica”, Marx analisa a situacdo do
individuo na sociedade capitalista, que produz a sua fragmentacdo em individuo egoista, no terreno da
competicdo e dos interesses privados, que é o individuo como burgués (bourgeois); e o individuo como
cidaddo abstrato, o individuo genérico (citoyen), membro ilusério da comunidade politica, voltado
abstratamente, formalmente, para os interesses coletivos e para 0 bem comum. No Estado moderno, a
universalidade, a generidade, localiza-se na cidadania, nos direitos humanos, mas ndo permite ao individuo
fragmentado reencontrar na sua vida real a sua unidade, pois a universalidade presente nele ndo é real,
concreta, efetiva, mas irreal, abstrata, formal. No Estado moderno, o individuo é reconhecido como
cidaddo, como um ser universal, mas esta idealidade universal estd separada, abstraida, de sua existéncia
real e particular. Diz Marx: “Onde o Estado politico alcangou seu verdadeiro desenvolvimento, o homem
leva, ndo sb no pensamento, na consciéncia, mas na realidade, na vida, uma dupla vida — celeste e terrestre
—avida na comunidade politica, em que ele vale como ser comunitério, e a vida na sociedade burguesa, em
que ele é ativo como homem privado. (...)No Estado [...], onde o homem vale como ser genérico, ele € o
membro imaginario de uma soberania quimérica, esta despojado de sua real existéncia individual e repleto
de uma universalidade irreal”. Esse individuo como citoyen , de existéncia apenas abstrata, portanto, é o
individuo do drama burgués. (MARX, Karl. Sobre a questdo judaica. Sdo Paulo: Boitempo, 2007, p. 55-
56). Ainda no terreno da desmistificagdo da ideologia burguesa, Terry Eagleton problematiza o conceito de
autonomia, base do mito liberal do individuo livre: “De fato, este tipo de postulado deixa bem visivel uma
embaracosa contradicdo que surge no mesmo nucleo de tal ordenamento.Se a sociedade de classe média
defende a autonomia do individuo, que t&o cara lhe resulta em teoria, como &, entdo, que a desmente tantas
vezes na prética? Realmente deseja esta sociedade que seus servos, seus escravos e seus trabalhadores das
coldnias alcancem a independéncia? N&o sera que em seu forum intimo o que prefere em realidade é dispor
de uma liberdade absoluta para atuar como lhe interessa, negando-a a quem compete no mercado? A
sociedade de classe média cré no direito do povo areger-se por sk mesmo, mas também é uma sociedade em
gue homens e mulheres parecem ndo ser muito mais do que meros pedes nas maos de impessoais forgas
econdmicas’ ( EAGLETON, Terry. La novela inglesa. Madrid: Akal, 2013, p.39-40).
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escolha ndo se forma na nossa sociedade. E razdo aqui ndo deve ser entendida como
incapacidade psicologica, ou falta de capacidade cognitiva. Razdo € uma forma social,
uma forma de sociabilidade, e deve ser entendida como tal. Essa literatura aponta sempre
a auséncia da razéo socialmente formada, o que ajuda muito a entender os estigmas dessa
sociedade, sua desigualdade abissal”. Para Oliveira, é possivel dizer que “o individuo
moderno criado pela racionalidade burguesa no foi formado no Brasil”.**

Assim, o her6i da caverna dramatica de José de Alencar, Jorge, ndo é capaz de
articular e defender os valores racionais da ilustracdo burguesa porque habita um pais em
que tais valores ndo se formaram, sequer como abstracdo. Esse personagem, e todos 0s
outros do drama de Alencar, ndo podem ser lidos sob os paradigmas da construcdo
tradicional de personagem porque ndo sao individuos. Podemos recordar aqui que para a
critica marxista mesmo o individuo livre europeu, dotado de “capacidade de escolha”,
como menciona Francisco de Oliveira, € uma abstracdo. Na verdade, o drama é uma
forma estética capaz de abstrair o seu entorno histérico, concentrando-se apenas na
intersubjetividade, exatamente porque veicula esse ideal burgués da livre escolha, como
se 0S personagens ndo estivessem nunca condicionados por seu contexto historico,
inexistente no espago apenas privado do drama.

Para Marx, a producgéo capitalista implica na homogeneizagdo da sociedade, na
exclusdo das diferengas qualitativas entre os sujeitos concretos, reduzindo-os a Unica
mercadoria capaz de gerar valor por meio do trabalho abstrato. Essa homogeneizagéo dos
sujeitos entre si significa que, na relacdo de troca capitalista, aparecem como “iguais”:
cada atividade, e o produto da atividade, independente de seu aspecto particular, é sempre
valor de troca, e valor de troca é uma generalidade em que toda e qualquer
individualidade € abstraida. O trabalho ndo existe também em sua unicidade, é trabalho
abstrato; absolutamente indiferente a sua especificidade particular, para que possa por
tudo ser intercambiado.

A contradig8o é que Alencar — e todos 0s outros autores draméticos de sua época
— ndo conseguiram encontrar outra forma, distinta do drama, para expressar a matéria de
uma realidade em que a racionalidade burguesa ja nascia desmistificada, mesmo em sua
aparéncia: como veicular a nogéo ideoldgica de individuo em um pais em que o homem
livre ndo conseguia viver do préprio trabalho, de maneira “autbnoma”, e que o0 escravo

produzia toda a riqueza nacional? No entanto, talvez ndo haja nesse desencontro uma

15OLIVEIRA, Francisco. Entrevista a Cia. do Lato. In: Vintém. Sao Paulo: Hedra, 1999, p. 4
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incapacidade: o drama burgués ajusta-se e ndo se ajusta a matéria social brasileira, ja que
as cenas em que predominam a forma-mercadoria — como a da revista da escrava Joana,
antes de ser adquirida — expressam um realismo brutal, além de um bom acabamento
formal, conseguindo apresentar com coeréncia e progressao o conflito e as aces.

E interessante notar que esses pontos fracos sdo, justamente, fortes em outra
perspectiva. Assinalam os lugares em que o molde europeu do drama burgués,
combinando-se a matéria local, produzia contra-senso. Mas 0s desacordos aqui ndo sao
apenas formais, mas expressam as incongruéncias de ideologia e de realidade material
gue marcavam o momento historico (convivéncia entre forma-mercadoria universal e
regime de producgdo escravista, entre drama e individuo ndo formado etc) . De um lado,
trafico negreiro, latifindio, escraviddo e mandonismo, um complexo de relagdes com
regra prépria, firmado durante a Col6nia e ao qual a ideologia de universalismo da
civilizacdo burguesa ndo convencia; de outro, sendo posto em xeque pelo primeiro, mas
pondo-0 em xeque também, a Lei (igual para todos), a separacdo entre o publico e o
privado, as liberdades civis, o parlamento, o patriotismo romantico etc. A convivéncia
familiar e estabilizada entre estas concepg¢Bes em principio incompativeis estd no centro
da dramaturgia de Mae. E essa convivéncia, além de desmontar as engrenagens da
realidade historica local, também permitia, por meio dessa Otica periférica, revelar que,
também nas metropoles europeias, a nocao de individuo funcionava como fantasmagoria
dramética.

Digamos que o passo da Colbnia ao Estado autdbnomo acarretava a colaboragédo
assidua entre as formas de vida caracteristicas da opressdo colonial e as inovacgdes do
progresso burgués. A nova etapa do capitalismo desmanchava a relagdo exclusiva com a
metropole, transformava os proprietérios locais e administradores em classe dominante
nacional, virtualmente parte da burguesia mundial em constituicdo, e conservava
entretanto as antigas formas de exploragéo do trabalho, cuja redefinicdo moderna até hoje
ndo se completou. Noutras palavras, “a discrepancia entre os dois Brasis (...) foi o
resultado duradouro da criagéo do Estado nacional sobre base de trabalho escravo, a qual
por sua vez, com perddo da brevidade, decorria da Revolugédo Industrial inglesa e da
conseqliente crise do antigo sistema colonial, quer dizer, decorria da histéria
contemporénea. Assim, a ma-formacdo brasileira, dita atrasada, manifesta a ordem da

atualidade a mesmo titulo que o progresso dos paises adiantados”.**

196SCHWARZ, Roberto, op. cit., p. 48
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Mencionamos anteriormente que essa contradicdo entre os dois Brasis -
mencionados por Schwarz - se da como processo de destruicdo generalizada, de maneira
tragica e mortal. E importante observarmos ainda quais as estruturas dramaticas sdo
negadas nesse processo de desajuste entre a forma original europeia e a realidade
historica nacional: além da narrativa — da progressdo da agdo unitaria, podemos constatar
no drama de Alencar importante modificagdes sofridas pelo sujeito tradicional do drama.

Para Hegel, o principal pressuposto do drama é o poder reflexionante da
subjetividade auténoma. A diferenciacdo entre o eu e 0 mundo, mediada pelo diélogo,
abre um espaco de interioridade subjetiva, em que o eu é capaz de conhecer a si mesmo
como sujeito, a0 mundo como sua antitese, e a relacdo dialética entre esses dois polos. Na
Fenomenologia do Espirito, o filésofo alemdo posiciona o tragico (mesmo sem
denomina-lo) no ponto central da sua filosofia, interpretando-o como a dialética a que
estd submetida a eticidade, ou seja, 0 espirito em seu estagio de “espirito verdadeiro”.
Mas, além disso, pode-se concluir que o tragico, em Hegel, caracteriza a posi¢do do
absoluto, na medida em que este, a0 mesmo tempo em que € repouso, é essencialmente
conflito ontoldgico, contradicdo e mudanga, cujo cerne € a consequéncia negativa da
realizacdo de uma acdo; s6 sendo absoluto ao opor-se a si mesmo, jad que, para ser
universal, a consciéncia singular deve experimentar um destino que lhe revele o que ela
mesma é; a formacdo para Hegel (bildung) desvela a histéria de uma consciéncia em luta
dramética para ser ela mesma. Esse aspecto de luta e de conflito pode dar & formacédo do
teatro no Brasil 0 seu carater tragico.

Essa é uma interpretacdo a partir da qual o trdgico — como a énfase de Hegel nos
convida a fazé-lo — caracteriza o auto-reconhecimento do Espirito: um ponto de chegada e
de retorno a si. Ao nos orientarmos pela Estética hegeliana, podemos verificar que 0s trés
estadgios de formagdo do espirito na Fenomenologia, a saber, o espirito imediato, o
espirito estranho a si mesmo e o espirito certo de si mesmo, sdo configurados nos trés
estdgios da poesia dramética, cujo desenvolvimento, agora conforme a Estética,
prossegue da tragédia a comédia antiga e destas ao drama moderno. Afinal, em Hegel, o
conceito de drama, e mais especificamente o desenlace tragico, implica resolugéo,
reconciliacdo, sintese, de modo a qualificar o movimento da consciéncia em sua
totalidade: a tese inicial é também a sintese final. Essa sintese € o horizonte a que o
processo formativo do teatro entre nds ndo pode alcancar.

Quanto a subjetividade tragica, nesse percurso, a consciéncia abstratamente

individual s6 € consciéncia porque é oposta a si mesma; é, a0 mesmo tempo, consciéncia
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universal. Contudo, a consciéncia universal ndo é somente abstratamente universal, s6 é
onisciéncia absoluta ao ser oposta a si mesma. Por isso Hegel sempre se esforgou em
pensar a unidade entre a consciéncia particular e a consciéncia universal. O caminho da
consciéncia, tracado por Hegel, na Fenomenologia, ndo é sem oposi¢des; conduz sem
cessar a consequéncias negativas. Aquilo que a consciéncia toma como a verdade se
revela ilusdo; dai a necessidade que abandone sua convicgdo primeira e passe a outra:
“(...) esse caminho pode ser considerado o caminho da ddvida ou, com mais propriedade
do desespero”. Desse modo, a contradicdo, no forte sentido que envolve conflito
ontolégico com sua negacdo, € fatal para as realidades parciais. No entanto, esta
“negacdo” ndo é apenas um erro intelectual, para no6s que observamos, ela desvela-se
essencial para o todo que estd em conflito ontoldgico consigo mesmo; “nds podemos ver
que essa contradicdo é o que faz as coisas moverem-se e mudarem-se”,

Assim, podemos afirmar que o tragico, em Hegel, caracteriza a posi¢do do
absoluto, ja que é essencialmente vida, movimento e mudanga. Mas, a0 mesmo tempo,
este permanece em si mesmo, 0 mesmo sujeito; ele reconcilia identidade e contradicdo
mantendo-se a si mesmo em um processo vital farto de conflito ontoldgico. Tal
combinacdo de incessante mudanca e imutabilidade é descrita por Hegel em uma imagem
surpreendente no prefacio da Fenomenologia: “O verdadeiro é assim delirio baquico,
onde ndo ha membro que nado esteja ébrio; e porque cada membro, ao separar-se, também
imediatamente se dissolve, esse delirio € a0 mesmo tempo repouso translicido e
simples”. Aquilo que busca a consciéncia particular, oposta a consciéncia universal, é
encontrar-se a si mesma no Ser, definicdo da Felicidade sem a platitude da dimenséo
oferecida pelo Iluminismo ou por Kant, embora, inicialmente, seja apenas uma aspiracéo
da consciéncia singular. Ora, apesar de ndo saber, a consciéncia singular também é
universal; logo, na busca de sua felicidade singular, deve experimentar um destino que
revele o que ela é: o tragico originario consiste no fato de que no interior de tal colisdo
ambos os lados da oposicao,“tomados por si mesmos, possuem legitimidade, ao passo que
por outro lado, eles sdo capazes de impor o conteldo positivo verdadeiro de sua
finalidade e carater apenas como negacdo e violagdo da outra poténcia igualmente
legitimada e, por isso, em sua eticidade e por meio da mesma caem igualmente em
culpa”. ¥

A partir da conjuncdo constatada entre capitalismo e escraviddao no Brasil, somos

YTHEGEL, G.W.F. LicBes de estética |. Sao Paulo: Edusp, 2003, p. 234-237
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levados a uma subjetividade dilacerada por oposi¢des, no sentido em que poderiamos
sugerir que a primeira modela, ao fim e ao cabo, a constituicdo de toda subjetividade, e,
portanto, de todos os niveis sociais. Posta a conjungédo de capitalismo e escravidao, cujos
efeitos se fazem sempre sentir, cada sujeito vé-se em face de dois regimes da concepgéo
de si e da sua relagdo com o outro, dois regimes contraditorios, que logicamente deveriam
excluir um ao outro, mas que se encontram um e outro bem presentes e bem atestados
pela realidade da experiéncia. Por um lado, um regime antes de tudo moderno que
corresponde, grosso modo, as relagdes capitalistas de produgdo, que prescreve a
separacdo ou a diferenca entre 0 mesmo e o outro; e, por outro lado, um regime que ndo
reconhece a diferenca entre 0 mesmo e o outro, no qual essa diferenga € mesmo
rigorosamente inconcebivel, isto €, um regime que, por sua vez, corresponde aos lagos do
patriarcalismo escravista, nos quais o individuo ndo se reconhece verdadeiramente como
tal, ou dito de outra forma, como algo realmente diferente de seu senhor, de seu grupo, de
seu clé etc.

Em resumo, se olharmos para o drama de Alencar, qual é a saida possivel para uma
personagem submetida simultaneamente a essas duas necessidades histéricas
contraditérias, quer dizer, a necessidade de que ela seja distinta do outro, €, a0 mesmo
tempo, indistinta do outro? E, se se quiser, como estabelecer uma relagdo com o outro em
um panorama historico em que a alteridade é negada e afirmada ao mesmo tempo?

Se a peca de Alencar é capaz de alegorizar, por meio da trajetéria de seu
protagonista, Jorge, um percurso de formacéo distinto do paradigma formativo europeu
(que pode ser representado pela alegoria platdnica da caverna), é possivel que nesse
percurso especifico possamos apreender também a imagem de uma trajetoria maior, da
prépria nacdo, em suas tentativas sucessivas de constituicéo.

Pode-se dizer, assim, que haveria na historia brasileira uma perpetuacdo do
“maodulo escravista”, o que faria com que 0s personagens dramatirgicos brasileiros, no
drama e mesmo em formas teatrais posteriores, repusessem em outros contextos o seu
dilema de origem. Além disso, e 0 mais importante para este estudo, a personalidade
cindida e incompleta desses personagens, incapazes de reflexionar e alcangar autonomia,
seria caracteristica dos personagens de nossa dramaturgia e testemunha de n0sso processo
de formag&o historico.

A “consciéncia de si” de tais personagens, que ndo se define reflexivamente na
relagdo com um Outro, foi denominada por Hegel “consciéncia infeliz”, uma consciéncia

cuja impossibilidade de constituir-se cria formas proprias a sua cisdo. Seu movimento é
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perene e ndo encontra finalidade: “Assim, essa consciéncia é um desvario inconsciente
que oscila para la e para c4, de um extremo da consciéncia-de-si igual a si mesma, ao
outro extremo da consciéncia casual, confusa e desconcertante”.**®E prossegue: “N&o
consegue rejuntar em si esses dois pensamentos de si mesma: ora conhece sua liberdade
como elevagdo sobre toda confusdo e casualidade do ser-ai; ora torna a conhecer-se como
recaida na inessencialidade e como az&fama em torno dela”.**°

Esse movimento de uma consciéncia cindida se multiplica infinitamente, e, ao
mesmo tempo, seu continuo mudar-se tem a fixidez monétona de um movimento sempre
repetido: “ela tem uma dupla consciéncia contraditdria da imutabilidade e igualdade; e da
contingéncia e desigualdade consigo mesma” Quando, no momento em que a
subjetividade agrupou suas energias para formar-se, mas, no seu movimento reflexivo,
recusa-se a0 momento de negacdo de si prdpria e reconhecimento do Outro (momento
necessario para a consciéncia de si como diferenca), essa forca acumulada cinde a
subjetividade em dois momentos contraditérios: o reconhecimento de si préprio como
sujeito, capaz de reflexdo, interioridade, separacdo do mundo e concepg¢éo autbnoma de si
mesmo e do mundo; e a negagdo do Outro como consciéncia de si, que o limitaria, a
recusa a diferenciar-se do mundo e deixar de usufruir dele pelo movimento irresponsavel
e borboleteante da liberdade abstrata. Talvez estejamos falando da propria forma e
estrutura dramética do drama M&e de Alencar, incapaz de uma unidade de agdo que passe
por esse processo de negacdo de si mesma e do outro sem gerar destruicdo. Estariamos
diante de um drama congelado, ou baseado na morte continua e circular, acumulando
cadaveres e ndo transformacdes, como queria 0 drama burgués europeu.

Na Ciéncia da Ldgica, Hegel define o conceito de individuo a partir dessa relacdo
contraditdria entre 0 mesmo e o outro: “eles [os individuos] existem imediatamente; mas
este separar é reflexdo em geral, € o aparecer de um no outro. Assim, eles estdo em uma
relagdo essencial. Ademais, eles ndo séo sensivelmente individuos existentes um frente ao
outro; esta pluralidade pertence ao ser; a individualidade que se pde como determinada
ndo se pde em uma diferenca extrinseca, sendo na diferenca do conceito; por conseguinte
ela exclui de si o universal. Mas, como este € um momento proprio dela mesma, assim se

lhe refere também essencialmente”®®. E possivel descer da esfera do puro conceito,

198HEGEL, G. W. Friedrich. Fenomenologia do espirito. Sdo Paulo: VVozes, 1999, p. 120
199 dem, p. 139

ZOOHEGEL, W. F. G. Ciencia de la l6gica. Buenos Aires: Las Quarenta, 2013, p.780; HEGEL, W. F. G.
Ciencia de la l6gica, vol. 2. Madrid: Abada, 2015, p. 320.
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presente no idealismo hegeliano, para 0 mundo material dos conflitos histdricos: se a
definicdo do conceito de individuo, que emergiu em solo burgués europeu, relaciona o um
e 0 outro de maneira essencial — estabelecendo também a interdependéncia entre
individuo e universalidade, ente e espécie — é porque o processo de formacéo do Estado e
da sociedade civil sob a ordem capitalista europeia procurou garantir — para 0S
proprietarios, é verdade, os unicos detentores de direitos e liberdade reais — autonomia
como cidadaos e deveres como partes do corpo maior do Estado democratico.

Para Hegel, sem passar pelos momentos de negacdo de si e de renuncia,
fundamentais para o sujeito completar o movimento reflexionante que o forma, a
subjetividade por um lado fica limitada a uma liberdade abstrata e inessencial, afastada da
verdade de si e do mundo e, por outro lado, seu movimento pode multiplicar-se,
ilimitadamente. Colocando essa dialética idealista sob seus pés, podemos compreender,
na materialidade da auséncia de “conflitos bem resolvidos” na peca de Alencar, a
expressdo dessa dificuldade de negacdo e reconhecimento mdtuo em um pais marcado
por dois regimes antagonicos de producdo material e de reproducgéo de subjetividade.

JORGE - Eu sou seu filho!...Dize!...Uma vez ao menos...esse nome !
JOANA — Ah!...ndo!...nd0 posso!..

JORGE - Fala!...Falal...

JOANA — E um atrevimento!..Mas eu queria antes de
morrer...beijar sua testa, meu nhonho! ... %

No diélogo final da peca, entre mde moribunda e o filho, € como se os
personagens ndo pudessem afirmar com precisdo os proprios desejos, ou que tivessem
que dizer sempre uma zona de ambiguidade, contraposta aos objetivos reais, incapazes de
afirmarem-se como personalidade una e de reconhecer o Outro. Nessa dramaturgia, 0S
dialogos revelam-nos um territorio intersubjetivo em que o um ndo pode aparecer no
outro, o outro é pura exterioridade, territorio a ser colonizado e destruido, mesmo quando
amado; o outro, ao ndo ser reconhecido em sua relacdo de interioridade com o0 mesmo,
permanece apenas como ente exterior.

Por outro lado, o que forma o personagem do drama burgués europeu € essa
relagdo intrinseca entre o si mesmo e o0 outro; ao reconhecer-se no reflexo do outro, o
sujeito dramatico torna-se capaz de formular juizos reflexionantes, sobre si e sobre o
mundo. Na cena final de Mae, pelo contréario, ha uma espécie de gagueira, encerrando a

peca em um desfecho trémulo e também ele gago, inconcluso: Joana morre chamando o

2IALENCAR, José, op.cit., p.347
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filho de nhonhd, sem conseguir libertar-se, pela morte, de sua condicdo de escrava. Toda
a acdo dramética da peca, destinada a revelar a verdadeira identidade da Mae, resulta
tragica porque inatil: Joana ndo passou por nenhuma transformacdo, apos toda a sua
tumultuada trajetdria, persiste na sua condicdo marcada por sua posi¢cdo no mundo do
trabalho. A morte aqui, ao contrario da alegoria platdnica, ndo ameagca trazer a luz: apenas
empilha corpos mortos sob a mesma cena escura.

Se 0 nome freudiano dos “saberes ndo sabidos” € o Inconsciente, 0 nome
freudiano dos “ndo saberes ndo sabidos” é trauma — a intrusdo violenta de qualquer coisa
de radicalmente inesperado, qualquer coisa para que 0 sujeito ndo estava em absoluto
preparado e que ndo pode integrar seja de que maneira for. No caso da peca de Alencar,
esse trauma é gerado pela revelacdo da venda da mde de Jorge como escrava. A
associacdo entre esses trés fatores, a maternidade que se revela, a forma-mercadoria e a
escraviddo permanentes, geram o trauma como interrupgéo desprovida de sentido, capaz
de destruir a textura simbdlica da identidade dos sujeitos da acdo, dos personagens, que
por isso surgem, aparentemente, mal construidos: ndo sdo personagens mal construidos,
apenas sdo sujeitos que ndo se formam, tomando aqui as concepgOes, hegeliana e
platénica, que dardo origem ao paradigma formativo burgués europeu . Essa auséncia de
formagdo ndo testemunha apenas o trauma tratado pela narrativa da peca: talvez
estejamos diante de uma experiéncia traumatica historica, caracterizada ndo apenas pela
escraviddo, mas pela convivéncia truncada de dois regimes de producéo, o trabalho livre e
o trabalho escravo, interdependentes. Talvez por isso, apds o trauma da revelagdo e do
suicidio de Joana, Alencar tenha acrescentado uma cena final, em que a mée escrava
morre nos bracos do filho, perdoando-o e abengoando-o, em uma tentativa de superagéo
do trauma.

O transcorrer morto da acdo, incapaz de gerar transformacoes, talvez expresse a
peculiaridade do nosso proprio processo de formacdo historica: “outro dia estava me
ocorrendo que a Historia do Brasil que n6s aprendemos no ginasio nao é uma historia tao
burra, aquela historia que diz que tem um ciclo da mineragdo, que tem um ciclo do
acucar, que tem um ciclo da mineracdo, que tem um ciclo do café. (...) O que eu quero
dizer é que essa ruptura ndo é linear, essa ruptura ndo sdo quebras e descontinuidade, elas

s80 quase que um movimento circular de retomada de um ponto inicial e originario”. 2%

202FRANCO, Maria Sylvia de Carvalho, op. cit., p. 220
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Essa retomada e esse movimento circular estdo nos personagens do drama de
Alencar, incapazes de transformacdo, e na prdpria estrutura do drama, contraditoriamente,
sem agdo, sem movimento que ndo seja indtil, circular e gerador de paralisia cadavérica,
como a sucessdo de um processo historico que avanca repondo sempre suas formas de
atraso. A dialética tragica congelada do drama de Alencar expressaria assim as fei¢oes
mortuérias do processo historico nacional, contraditério em suas relagbes com as
metropoles capitalistas e devastador e desigual no solo de cemitério que o drama local
procura fincar suas estacas, sem sucesso: pairando, fantasmatico, sobre a imagem social

que espelha, em cacos.
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CAPiTULQ 2. ALOGICA DELIRANTE DO DRAMA: QORPO SANTO E A
APOCATASTASE DO INFERNO - segunda descida ao Inferno do drama burgués
no Brasil

“Sempre me tem parecido significativo o fato de que, em 1780, uns espanhdis saidos de
Angostura se lancaram todavia em busca do El Dorado, e que, em dias Revolugéo
Francesa — viva a Razdo e o Ser Supremo! — o compostelano Francisco Menéndez
andasse por terras da Patagonia buscando a Cidade Encantada dos Césares. (...)
Tudoresulta maravilhoso em uma historia impossivel de situar na Europa, e que é tado
real, sem duvida, como qualquer sucesso exemplar dos consignados, para pedagogica
edificacdo, nos manuais escolares. Mas o que é a historia da América toda sendo uma
cronica do real-maravilhoso?”

(Alejo Carpentier, O reino deste mundo)

“Tudo é o que ndo é. (...)

Pois a ele e a tudo

Estranha forca forma, anima e impele.

(Fernando Pessoa, “Poemas de Fernando Pessoa — Rubaiyat™)

Primeiro excurso: o drama e o romance como ideologema

Aristoteles chamava topoi, tdpicos ou "lugares comuns”, a algumas verdades
aceites que orientam 0s nossos argumentos e as escolhas do dia a dia. Um exemplo é a
ideia de que se deve preferir um bem mais duradouro aquele que é menos duradouro. A
palavra grega topoi significa exatamente lugar comum ou linha de raciocinio. Consiste
numa opinido aceita por todos ou pela maioria sobre determinado problema e possibilita a
fundamentacdo de um argumento: “de modo que ha que falar ndo partindo de tudo o que
é opinavel, sendo de coisas determinadas, como por exemplo, das que eles [a multidao]
julgam ou das que eles compreendem”?®.

Elaborando o topoi aristotélico de maneira historicizada, Beatriz Sarlo e Carlos
Altamirano, a partir de didlogo com Mikhail Bakhtin, definiram a categoria de
ideologema como essencial ao estudo das obras literérias. Os ideologemas funcionariam
como os topoi aristotélicos, constituindo os principios responsaveis pela coesdo e
coeréncia do discurso social e cultural, o que nos garante a0 mesmo tempo a compreensao
da propria ideologia do discurso; o ideologema é visto, assim, como uma forga motriz e
significante do texto que revela as suas implicaces sociais e historicas: “A vida como

conjunto de agdes, acontecimentos e experiéncias se converte em argumento, trama, tema,

203 ARISTOTELES. Obras. Madrid: Aguilar, 1973, p.176
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motivo sO depois de haver sido interpretada por meio do prisma do marco ideoldgico, s6
depois de haver se revestido de um corpo ideolégico concreto”.”?**Uma realidade de fato
gue ndo haja sido interpretada ideologicamente, que esteja, por assim dizer, todavia em
estado bruto, ndo pode formar parte de um conteddo literario “esse corpo ideoldgico é o
ideologema: elemento do horizonte ideolégico, por um lado, e do texto, por outro.”*® O
ideologema é a representagdo, na ideologia de um sujeito, de uma pratica, uma
experiéncia, um sentimento social. O ideologema articula os conteidos da consciéncia
social, possibilitando sua circulagdo, sua comunicacgdo e sua manifestagéo discursiva

Sendo parte da realidade social e, como representacdo, elemento do horizonte
ideoldgico, o ideologema é um significante, uma forma das ideologias sociais. Incluido
no texto como contedo, conserva seu carater social, incorporando, a0 mesmo tempo,
uma funcéo estrutural textual: “Enquanto tal, sua énfase ético-filosofica se converte em
um ingrediente da énfase poética; como elemento estrutural estético faz possivel a
intersecgéo das linhas estruturais mais importantes de uma obra?%

Utilizaremos a seguir o conceito de ideologema com uma importante diferenca:
consideraremos a incorporacdo do ideologema as obras teatrais ndo s no plano dos
significantes, mas também no plano do conteldo do texto (discursos, personagens).
Partiremos do pressuposto que o ideologema, como elemento estrutural da obra, pode
cristalizar-se como representacdo ideoldgica configurando a obra como forma estética,
organizando seus contetdos. No nosso caso, consideraremos as formas do romance e do
drama como ideologemas.

Fredric Jameson define o romance, em O inconsciente politico, como um processo
mais do que como uma forma: um conjunto especifico, quase que totalmente
interminavel, “de operagdes e procedimentos programaticos”, em vez de um objeto
acabado cuja estrutura imovel poderia ser contemplada. Tal processo em que se constitui
0 romance o tornaria um ideologema narrativo, cuja forma externa, “secretada como uma
concha ou um exoesqueleto” continuaria a emitir sua mensagem mesmo depois da
extin¢do do hospedeiro: “Nesse sentido, 0 romance desempenharia um papel significativo
no que poderia muito bem ser chamado de revolucdo cultural propriamente burguesa —
aquele imenso processo de transformacgdes por meio do qual populagfes cujos costumes
eram estabelecidos por outros modos de producdo, agora arcaicos, foram efetivamente

204ALTAMIRANO, Carlos e SARLO, Beatriz. Literatura/Sociedad. Buenos Aires:Edicial, 1993, p. 56-57.
2% dem, ibid.
206Idem, p.90
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reprogramadas para a vida e para o trabalho no novo mundo do capitalismo de
mercado". %"’

Ao lado da missédo critica e analitica do romance, seu carater de ideologema seria
capaz de produzir aquele mundo da vida, “aquele referencial” do espaco quantificavel da
equivaléncia universal do mercado, em um mundo-objeto desencantado do sistema de
mercadorias, do qual este “novo discurso narrativo pleiteard ser o reflexo realista”.
Jameson descreve esse processo ideoldgico do romance por meio de uma categoria por
ele chamada de determinantes textuais, capazes de empreender a mediacdo entre as
estruturas do capital emergente e suas superestruturas: "Determinantes textuais
constituem pontos de transmissdo quase materiais que produzem e institucionalizam a
nova subjetividade do individuo burgués, ao mesmo tempo que duplicam e reproduzem
exigéncias puramente infra-estruturais. Entre esses determinantes textuais no alto
Realismo seguramente estdo categorias narrativas como o foco narrativo jamesiano ou 0
style indirect libre de Flaubert, que assim se constituem em loci estratégicos para o
sujeito burgués totalmente constituido ou centrado, ou ego monadico" . %®

O que ha de novo em Jameson, no emprego da analise do romance, é 0 seu carater
de ideologema, essa espécie de arquitetura monadica que encerra, sob a superficie cerrada
do romance, o nucleo de uma nova experiéncia social subjetiva emergente. Tal
experiéncia subjetiva ndo estaria constituida, ao contrario do que tradicionalmente tratou
a critica literéria, pela nocao de individuo, mas sim pelo proprio processo de emergéncia
historica do sujeito centrado e de suas ideologias, de constituicdo desse sujeito cartesiano
como miragem que, evidentemente, também é, de certa forma, uma realidade objetiva por
apresentar um “status quase institucional, desempenhando funcGes ideoldgicas,
produzindo e sendo reforcada por outras instancias objetivas, mecanismos e
determinacgoes.

Considerar os ideais identitarios de personalidade como miragens, contidas no
ideologema em processo do romance, levanta problemas no emprego de categorias da
analise narrativa tais como “personagem”, “narrador”, “her6i” ou “protagonista”. A
virada proposta por Jameson ndo estd em abandonar tais molduras, mas sim em
problematizar tais categorias inserindo-as nos movimentos contraditorios da ideologia.
Tais categorias nos permitem perceber o romance como ideologema capaz de configurar,

em diversos procedimentos materiais sedimentados, a emergéncia da subjetividade do

273AMESON, Fredric. O Insconsciente politico. Sdo Paulo: Atica, 1992, p.155
2%8 | dem, p. 157
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individuo burgués. O ideologema nos permite contemplar, por meio da pratica social do
romance, 0 processo por meio do qual a ideologia constitui a auto-imagem do sujeito em
determinado momento historico. Esse sujeito corresponde, durante o periodo de
emergéncia e solidificacdo do romance, ao individuo consumidor, livre apenas enquanto é
capaz de atuar no mercado.

Seria possivel perceber, por exemplo, em um romance como Orgulho e
preconceito, de Jane Austen, um exoesqueleto intrincado, em que o0 ideologema também
abriga estruturas de sentimento emancipadoras. O processo de escrita de Orgulho e
preconceito se inicia na década de 1790 como Primeiras impress@es, concluido entre
outubro de 1796 e agosto de 1797 e submetido sem sucesso a publicagdo em novembro de
1797. A primeira versdo do romance, portanto, surgiu logo ap6s a Revolugdo Francesa,

209 tentava

quando a Inglaterra estava em guerra com a Franca e o repressor governo Pitt
perseguir e erradicar ideias e atividades revolucionarias de seu lado do Canal da Mancha.
Ao mesmo tempo em que descreve a rapida transformacdo da Inglaterra rural no
momento em que as propriedades vinham sendo compradas, alugadas ou fundadas por
aqueles que haviam feito dinheiro no comércio, o romance de Austen nos apresenta uma
representante dessa classe média que ganhava ascendéncia econdmica e cultural: a
heroina da narrativa, Elizabeth Bennet. Autoconsciente, racional e cética Elizabeth pode
ser vista como uma figura do Iluminismo capaz de realizar, em uma espécie de pacto
social representado por seu casamento com o rico e proprietario nobre Fitzwilliam Darcy,
alguns dos ideias do Esclarecimento plenamente integrada a estrutura social hegemonica.

No final do romance, quando Elizabeth e Darcy se casam, a heroina nos fala por Darcy:

O fato é que vocé estava enjoado de cortesias, de deferéncias, de
amabilidades oficiosas. Estava desiludido com as mulheres que
sempre falavam e olhavam, e s6 pensavam na sua aprovaco.
Chamei sua atengdo e vocé se interessou porque eu era muito
diferente delas. [...] Minhas boas qualidades estdo sob sua protecéo,
e vocé pode exagera-las quanto quiser; e, em troca, cabera a mim
encontrar oportunidades de provoca-lo e confrontad-lo sempre que

299Em fins de 1783, tendo todo o seu gabinete renunciado, o Rei Jorge 111 indica William Pitt para o cargo
de Primeiro Ministro. William Pitt ganhou sucessivas elei¢des e permaneceu no poder até 1801, isto &,
dezessete anos. Pitt voltaria ao poder em 1804 para fazer face & ostensiva preparacdo da Armada Francesa
para invadir a Inglaterra. Os ingleses conseguiram destrocar a Armada Francesa na Batalha de Trafalgar, a
21 de outubro de 1805. Porém, quase de imediato, Napoledo obteve uma grande vitéria sobre a coalizdo, em
Austerlitz, em dezembro do mesmo ano.
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possivel. 2

E importante perceber que as qualidades esclarecidas e razoaveis de Elizabeth
surgem por meio do confronto, travado no espago apaziguado do diadlogo, a maneira da
tradicdo lluminista de um Diderot, por exemplo, que, em seu diadlogo O sobrinho de
Rameu, apresenta-nos a relacdo dialdgica entre o sujeito e o0 seu outro como dialética

entre realidade e aparéncia:

O soberano? Ainda ha alguma coisa a dizer? E acreditais que ele nédo
encontre, de tempos em tempos, ao seu lado, um pezinho, um
birotinho, um narizinho que ndo o levem a fazer um pouco de
pantomima? Quem quer que tenha necessidade de outrem € indigente
e toma posicdo. [...] Por minha fé, aquilo que denominais a
pantomima dos miseréveis é a grande ciranda da terra.”*!

N&o s6 o lumpen-intelectual descrito por Diderot convive com a contradi¢do, gracas
a uma disponibilidade e ociosidade social que configuram uma certa predisposicao para a
dialética, mas as relagdes sociais sdo apresentadas aqui como baseadas na pantomima, na
ciranda geral em que a indigéncia € caracterizada por uma espago livre em que o didlogo
universal é concretizado pelo comércio e por sua pantomima.

Tal panorama da realidade é exposto no romance de Austen por meio de um
importante determinante textual: em Orgulho e preconceito sdo reproduzidas
textualmente quarenta e quatro cartas, em um sistema que organiza boa parte da narrativa
de maneira epistolar, o que nos faz pensar que o romance, em sua fase inicial, tenha sido
concebido como um romance epistolar. A nossa determinante aqui ndo € precisamente a
exposicao da correspondéncia dos personagens movendo a narrativa: talvez seja possivel
perceber o romance como o movimento que conjuga a forma narrativa epistolar a
presenca esmagadora dos dialogos, que aproximam a narrativa do teatro.

O romance de Austen € capaz de nos lembrar a afinidade deste ideologema com o
drama. A subjetividade emancipada de uma mulher portadora dos valores da llustracéo,
capazes de questionar a ordem tradicional e hegemonica da nobreza, por meio exclusivo
do balan¢o e da flutuagdo do didlogo, é o exoesqueleto que esconde um movimento
social em que o didlogo é sinbnimo de troca entre mercadorias equivalentes e 0s
negociantes, em vez de individuos auto-determinados e centrados, surgem interpelados

pela realidade e pela ideologia da coisificagdo. O balango presente no romance de

219 AUSTEN, Jane. Orgulho e preconceito. Sao Paulo: Cia das Letras, 2010, p.523-524
211DIDEROT, Denis. O sobrinho de Rameau. S&o Paulo: Perspectiva, 2008, p. 142-143
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Austen, entre narrativa e drama, pode nos indicar que essa nova experiéncia social**?, a
gue o romance foi capaz de expressar de maneira complexa e contraditdria, também é
capaz de configurar a forma teatral dramatica burguesa.

O carater de ideologema do drama pode ser justificado por sua capacidade de
mediar entre concepcdes de ideologia como opinido abstrata, valor de classe e outros, e 0
material estético. Vimos que o ideologema pode ser entendido como uma “formacgéo
anfibia”, cuja caracteristica estrutural essencial pode ser descrita como sua possibilidade
de se manifestar como pseudo-ideia — um sistema conceitual ou de crenga, um valor
abstrato, uma opinido ou um preconceito — ou como uma protonarrativa, uma fantasia de
classe essencial com relagcdo aos personagens coletivos que sdo as classes em 0posicao,
fantasia que permite que uma aparente coeréncia interna e formal reprima o impensavel, o
que se coloca além dos limites de representacdo experimentados por determinada
sociedade.

Durante esse capitulo, analisaremos a pe¢a do dramaturgo brasileiro Qorpo Santo,
a partir de suas relacfes de aproximacdo e de distdncia com o modelo dramatico
hegemdnico no periodo. Tal modelo pode ser identificado na peca de Lessing, Emilia
Galotti, em que temos a defesa, por parte da heroina, dos valores burgueses da llustracao.
A trama de Emilia Galotti retoma o relato de Tito Livio sobre a plebeia Virginia, que,

para escapar do assédio de um magistrado, pede a seu pai que a mate.

E ali, sacando uma faca de agougueiro, exclamou: “Filha minha! Te
conservo livre da Unica maneira que posso fazé-lo”. E atravessando-lhe
0 peito com a faca, voltou em seguida ao tribunal. (...) Levantaram o
corpo ensanguentado e, mostrando-0 ao povo, deploraram o crime de

212 - . ) S L . .

Essa nova experiéncia social também pode ser identificada em outro romance inglés, esse escrito mais de
cinquenta anos depois, em 1852, por Charles Dickens. Vejamos o fragmento do capitulo XXVIII de A casa
desolada (Blake House), gigantesco afresco em que é possivel encontrar, entre outros temas, um retrato da
ascensdo da pequena e média burguesia, em conflito com a antiga nobreza: “Eu fui aprendiz e operario —
segue dizendo o visitante com modesta espontaneidade -. Anos e anos tenho vivido de meu salario de
operario, e a partir de certo ponto tive que educar-me a mim mesmo. Minha esposa era filha de um capataz,
e foi educada sensivelmente. Temos trés filhas (...) e como temos tido, por sorte, a possibilidade de
proporcionar-lhes maiores vantagens que as que tivemos; temos educado nossos filhos bem. (...) Da escola
da aldeia de Chesney Wold, tal como se encontrava naquele instante, até a armacéo total da sociedade;
desde a armacdo total da sociedade até aquela outra armagdo que estava experimentando tremendas crises
como consequéncia de que parte do povo (os donos de ferrarias, os donos de frutarias e todos os demais do
mesmo estilo) ndo se preocupassem de seu catecismo e saissem da classe social em que haviam nascido —
fatalmente e para sempre, segundo a légica de Sir Leicester, essa posicao era a mesma que tiveram em seus
primeiros anos, e disso resultava que educassem a outras pessoas de uma maneira superior a sua situacao,
borrando dessa maneira as fronteiras, abrindo as comportas & inundagdo e demais frases de rigor -, toda essa
escala recorre velozmente o cérebro daquele Dedlock”. (DICKENS, Charles. “La casa deshabitada”. In:
Obras completas, IV. Madrid: Aguilar, 2003, p.326-327; DICKENS, Charles. Bleake House. London:
Penguin, 2011, p. 396-397)
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Apius, aquela funesta beleza e a cruel necessidade a que se havia
reduzido o pai. As mulheres, seguindo-os, repetiam aos gritos: “Para tal
destino se déo a luz os filhos? E este o preco da castidade?”(...) Mas 0s

homens ndo tinham voz sendo para reclamar o poder dos tribunos e a

apelagéo ao povo, e toda a sua indignacao era pela reptblica®.

Na sua versdo, diferentemente, o dramaturgo alemao suprime as consequéncias
politicas desencadeadas pelos romanos a partir da morte de Virginia: como vimos acima,
0 povo, revoltado, obrigou 0 governo a abolir a instituicdo do decenvirato — cargo da
magistratura romana exercido por Appius Claudius, responsavel pela situacdo que levou a
morte de Virginia. A supressao promovida por Lessing visa transformar a narrativa em
tragédia burguesa e doméstica, privatizando os conflitos. No entanto, tal privatizacdo
ainda mantém preocupagfes publicas na exposicdo do drama: “Lessing parte de um
esquema em que a privatizacdo da trama diz respeito a responsabilizacdo dos personagens
por seus atos. H4 uma discussdo moral em curso, apesar do espaco ser privado.”**” Para

Fatima Saadi, podemos dizer a respeito da peca que nela “o individuo pensa em cena”:

EMILIA — Mas o que o senhor entende por estar calma? Cruzar os
bracos? Tolerar o intoleravel?

ODOARDO - Ah! E isso o que vocé pensa! (...) Saiba que, sob o
pretexto de uma investigacéo (...) ele arranca vocé dos nossos bracos
para manda-la para a casa dos Grimaldi.

EMILIA — Me arranca? Me manda? Quer me arrancar, quer me
mandar, ele quer, ele quer. Como se n6s nao tivéssemos vontade,
pai. (....) Ah, meu pai, sera que eu adivinhei seu pensamento? Mas
ndo; isso o senhor também ndo quer. Sendo, por que o senhor
hesitaria assim? Houve outrora um pai que, para salvar a filha da
desonra, mergulhou no coracdo dela um punhal — e lhe deu uma
segunda vida. Mas todos esses feitos pertencem ao passado. N&o

existem mais pais como aquele®™.

A acdo de Emilia Galotti recria a tragédia da Virginia romana, a partir dos ideais
iluministas: no dia do casamento da burguesa Emilia, o principe de Guastalla, auxiliado
por seu camarista Marinelli, tenta por todos 0os meios — da seducdo a violéncia do rapto —
possuir a moga, que, para escapar ao assédio, pede ao pai que a mate.

Na cena acima, a articulacdo do discurso de Emilia e sua capacidade de resistir ao
mandonismo do principe ficam ainda mais claras se as compararmos com a passividade

da heroina original, Virginia. O mutismo com o qual Tito Livio descreve as rea¢des de

137170 LiVIO.“Las décadas”. In: Historiadores latinos. Madrid: Aguilar, 1966, p. 226
2148AADI, Féatima. “Prefacio”. In: LESSING, G.E. Emilia Galotti. Sdo Paulo: Peixoto Neto, 2007, p. 30
215LESSING, G.E. Emilia Galotti. Sdo Paulo: Peixoto Neto, 2007, p. 160
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Virginia a aproxima de uma estatua: ao longo de seu julgamento, a jovem permanece sem
esbocar sentimentos ou gestos, cercada por mulheres lamuriosas e por um grande nimero
de plebeus que manifestam sua insatisfagio com as atitudes de Appius Claudius.
Enquanto representacdo da plebe, Virginia exibe uma unica emocdo, medo, tal qual os
plebeus diante da arbitrariedade dos decénviros: “Neste sentido, a garota representa um
espaco vazio, preenchido de maneira efetiva pela acdo dos homens, desde o atentado a
liberdade instigado pelo desejo de Apio Claudio, passando pela defesa da castidade
promovida pelo noivo Icilio, findando com o sacrificio efetuado pelo pai Lacio Virginio.

Por isso, no que concerne a Virginia, apenas se fala sobre°,

Emilia, pelo contrério, é capaz do livre exercicio da reflexdo e, ao contrario do
que vimos em Tito Livio, que aceita muda a decisdo do pai de assassina-la para “manté-la
honrada”, exige que Odoardo a mate. A decisdo sobre 0 seu proprio destino esta na
tragédia de Lessing sob o controle de sua heroina, que, apos refletir sobre as condi¢des
politicas do reino (“Como se nds ndo tivéssemos vontade”), transforma sua morte nos
bragos do proprio pai em um ato politico, apesar de executado em ambito privado. Como
em Minna vonn Barhelm estamos novamente diante de uma exposicdo do exercicio
autdbnomo do pensamento e da critica como parte dos valores burgueses, em oposi¢do a
razdo do Estado autocratico.

Ao contrério de Lessing, a trama da peca de Qorpo Santo nos conduz, em vez de
a critica ao poder do principe e a defesa dos ideais do Esclarecimento, a exposicéo
daquilo que Magquiavel nos legou como os principios da razdo de Estado. Na verdade,
Qorpo Santo radicaliza esses principios ao colocar o seu Principe, em Hoje sou um; e
amanha outro, na linha de frente da batalha:

O REI - (passeando) Por mais saber que se tenha; por mais
previdente que seja um monarca; por mais beneficios que derrame
sobre seus Povos, e mesmo sobre 0s estrangeiros, com sua ciéncia, e
com seu exemplo; sempre lhe sobrevém males inevitaveis, que o
dever, e a honra, e a dignidade obrigam a repelir! E as vezes com
que dureza ele é obrigado a fazé-lo! Com que dor em seu coragdo
Ele prevé os numerosos cadaveres juncando os campos da batalha!
Céus! eu estremeco, quando vejo diante de meus olhos o horrivel
espetaculo de um agougue de homens! E se fossem sé estes 0s que
perecem; mas quantas familias desoladas! Quantas vilvas sem
marido! Quantas filhas sem Pai; quanta orfandade!... Quanto pesa o
Cetro na destra daquele que o empunha com 0s mais inocentes
desejos; com as mais sas inten¢des! (Tomando um aspecto resoluto.)

216ANTIQUEIRA, Moisés. “Tito Livio e a l6gica dos corpos: Ou por que assassinar Lucio Sicio e sacrificar
Virginia?” . Revista de Historia, Brasil, n. 161, p. 339-366, dez. 2009. ISSN 2316-9141. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/revhistoria/article/view/19128/21191>. Acesso em: 05 Jul. 2015.
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Tudo isto é verdade; mas quando a Patria periga! Quando o inimigo
audaz se atreve a insultad-la; quando pode tudo gemer, se o Rei
fraquear; ndo deve ele reflexionar sobre as conseqiiéncias; tem uma
Unica resolugdo a tomar: Ligar-se ao Povo, ao Estado ou a Nagé&o;
identificar-se com eles, como se fora um s6 Ente, e debelar aquele, -
sem poupanga de forgas, dinheiro, e tudo 0 mais que possa concorrer
para 0 mais completo, e glorioso triunfo! Vamos, pois, em pessoa
dar todas as ordens, dispor tudo, e expor se for necessario este peito
as balas; este coracdo ao ferro insultante! Guarda! Prepara-me um
dos melhores cavalos em que eu cinja esta espada.

O GUARDA - Pronto, Senhor. (Sai.)

O REI - (veste a sua farda de General, depois de haver despido a
capa com que se achava, e parte apressadamente. Ao sair, ouve um
tiro de peca; desembainha a espada, dizendo:) Sdo eles! (e segue.)**’

Em O Principe, Maquiavel afirma que ndo pode o governante, ao salvaguardar o
poder, ser comparado aos homens comuns; o zelo do principe se da necessariamente em
vista da seguranca do governo: “Deve-se compreender que um principe [...] ndo pode
praticar todas aquelas coisas pelas quais os homens sdo considerados bons, uma vez que,
freqlientemente, é obrigado, para manter o Estado, a agir contra a fé, contra a caridade,
contra a humanidade, contra a religiao®®. Na conclusédo de seus preceitos, afirma
Maquiavel que: “nas agdes de todos os homens, em especial dos principes, onde ndo
existe tribunal a que recorrer, 0 que importa é o sucesso das mesmas. Procure, pois, um
principe vencer e manter o Estado: os meios serdo sempre julgados honrosos e por todos
louvados™?*®.

Seguindo a defesa do uso das agdes que salvaguardem o Estado, Maquiavel nos
apresenta uma apologia da mentira, quando é essa Util ao governante, baseando o conceito
de razdo de Estado em principios distintos da razdo do sujeito:“se todos os homens
fossem bons, esse preceito (a mentira) seria mau; mas, porgue S&0 maus € nao
observariam a sua fé a teu respeito, ndo ha razdo para que cumpras para com eles”??°. De
forma semelhante se da o discurso do florentino acerca do uso da crueldade; como apenas
mais um puro meio de se atingir determinado fim, a crueldade € despida pelo autor de
qualquer conotacdo moral ou ética, j& que o critério da razéo estatal é a sua utilidade. Ao
dividir a crueldade em duas formas, as “bem utilizadas” e as “mal utlizadas”, afirma que:
“Bem usadas pode-se dizer serem aquelas (se do mal for licito falar bem) que se fazem
instantaneamente pela necessidade do firmar-se [no poder] e,depois, nelas ndo se insiste,

217QUORPO SANTO. Teatro completo. S&o Paulo: lluminuras, 2001, p. 189
2BMAQUIAVEL, N. O Principe. Rio de Janeiro: Editora Civilizagao Brasileira, 1976, p.103
219 A

Idem, ibid.
2% dem, p. 53
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mas sim se as transforma no maximo possivel de utilidade para os suditos; mal usadas sdo
aquelas que, mesmo poucas a principio, com o decorrer do tempo aumentam ao invés de
se extinguirem”?2,

O uso da forga, monopdlio imprescindivel & conservacao e a expansao do Estado,
€ mais um principio que baseia a definicdo de Maquiavel acerca da razdo de Estado.
Imerso em um cenério politico composto pela incessante ameaca de invasdo externa,
Maquiavel alerta: “Deve, pois, um principe ndo ter outro objetivo nem outro pensamento,
nem tomar qualquer outra coisa por fazer, sendo a guerra e a sua organizagéo e disciplina,
pois que é essa a Unica arte que compete a quem comanda”??. O principe, pois, deve ser
eximio conhecedor da guerra, pois aquele que ndo lida com maestria nesse campo, a todo
instante tem seu poder ameacado. Novamente, a razdo de Estado é o conceito que norteia
a reflexdo do filosofo: “vé-se que, quando os principes pensam mais nas delicadezas do
gue nas armas, perdem o seu Estado. A primeira causa que te faz perder o governo é
negligenciar dessa arte [a guerra], enquanto que a razdo que te permite conquista-lo é
professar a mesma’?%%, Assim, 0 governante que se preocupa mais Com outros assuntos, e
menos com a guerra, coloca em risco seu proprio poder.

Na cena da peca de Qorpo Santo supracitada, ha uma identificacdo entre o
soberano, a Nacdo e a guerra: “quando o inimigo audaz se atreve a insulta-la; quando
pode tudo gemer, se o Rei fraquear; ndo deve ele reflexionar sobre as consequéncias; tem
uma Unica resolucdo a tomar: Ligar-se ao Povo, ao Estado ou a Nacéo; identificar-se com
eles, como se fora um s Ente, e debelar aquele”. Se compararmos 0 nosso Principe com
o retrato do Estado presente em Emilia Galotti, sera possivel perceber que o dramaturgo
brasileiro constroi sua narrativa sob o ponto de vista do Rei, figura a quem a tragédia de
Emilia pretende criticar.

Mas ha, além disso, mais um aspecto importante. Ao confrontarmos as duas cenas
citadas acima, veremos que, se na cena de Lessing, o didlogo entre Emilia e seu pai
Odoardo é caracterizado pela concatenacdo do discurso e da argumentacdo, em um
didlogo que procura expor a reflexdo e a tomada de posicdo coerente dos personagens,
capazes de escolher seus proprios caminhos. Ja a cena de Qorpo Santo, termina de

maneira inusitada e esquisita, como se a unidade de ac¢do fugisse do controle: o rei veste

Idem, p.110
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uma roupa de general e sai ao campo de batalha, desembainhando inutilmente a espada,
com a risivel exclamacéo de: “Séo eles!”.

A fusdo entre o discurso anterior, que prega o valor da guerra, e a atitude seguinte
do monarca soa totalmente tresloucada. Na verdade, o tom de des-razdo da cena pode ser
mais bem compreendido se atentarmos para o que prega o Principe de Qorpo Santo, em
uma espécie de abstracdo da légica de Maquiavel, que é intensificada até reverter-se em
puro delirio, girando sobre o vazio: a identificacdo entre o corpo do governante, a Nagdo
e a Guerra sugere um ambiente historico em que o Estado confunde-se com o espacgo
privado e em que a Guerra deve ser justificada, praticada — como quem troca de roupa - e
defendida, mesmo que ndo se saiba ao certo quem é o inimigo e quais as razfes do
combate.

Se Magquiavel sistematizou a Razdo de Estado, Qorpo Santo é capaz de nos revelar
o0 Estado em Des-razdo. O corpo do rei, a cada hora coberto com uma roupa (ha trocas
constantes de traje durante a toda a peca), parece apontar para uma identidade em
constante metamorfose, capaz de se misturar aos cidaddos, as batalhas e ao trono,
conforme muda as proprias vestes, como uma forma de dominacdo liquida, variegada e
pegajosa. Veremos a seguir 0 quanto essa alegoria da confusdo entre corpo do Estado,
corpos dos cidaddos e corpo da Guerra aponta para uma interpretacdo do Brasil do final
do século XIX.

Drama e ideologema da forma mercadoria

Para Peter Szondi, a forma dialégica do drama seria capaz de expressar,
simultaneamente, um periodo histérico em que a racionalidade e o “raciocinar”, como diz
Hegel, constituem-se como critério para o estabelecimento dos pactos sociais e da
verdade. O dialogo intersubjetivo do drama, carater absoluto de sua forma, também
baseada em um presente absoluto das a¢0es, movidas por um mecanismo de resolucdo de

224

conflitos rumo ao desenlace feliz**", esta baseado na emergéncia de um sujeito autbnomo

223E5se mecanismo de “resolucdo de conflitos” contribui para a feicdo de ideologema do drama burgués, ao
nos apresentar narrativas em que as contradi¢des da realidade sdo sempre solucionadas a partir do ponto de
vista da burguesia. No entanto, a simples existéncia do conflito como mola propulsora das acdes e da
estrutura dramética j& é capaz de sugerir que a contradicdo, o embate, fazem parte da realidade histérica a
que tal forma se relaciona. Veremos adiante que a crise do drama, deflagrada pelas novas experiéncias do
drama moderno, expde esses conflitos sem perspectiva de resolucdo. O percurso da forma romanesca é mais
complexo: mesmo em suas primeiras manifesta¢des ( como em Defoe), o ideologema contém em si proprio
elementos da sua negacéo, ou seja, de critica & sociedade capitalista burguesa. Nas palavras de Terry
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e centrado. Por outro lado, tal estrutura de sentimento do periodo é capaz de revelar, se
vista também em seu nucleo, uma ciranda geral de pantomimas em que o fetiche da
mercadoria torna o flutuar do didlogo base da propria personalidade descentrada e
fracionada do sujeito.

Tal flutuacdo também estd presente na obra de outro autor de lingua inglesa, o
filésofo escocés David Hume. A imagem da mente como um teatro sem palco em que as
percepgdes aparecem de forma sucessiva € a sintese do modo como Hume aborda a
identidade pessoal: ndo ha propriamente nenhuma simplicidade em um momento, nem
identidade em momentos diferentes, embora possamos ter uma propensdo natural a
imaginar essa simplicidade e identidade. Contudo, a compara¢do com o teatro ndo deve
nos enganar. “Ha apenas percep¢des sucessivas, que constituem a mente. N&do temos a
menor no¢do do lugar onde essas cenas sdo representadas, ou do material de que ele é
composto™ .*%

A mente seria apenas um feixe de percepgdes e a no¢do de eu tdo somente uma
ficcdo, originada por uma série de tendéncias da imaginacdo. Para Hume, a mente é um
fluxo de percepcBes que se sucedem com uma rapidez inconcebivel, em um fluxo
perceptivo. Quando mesmo variaveis e interruptas as percepc¢des possuem uma relacdo
entre si, a imaginagéo tenderia a atribuir-lhes uma identidade, visto que os atos mentais
séo semelhantes.

No caso da identidade atribuida a um homem, o que ocorreria seria uma associacao
feita pela imaginagdo entre percepcOes que possuem uma relacdo de semelhanca e
causalidade: "arrisco-me, porém, a afirmar que os demais homens nao sdo sendo um feixe
ou uma colecdo de diferentes percepcdes, que se sucedem umas as outras com uma

rapidez inconcebivel, e estdo em perpétuo fluxo e movimento. Nossos olhos ndo podem

Eagleton, ja& nos primeiros romancistas ingleses “existia uma discrepancia evidente entre o que o
capitalismo fazia realmente e o que dizia que fazia, entre os fatos e os valores que defendia”( EAGLETON,
Terry. La novela inglesa. Op.cit., p.40). Essa face da sociedade capitalista como uma promessa eternamente
paralisada, que ndo se move ou se realiza, pode ser encontrada na imagem do Tribunal, que funciona como
alegoria no romance Casa desolada, de Dickens: “Meu pai esperava a sentenga — prosseguiu a senhorita
Flite -. E meu irmdo. E minha irm&. Todos eles esperavam que se desse a sentenca. A mesma que espero eu.
(....) = E ndo seria mais prudente deixar de esperar a sentenca? — Naturalmente que sim! (...) Mas esse
lugar exerce uma espantosa atragio. (...) Esse lugar exerce uma atragao cruel. E impossivel escapar. E n&o
tenho mais remédio além de seguir esperando.” (DICKENS, Charles. “La casa deshabitada”. Op. cit.,
p.408; DICKENS, Charles. Bleake House. London: Penguin, 2011,p. 497-498). No prosseguimento da
cena, o carater alegorico do Tribunal revela suas possibilidades de leitura a partir das seducdes do fetiche da
mercadoria: “E tudo culpa do Martelo e do Selo, que ficam em cima da mesa. (...) Arrastar-me (...) Mover
a gente até eles. Arrancar-lhe a paz. Arrancar-lhe o juizo. Arrancar-lhe as boas qualidades. Eu tenho sentido
a noite que até me arrancam o sonho. S&o uns demonios frios e cintilantes o Martelo e o Selo”( Idem, ibid.;
Idem, ibid)

228 HUME, David. Tratado da natureza humana. S&o Paulo: UNESP, 2010, p.252
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girar suas Orbitas sem fazer variar nossas percepcfes. Nosso pensamento é ainda mais
variavel que nossa visdo; e todos os outros sentidos e faculdades contribuem para essa
variacdo." %

As percepcOes, ideias e imagens seriam inteiramente independentes e autbnomas,
ndo sdo acbes nem modificacBes abstratas de uma substancia. O espirito, como um meio
de imagens em devir, ndo passa de uma colecdo de percepcoes, de uma multiplicidade.

N&o se pode derivar a ideia de “eu” dessas impressdes, justamente porque ndo ha
identidade nem simplicidade no espirito, que é unicamente constituido por um fluxo
incessante de percepcOes. Nao se pode derivar uma identidade daquilo que é puro
movimento, daquilo que nunca permanece 0 mesmo, sendo por uma ficcdo. E assim que
as percepgdes ndo pertencem ao espirito, elas sdo o espirito: um fluxo imanente em
perpétuo movimento.

Hume insiste em afirmar que as percepgdes ndo necessitam de algo que sustente
sua existéncia, tal como uma substancia subjetiva. De fato, havera um “eu”, mas apenas
uma ficcdo que se chama “eu”. Se ha sujeito, ele é posterior e nunca pressuposto:“afinal,
elas [as impressfes] sdo todas diferentes, distinguiveis e separdveis entre si, podem ser
consideradas separadamente, e podem existir separadamente, sem necessitar de algo que
sustente sua existéncia. De que maneira, portanto, pertenceriam ao eu, e como estariam
conectadas com ele? De minha parte, quando penetro mais intimamente naquilo que
denomino meu eu, sempre deparo com uma ou outra percepcdo particular, de calor ou
frio, luz e sombra, amor ou &dio, dor ou prazer. Nunca apreendo a mim mesmo, em
momento algum, sem uma percepgéo, e nunca consigo observar nada que ndo seja uma
percepcdo” .2’

A experiéncia, entdo, j& ndo € um meio de conhecimento, mas um meio de
metamorfose, de devir desse Unico material. Sendo assim, o problema do conhecimento
perderia seu completo sentido, abandonando o lugar principal que ocupava nas filosofias
empiristas até Hume. N&o se trata de conhecer o dado sensivel, menos ainda, de
considera-lo fonte de conhecimento, ja que tal carece de regularidade e universalidade.
Como tirar identidade, simplicidade, coeréncia, composicoes e regularidade de um feixe

intermitente e desordenado? Somente por ficgdo, respondera Hume.??

?David HUME, op.cit., p. 252.

?’David HUME, op.cit., p. 235

228Miller Junior, Guilherme. A errancia da experiéncia empirista. O devir das ideias em David Hume. Rio
de Janeiro, 210. 230 p.Tese (Doutorado em Filosofia) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Instituto
de Filosofia e Ciéncias Sociais, Programa de Pés- Graduacdo em Filosofia, 2010, p.74
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Trata-se de um novo entendimento com relagdo ao conceito de experiéncia. Ndo ha
no empirismo de Hume uma polarizagcdo da experiéncia, uma divisdo do mundo em
sujeito e objeto. Desse modo, ela ndo se define por uma linha que segue do objetivo ao
subjetivo, como no empirismo classico. Isso se faz sem distin¢do entre sujeito e objeto,
na medida em que s6 hd um material: as percep¢des que se bastam como Unicas
existéncias.As percepcOes baseiam duas operagOes da subjetividade: a crengca e a
invencdo. O sujeito inventa toda vez que ultrapassa “sua parcialidade e sua avidez
imediatas, instaurando regras da propriedade, das instituicdes que tornam possivel o
acordo entre 0s sujeitos”.

Falar de sujeito, portanto, é falar do que se acorda, isto é, do que se acredita
instituido ou contratado. E ndo pode haver a constituicdo dessa “natureza” subjetiva sem
que se produza um sentimento de propriedade. Esta é a chave historica para o pensamento
de Hume, parece-nos, tal como foi descrito até aqui. As teorias utilitaristas da época
explicavam a propriedade a partir do que se definia como uma expectativa de cada
homem de conservar o que possui. Portanto, é porque tenho o habito ou a familiaridade
que o estado de posse se transforma em titulo de propriedade. E se nos objetos ndo ha
nada dado que lhes confira este titulo, Hume conclui que se trata aqui de um sentimento
de propriedade sé possivel como experiéncia no tempo, como sintese temporal. Com a
propriedade privada, eixo da ordem simbolica burguesa, o costume e a imagina¢do nos
convencem a perceber um vinculo necessario entre a propriedade e seu possuidor, para o
gual, mais uma vez, ndo existe nenhum fundamento racional: haveria na visdo idealista de
Hume, portanto, um ndcleo da realidade histdrica que permanece reprimido.

Na verdade, a redugdo do trabalho humano ao conceito universal abstrato do tempo
médio de trabalho, fenbmeno que a Europa passava a viver de maneira absoluta a partir
do momento histérico vivido por Hume, por Lillo, por Lessing e por Jane Austen, é
originalmente aparentado com o principio de identificacdo. Esse principio tem na troca o
seu modelo social, e a troca ndo existiria sem esse principio; por meio da troca, 0s seres
singulares nao-idénticos se tornam comensuraveis para a troca, idénticos para 0 comércio
entre si. A difusdo do principio transforma o mundo todo em algo idéntico, em ideologia.
A ideologia aproxima-se do processo descrito por Hume devido a sua cumplicidade com
0 pensar identificador: com o “pensar em geral”. As infinitas percepgdes que formam o
sujeito em trénsito descrito por Hume sé sdo possiveis de constituirem uma invencéao

porque podem ser intercambiaveis, como as mercadorias.
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Assim, poderiamos, em uma inversao imprevista, aproximar o espirito descrito por
Hume do trabalho abstrato, na classica definigdo marxista: "uma determinada mercadoria,
um quarter de trigo, por exemplo, troca-se nas mais diversas propor¢des por outras
mercadorias, por exemplo: por x graxa, por y seda, por z ouro etc., mas como X graxa, y
seda, z ouro representam o valor de troca de um quarter de trigo, x graxa, y seda, z ouro
tém necessariamente que ser valores de troca permutéveis entre si ou iguais. Segue-se dai:
primeiro, que os valores de troca da mesma mercadoria ndo expressam todos eles algo
igual; segundo, que o valor de troca ndo € e ndo pode ser sendo a expressao de um
contetido dele diferenciavel, sua forma de manifestar-se”.??°

No Capital, Marx analisa o valor em termos de sua forma, substancia e
magnitude. “O ponto essencial, decisivo, consiste em revelar a necessaria conexao interna
entre forma, substancia e magnitude do valor”. Ao longo do texto, Marx destaca diversas
vezes que o tema era a analise dos varios aspectos de um mesmo objeto: o valor.
“Conhecemos agora a substancia do valor. E o trabalho. Conhecemos a medida de sua
magnitude. E o tempo de trabalho. O que resta é a sua forma, que transforma o valor em
valor de troca.” O valor assim ndo é uma propriedade das coisas, mas uma forma social
adquirida pelas coisas, devido ao fato dos seres humanos manterem determinadas
relacbes de producdo uns com os outros por meio de coisas. O valor é uma relagdo social
tomada como uma coisa, uma relacdo de producéo entre pessoas que toma a forma de
uma propriedade das mercadorias. As relagfes de trabalho entre os produtores de
mercadorias, ou o trabalho social abstrato, estdo materializadas e cristalizadas no valor
de um produto do trabalho.

O que nos interessa em Hume € que na sua teoria da subjetividade uma forma
historica, as relagcGes de producdo baseadas no trabalho abstrato sdo tomadas por uma
substancia da realidade des-historicizada. No entanto, tal teoria € importante para o
estudo do surgimento historico do drama burgués na medida em que nos apresenta, além
de um sujeito em movimento, um sujeito em constante movimento rumo ao outro: "no
gue se poderia chamar de imaginario social, eu me descubro refletido no outro, a0 mesmo
tempo em que o vejo refletido em mim; e essa mutualidade pode aprofundar-se a ponto de
os dois sujeitos acabarem deixando de ser distinguiveis e, entdo, o que se reflete nada

mais é do que o ato bidirecional de espelhar a si mesmo".%*

229MARX, Karl. O capital, livro . Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1999, p. 42
20 EAGLETON, Terry. O problema dos desconhecidos: um estudo da ética. Rio de Janeiro: Civilizacéo
Brasileira, 2010, p.73
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Tal luzir de espelhos sobre espelhos, descrito por Eagleton, quando identificado
na estrutura do drama, revela-nos a sua fun¢do como ideologema: além de propagar 0s
valores burgueses, o drama teria assim a capacidade de, em sua infinita progressdo inter-
subjetiva, apresentar a realidade dos sujeitos intercambiaveis, cujos conflitos os fazem
balancar de acdo a agdo, em um processo de intercdmbio que reproduz a forma do valor
de troca. Os personagens dramaticos sdo assim, simultaneamente, centrados e
descentrados, cogito e feixe de impressdes vagantes, porque 0 que determinaria essa nova
experiéncia subjetiva descrita pelo drama burgués emergente ndo pode ser compreendido
pelas categorias da épica: tal subjetividade s6 poderia ser compreendida pelo conflito que
move 0 personagem dramatico de um extremo a outro, dentro de si e também rumo ao
outro, em um processo que, a0 mesmo tempo que diferencia ao maximo cada produto, 0s
iguala para que sejam langados na arena dramaética da troca.

O drama seria capaz de, em sua estrutura de ideologema, esconder e revelar, ao
mesmo tempo, a experiéncia histérica de intercdmbio incessante, baseada no trabalho
abstrato, que iguala e contradiz os sujeitos. Assim, o ideologema do drama contém em si
uma forma— movida pelo conflito e pela contradi¢do - que é também uma verdadeira
maquina dialética, capaz de iluminar as relagBes entre sujeito e tecido historico de uma
maneira peculiar e profunda. E essa engrenagem dialética do drama que o torna
ideologema e material critico, simultaneamente, que pretendemos testar para
compreender um pouco da formag&o historica do Brasil.

Esse mecanismo de “resolucédo de conflitos” contribui para a feicdo de ideologema
do drama burgués ao nos apresentar narrativas em que as contradi¢cdes da realidade séo
sempre solucionadas a partir do ponto de vista da burguesia. No entanto, a simples
existéncia do conflito como mola propulsora das a¢fes e da estrutura dramética ja é capaz
de sugerir que a contradicdo, o embate, fazem parte da realidade histdrica a que tal forma
se relaciona. Veremos adiante que a crise do drama, deflagrada pelas novas experiéncias
do drama moderno, expde esses conflitos sem perspectiva de resolucdo. O percurso da
forma romanesca é mais complexo: mesmo em suas primeiras manifestacdes (como em
Defoe), o ideologema contém em si proprio elementos da sua negacao, ou seja, de critica
a sociedade capitalista burguesa. Nas palavras de Terry Eagleton, j& nos primeiros
romancistas ingleses “existia uma discrepancia evidente entre o que o capitalismo fazia

realmente e o que dizia que fazia, entre os fatos e os valores que defendia”*".

231 EAGLETON, Terry. La novela inglesa,op.cit., p.40
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Veremos que por aqui 0 mecanismo dialético do drama ganha outras configuracoes,
de novas aparéncias encobridoras, mas, quando tateadas com vagar, igualmente
reveladoras. Se tomarmos a cena acima do Principe de Qorpo Santo, veremos 0 mesmo
balancar de identidade, mas em Hoje sou um; e amanh& outro os extremos percorridos
estdo localizados dentro do proprio personagem; nao ha confronto intersubjetivo, ndo ha
contradicdo entre o eu e o Outro. No entanto, também ndo estamos diante de um drama
expressionista, em que uma Unica personalidade desdobra-se ao longo de toda a peca,
expondo-nos suas inumeras faces. Estamos diante de uma abstragdo, de uma forma
esvaziada que flutua de um ambiente ao outro da narrativa, identificando-se com os
sujeitos que encontra: ora 0 proprio autor da peca, ora seu camarista, ora 0s soldados, ora
a rainha, ora a Nagdo; estamos diante de uma alegoria e ndo de um personagem”*. Na
cena abaixo, em que aparentemente ha um didlogo intersubjetivo entre o Rei e a Rainha, é
possivel perceber, habitando no interior do exoesqueleto do drama, o balancar interno a
propria identidade exclusiva do Rei, que coloniza as demais personalidades que a cercam,
escravizando-as:

O REI- € tudo isso verdade minha muito querida esposa. Agora, porém,
s6 nos cumpre continuar a velar sobre quanto diz respeito aos interesses
publicos d'outra ordem. Eu continuarei a pensar; a meditar; a estudar; a
cogitar quanto possa fazer a felicidade dos homens. Tu que és mulher,
de igual modo procederas a respeito das de teu sexo. Combinaremos
depois, e todos os dias por duas horas pelo menos de cada um, sobre tais
assuntos; o que for julgado melhor, isso se pora em pratica.

A RAINHA- Com muito prazer vos acompanharei em vosso modo de
pensar e futura disposicdo. S80 horas de descanso, ndo quereis
acompanhar-me?

O REI - Tenho ainda alguma cousa a fazer nesta sala. N&o estou bem
certo do que é; porém sei que me falta ndo sei 0 qué.

A RAINHA- Vede o que é; e se eu vos posso auxiliar.

232 . « . . ~ .
Nesse sentido, ndo podemos comparar 0 protagonista de Hoje sou um; e amanha outro com as diversas
figuracbes da modernismo europeu, caracterizadas por uma multiplicidade de personalidades a habitarem
um mesmo “eu”. Estamos tratando — em Qorpo Santo — de uma identidade esvaziada, capaz de dominar as
demais personagens que encontra, e ndo de um eu multiplo, em constante vagar interno, entre suas
diversas mascaras. Compare-se, a esse respeito, o Rei com as defini¢des de subjetividade mdltipla dadas
por Fernando Pessoa e serdo possiveis as diferencas: “Omar [Khayyam] tinha uma personalidade; eu, feliz
ou infelizmente, ndo tenho nenhuma. Do que sou numa hora, na hora seguinte me separo; do que fui hum
dia no dia seguinte me esqueci. Quem, como Omar, é quem é, vive num s mundo, que é o externo; quem,
como eu, ndo é quem &, vive ndo s6 no mundo externo, mas num sucessivo e diverso mundo interno. A sua
filosofia, ainda que queira ser a mesma que a de Omar, forcosamente ndo o poderé ser. Assim, sem que
deveras o queira, tenho em mim, como se fossem almas, as filosofias que critique; Omar podia rejeitar a
todas, pois Ihe eram externas, ndo as posso eu rejeitar, porque sdo eu”.(PESSOA, Fernando. O livro do
desassossego. Lishoa, Atica, 1982, p. 395). O Rei de Qorpo Santo ndo € suas diversas “filosofias internas”,
mas, sem tal capacidade de reflexdo, constitui-se sempre ao apropriar-se do Outro, como propriedade sua.
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O REI -N&o me recordo; iremos portanto dar um passeio ao jardim, e
depois se me lembrar voltarei. Ah! agora me lembro.”

Note-se que ndo ha resisténcia alguma da rainha, que sofre passivamente, como
propriedade do rei, esse processo de controle. A personagem da Rainha passa entdo a
existir somente como figura complementar a do Rei: a imagem dos dois sexos aqui revela
a construcdo de um personagem constituido pelas duas faces de uma mesma medalha,
aqui unidas de modo harménico e sem conflito. Em vez de um dialogo intersubjetivo, a
cena expde um soliloquio: e a fungdo da Rainha surge como a de acompanhar a
identidade do Rei em uma trajetoria Gnica. A imagem do casal uno tem vasta tradi¢do na
literatura, e, muitas vezes, surge apresentando os enamorados unidos pelo ato de leitura e
de estudo, como vemos o Rei propor a sua cara-metade.(“Combinaremos depois, e todos
os dias por duas horas pelo menos de cada um, sobre tais assuntos; o que for julgado
melhor, isso se pora em pratica”) .

Tomemos um romance da llustracdo alem&, o Werther, de Goethe. Quando Werther
visita Lotte pela Gltima vez antes de morrer, ela Ihe pede que leia os versos de Ossian que
tem traduzido. Sentados juntos sobre o sof, a leitura os emociona mais alem do
suportavel, arranca-lhes um beijo apaixonado, serve de referéncia simbolica a seu
sofrimento e Ihe d& um sentido: assim acredita, ou pelo menos assim acredita Werther. O
casal ndo sabe que sua vivéncia tdo pessoal, tdo intima, sua situacdo tdo Unica, €, na
verdade, uma citagdo: se incluem em uma tradicéo literaria de amantes que sucumbem ao
amor durante a leitura. Como Abelardo e Eloisa, mestre e aluna, que transcendem a
leitura didatica mediante a amorosa, ou Paolo e Francesca, que narram no Inferno da
Divina Comédia como sucumbem ao amor lendo as aventuras de Lancelot. Todos eles
Iéem: mas quem |é de uma forma tdo arrebatada a ponto de projetar-se a si mesmo sobre a
literatura e dar com ela sentido ao mundo, é Werther. Expde assim uma forma nova de ler
gue ja ndo busca a autoridade dos mestres nos livros, sendo que se Ié a si mesma neles.
Constroéi o sentido do mundo desde a identidade do leitor projetada sobre o livro e sobre o
mundo. Sua leitura certamente cria sentido, mas o sentido ndo explica 0 mundo, sendo s
a identidade do leitor, e, por consequéncia, leva o leitor a incompreensao da realidade
externa e, finalmente, a tragédia. As leituras de Werther, de Ossian a Homero,

interpretadas sob o prisma do seu proprio universo individual, ndo sdo mais suficientes

233QUORPO SANTO, “Hoje sou um; e amanh outro” ,op. cit., p. 193-194
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para se ler o mundo porque a histéria da sociedade burguesa, baseada na aceleracdo do
progresso, € de dificil compreensdo e opdem o sujeito ao mundo exterior.

Quando Werther castiga a si proprio, assume a condenacdo que lhe corresponde na
cadeia da tradicdo literaria na que se inclui e converte o suicidio em arma de afirmagéo
pessoal: a méaxima expressdo de sua vontade de identidade prépria se expde na
autoaniquilacdo. Com isso mostrava radicalmente a falta de viabilidade historica do
catalogo de valores da moral ilustrada em uma sociedade ainda extremamente feudal. Ao
morrer, Werther tem sobre sua mesa um texto teatral, a tragédia Emilia Galotti, de
Lessing, que ja& mencionamos acima. Aqui as leituras de Werther sugerem uma
comparacao entre as duas mortes: a sua e a de Emilia, que morre por vontade prépria, nas
maos de seu pai, para defender sua virtude frente a possibilidade de sucumbir a sedugéo
do principe que a pretende como amante. Mas também aqui a leitura é deslocada: Emilia
morre pela virtude, por uma virtude ilustrada e defendida com a prépria vida, enquanto
gue Werther morre por si mesmo, pelo individuo considerado como centro do mundo. Em

Poesia e verdade®*

, Goethe descreve a criagcdo de Werther e documenta a obra como uma
etapa de sua autobiografia pessoal e de escritor. Mais adiante considera 0 romance como
documento de uma patologia supraindividual e historica: o tédio, que se converteria, ao
longo do século XIX, em uma das manifestacdes da modernidade. A morte de Werther,
assim como a de Emilia, parece revelar uma razdo, subjetiva e histérica, para o sacrificio.
Se olharmos para 0 nosso casal brasileiro, em uma primeira leitura, na peca de Qorpo
Santo, as vidas sdo sacrificadas sem razdo, morre-se pela guerra ou pela protecdo do pais
tomadas em si mesmas, em abstrato, sem que o contexto apresente motivacdes historicas
para os conflitos ou as causalidades para um massacre de tdo grandes proporcoes.

O que agrava essa aparente incoeréncia € que o casal presente na peca de Qorpo
Santo, ao contrario das tentativas fracassadas do personagem de Goethe, que tenta ler e
integrar-se a realidade, é capaz de estudar o mundo, compreendé-lo e colocar em prética o
seu aprendizado. Mas isso porque o Rei e a Rainha, ao contrario de Werther e Lotte, ndo

estdo voltados para o universo externo — fragmentado e de dificil compreensdo — mas

2%%Num meio assim, entre uma sociedade assim, com gostos e estudos desse género, atormentado por
paixdes insatisfeitas, sem ser excitadas por nenhum mobil exterior a uma atividade séria, sem outra
perspectiva além da obrigacdo de encerrar-se numa insipida e languida vida burguesa, a gente se
familiarizava, no seu dolorido orgulho, com o pensamento de poder deixar a vida quando quisesse, quando
ndo a achasse mais do seu agrado, e com isso se furtava um pouco as injusti¢as e ao tédio cotidianos. Essa
era a disposicéo geral e se 0 Werther produziu um grande efeito, é que estava em afinacdo com todas as
almas e exprimia aberta e claramente o segredo de um mérbido devaneiojuvenil”. (GOETHE, W.J. Obras
completas, vol. V. Madrid: Aguilar, 2003, p. 440)
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estdo preocupados apenas com a leitura do mundo interno, e de um mundo interno isento
das contradicGes e motivacdes que constituem o individuo burgués, processo histérico
que vimos estar descrito na trajetoria de Werther. Na peca brasileira, estamos diante
sempre da identidade esvaziada do Rei, que assume, como forma liquida, o controle de
todos 0s personagens que encontra, inclusive da prépria Rainha, submetendo o mundo a
sua leitura e propria vontade, em uma alegoria das formas de dominacdo presentes na
sociedade brasileira do século XIX.

Quem “hoje é um; e amanha outro” é — além da subjetividade vazia e fantasma do
Rei - a propria figuracdo do Brasil apresentada pelo dramaturgo: esse flutuar, mais do
que diverso, é contraditorio e repetitivo porque retorna sempre as mesmas oposicoes, sem
obter saida. E o que pretendemos demonstrar a seguir, aprofundando essa leitura

alegorica da peca.

Segundo excurso: drama burgués e melodrama no Brasil

Segundo Vilma Aréas®®, as mudancas introduzidas na Colénia com a chegada da
corte portuguesa ao Brasil significaram para nés uma espécie de lluminismo, com o
adensamento do meio cultural e a tentativa de civilizar as povoagdes que “as vezes nao
passavam de meros presidios ou plantacdes, conforme as descreveu Hipolito da Costa,
com ironia”?*®. A transferéncia possibilitou a vinda de estrangeiros ilustrados de vérios
paises, a fundacdo da imprensa Régia e os primeiros jornais, a primeira livraria, a
biblioteca publica, algumas escolas superiores. A vinda da missdo francesa em 1816 e o
florescimento de uma notdvel atividade musical coroaram as iniciativas de
desenvolvimento cultural. A inauguragéo do Real Teatro de S&o Jodo, em 1813, animou a
criacdo de “aproximadamente vinte e trés casas de espetaculo em diversos pontos do
reinado na primeira metade do século XIX."2*

No entanto, apesar desse crescimento na produgdo cultural, a nascente
dramaturgia brasileira ressentia-se de um romantismo “de aspecto incompleto e as vezes
equivocado, & maneira do que acontecia em outros dominios”?*. Se no capitulo anterior
pudemos mencionar a recepgéo refletida do drama burgués — néo isenta de contradi¢des —
empreendida por José de Alencar, marcada por uma plena consciéncia da reproducéo do

ZBAREAS, Vilma. “A comédia de costumes”. In: FARIA, Jodo Roberto. Histéria do teatro brasileiro. Sio
Paulo: Perspectiva/Sesc, 2012, p. 121

236) dem. ibid.
2371 dem., ibid.
238Idem, p. 122
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modelo europeu e por um propdsito claro de formac&o literaria e de plateia, a face oposta
da aclimatacdo do drama burgués no pais € marcada por uma confusdo generalizada, entre
drama e melodrama, entre realismo e romantismo: “nosso drama, entendido como drama,
equivoco comum em toda parte, foi fendmeno ilusorio (...), pois embora empenhado em
enriquecer a acao e rechear o palco, ndo passou de tentativa canhestra, antes literaria que
dramética. (...) Pouco depois, 0 que se chamou de realismo também obedeceu a lei geral
do hibridismo que regia a Colonia, misturando-se a nova escola aos tons idealizados do
romantismo”?*°.De um lado existiam os objetivos literarios dos autores imbuidos do
método dramatico e realista, de outro a “impregnacdo social, que estd um pouco em
tudo™**°, como escreveu Decio de Almeida Prado. Essa impregnacéo social, verdadeira
estrutura de sentimento, seguia as convencdes de uma forma hibrida, misto de drama e de
melodrama.

J& mencionamos no capitulo anterior que ha diferencas grandes entre o drama
burgués puro e o melodrama, mas identificamos, mesmo na peca de Alencar — critico
ferrenho do melodrama roméantico — pelo menos um traco de tonalidade melodramética: a
intensa movimentacdo da trama, retorcida por inUmeras peripécias. O melodrama é
caracterizado pelo enredo sinuoso, repleto de reviravoltas, revelagdes surpreendentes,
“visando manter o publico em ansiedade constante, até que no desfecho haja a punicao do
vilo e o prémio & personagem virtuosa”?**.

No drama, segundo Décio de Almeida Prado, acontece o contrario: as
personagens trazem dentro de si, simultaneamente, “o bem e o mal, o anjo e o demonio,
na linguagem poética da época, embebida de cristianismo?*2. No entanto, ainda segundo
Décio, em muitos aspectos o drama contaminou-se pelo melodrama, sobretudo no enredo
complicado e nos lances folhetinescos. Assim, “ainda que apresentassem universos
draméticos e metafisicos opostos, um de confusa e veemente contestacdo, o outro de

reafirmacdo de valores religiosos e morais vigentes” ?*

, foram frequentemente
confundidos quando encenados no periodo do nosso primeiro romantismo. O gosto por
esse hibrido de drama e melodrama repleto de a¢fes mirabolantes e de falas bombaésticas
tomou conta do publico, que foi prontamente atendido pelas companhias dramaticas em

atividade no Rio de Janeiro.

239 dem., ibid.

>Oapud AREAS, Vilma, op. cit., p.122
241FARIA, Jodo Roberto. Ideias teatrais. Sdo Paulo: Perspectiva/FAPESP, 2001, p.27
242PRADO, Decio de Almeida. Teatro de Anchieta a Alencar, op. cit., p. 122
243 L
Idem, ibid.
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A peca que analisaremos a seguir, de um dramaturgo original como Qorpo Santo,
sO pode ser compreendida sob o claro-escuro dessa luz incerta que determina as duas
faces da recepcdo do drama burgués no Brasil: de um lado a teorizacdo rigorosa de
Alencar — que ndo conseguiu se livrar plenamente da estrutura de sentimento
melodramatica, mas que se baseava nos pressupostos do drama francés — e de outro a
presenga quase hegemonica dos recursos do melodrama em todas as representacoes
teatrais do periodo, invadindo mesmo as de origem dramética pura e europeia. A
logicidade do drama estd na criagdo da ilusdo de realidade mediante a continuidade, a
causalidade, a motivacdo genética e o desenvolvimento envolvente, supde também a
obrigagdo de apresentar uma logica de relagdes sem fraturas que testemunha a aparéncia
de um mundo compacto e que nos faca esquecer os sinais de fissura presentes no
cotidiano. Isso exige a descrigcdo de causalidades e de motivagdes, a articulacdo das agcOes
sob essa perspectiva: tais caracteristicas de logicidade unem o drama e o romance burgués
do periodo, e estdo presentes tanto no Werther e em Orgulho e preconceito, quanto em
Emilia Galotti ou Minna von Barhelm, pecas teatrais de Lessing. Tentaremos demonstrar
que Qorpo Santo depurou esse modelo hibrido de suas caracteristicas sentimentais, de
suas frases de efeito comovente, de seus mecanismos de causalidade e de suas
inumeraveis peripécias — como se deixasse uma fruta a apodrecer e secar ao sol, restando
somente o seu carogo. O caro¢o do drama burgués de Qorpo Santo € a racionalidade da
estrutura formal, sua logicidade esvaziada, mas esse resto dramatico foi entdo utilizado
em negativo, colocando o drama brasileiro sobre seus pés, e, simultanea e
paradoxalmente, de cabeca para baixo.

Importante observar, por fim, que essa quebra da integridade do padrdo formal do
drama, promovida por Qorpo Santo, é a negacdo de um modelo que ainda ndo estava
consolidado e dominado no ambito da dramaturgia brasileira do periodo, mas que era
tomado como padrdo por aqui com base em critérios apoiados em tradi¢fes europeias
importadas.

Com a reversdo do padrdo légico associado a racionalidade burguesa do drama
(fazendo a racionalidade funcionar contra si mesma, como loucura) Qorpo Santo, salvo
engano, mostrara, por meio da analise que segue, algo singularmente extemporaneo: o
drama burgués ndo tinha sequer se configurado plenamente no pais, e aquilo que lhe era
essencial j& estava sendo acionado em funcionamento reverso em sua dramaturgia. Para
nossa leitura critica atual, situada no momento histérico em que lemos essa obra, tal

procedimento negativo pode ser reconhecido, em nosso agora da cogniscibilidade.
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Naquela época, porém, essa reversao ndo era consciente ou socialmente perceptivel. Tal
mecanismo de negacdo sO pode ser ativado com o0 nosso olhar de leitores de hoje, o que
equivale a dizer que a peca apresenta, latentes, sentidos que s6 podem entrar em

funcionamento dentro do contexto histérico em que nos situamos.

Maquina dialética da des-razao

A dramaturgia de Qorpo Santo constitui um caso singular entre n6s de importacéo
do modelo dramatico. Considerado por boa parte da fortuna critica como uma espécie de
precursor do surrealismo, também constitui opinido geral que Qorpo Santo, por outro
lado, com os pés fincados no tectonismo deslizante do século XIX, provavelmente
pretendeu imitar os moldes de Joaquim Manoel de Macedo e de José de Alencar, estes
ultimos eles proprios inspirados pelos modelos franceses, sobretudo da *“comédia
realista”, uma espécie de ‘alta comédia’ que nao tinha como objetivo primeiro provocar o
riso, mas descrever costumes e discutir questdes de interesse social da burguesia.

A divisdo de suas pecas em atos, quadros e cenas comprovaria que Qorpo Santo
estava preocupado em escrever pecas “bem-feitas”, dentro dos moldes tradicionais
vigentes na época, tentando, certamente, seguir parametros que devia conhecer.?**Essa
dialética entre uma forma (dramatica) retirada das comédias de costumes europeias e um
contetdo onirico, aparentemente delirante, teria levado alguns dos seus comentadores a
considera-lo também um mau escritor: “Qorpo Santo incorre num erro muito comum de
pessoas que ndo tém habito de lidar diretamente com o palco, ou seja, ndo tem nocdo de
tempo em teatro. A sua divisdo em cenas, quadros e atos é absolutamente arbitraria, e
poderiamos, inclusive, questionar essa propria divisdo”.*®

Mais do que a divisdo em cenas e atos, parece arbitraria aos comentadores de
Qorpo Santo a utilizagdo do modelo do drama burgués que serviria como uma espécie de
camisa-de-forca ao pleno desenvolvimento dos conteddos oniricos ou expressionistas
tratados pelo dramaturgo. Dai a impressdo de inabilidade na utilizacdo da “carpintaria
dramética” e de uma certa sensacdo de obra mal-acabada e desconjuntada que a leitura
critica de Qorpo Santo geralmente pretendeu fixar. Vejamos uma cena da peca que possui
o titulo sugestivo de Hoje sou um; e amanha outro para tentar compreender tal itinerario

critico:

Z“S‘FRAGA, Eudynir. Quorpo Santo. Surrealismo ou absurdo? S&o Paulo: Perspectiva, 1988, p. 58
Idem, ibid.
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MINISTRO - Primeiramente, saiba V.M. de uma grande descoberta
no Império do Brasil, e que se tem espalhado por todo o mundo
cristdo, e mesmo ndo cristdo! Direi mesmo por todos os entes da
espécie humanal!

O REI (muito admirado) Oh! Dizei; falai! Que descobriram - é
errol?

MINISTRO - E cousa tdo simples, quanto verdadeira: 1.a - Que o0s
nossos corpos ndo sdo mais que os invllucros de espiritos, ora de
uns, ora de outros; que o que hoje é Rei como V. M. ontem ndo
passava de um criado, ou vassalo meu, mesmo porque senti em meu
COrpo 0 VOSSO espirito, e convenci-me, por esse fato, ser entdo eu o
verdadeiro Rei, e vo6s 0 meu Ministro! Pelo procedimento do Povo, e
desses a quem V. M. chama conspiradores persuadi-me do que acabo
de ponderar a V.M.

2.a - Que pelas observaces filosoficas, este fato é tdo veridico, que
milhares de vezes vemos uma crianca falar como um general; e este
como uma crianga. Vemos por exemplo um individuo colocado no
cargo de presidente de uma Provincia; velho, carregado de servigos;
com titulos, dignidades; e mesmo exercendo outros empregos de alta
importancia ter medo, Senhor: ndo poder abrir a boca diante de um
homem considerado talvez pelo Povo, sem um emprego pessoal, sem
mulher, talvez mesmo sem 0 necessario para todas as suas despesas,
finalmente um corpo habitado por uma alma. Que quer dizer isto,
Senhor? Que esse sobrecarregado de cargo e dignidades humanas é
zero perante este protegido ou bafejado das dignas leis Divinas. Eu,
pois, ontem estava tdo acima de Vossa Majestade, porque sentia em
mim o dever de cumprir uma missdo Divina, que me era impossivel
cumprir ordens humanas. Podeis fazer agora o que quiserdes!

O REI - Estou pasmo - com a revelagdo que acabo de ouvir. Se isto
se verifica, estou perdido!®*

Aparentemente, ao analisarmos 0s personagens e 0 entrecho da cena, estariamos
diante do principio da subjetividade descentrada, tal como descrito pela filosofia de David
Hume. Mesmo sem conhecer o fildsofo inglés, Qorpo Santo teria sido capaz de configurar
a identidade como ficcdo de maneira muito préxima a de Hume. O dado novo no
dramaturgo brasileiro estaria em situar o vagar das impressdes que constituiriam a
subjetividade na arena da luta de classes, uma vez que o processo descrito pelo ministro
foi capaz de transforméa-lo, no dia anterior, na propria substancia da majestade divina. A
revelagdo acima ocorre logo na cena inicial da peca e tem o poder de desestabilizar as
crencas do rei, fazendo-o perdoar, no ato seguinte, dois suspeitos de uma conspiracdo
armada para derruba-lo do poder:

248 | EAO, José Joaquim de Campos. (Qorpo Santo). “Hoje sou um; e amanha outro”. In: Teatro completo.
S&o Paulo: lluminuras, 2000, p. 184
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O REI - Bem conhego, Senhora, 0 interesse que tomais em tudo
guanto diz respeito a minha, a vossa e a felicidade do Estado que por
heranca ou Vontade Divina - governo: ora com sabios conselhos; ora
com vossas felizes lembrangas; ora com as mais justas - vossas
reflexdes! Estais, portanto, servida, Senhora, em vosso pedido;
mesmo que o ndo fizésseis, a conversacdo que acabo de ter com um
dos nossos mais distintos politicos, e atualmente na primeira pasta do
Governo, seria bastante para perdoar a esses, de quem tive dendncia
de que conspiram contra 0 nosso Governo®*'!

Assim, antecipando-se ao pedido de cleméncia que seria realizado pela Rainha, o
Rei perdoa os possiveis conspiradores baseado na revelacdo que lhe foi feita acerca da
instabilidade da subjetividade. Estariamos diante da figuracdo de uma “experiéncia social
subjetiva brasileira” marcada pelo fluxo constante de identidades, caracteristica de uma
sociedade formada por mdltiplas culturas e etnias? O reconhecimento dessa experiéncia
teria gerado a acédo do rei. Essa primeira leitura constituiria 0 nosso exoesqueleto da peca,
o0 ideologema que a recobre impedindo-nos de enxergarmos o que esconde.

Para o filésofo Slavoj Zizek, qualquer pretensdo de totalizar o campo social deve
interpretar-se como um sintoma, o efeito de um trauma que ndo pode ser simbolizado
diretamente na linguagem. Este trauma subsiste como a possibilidade permanente de
fazer contingente qualquer formacéo discursiva que tenha a pretensao de fixar uma versao
sem fissuras da realidade. Esse trauma persiste como o Real, entendendo-se por Real
aquilo que nenhuma versdo da “realidade” logra incluir. O Real constituiria assim a
contingéncia ou a caréncia de qualquer formagéo discursiva. Como tal, Zizek situa-se no
plano tedrico contrario ao racionalismo de Habermas, que sup8e que no ato de fala ha
uma transparéncia da intencdo que € em si mesma sintomatica de uma denegacdo da
psique, do inconsciente, daquilo que resiste a linguagem.

Na perspectiva de Zizek, ao contrario de um relativismo que contestaria qualquer
possibilidade de conhecimento da realidade, toda formacéao discursiva deve ser entendida
em relacdo com aquilo que tal formagdo ndo pode acomodar dentro de seus proprios
termos discursivos ou simbolicos. Este “exterior traumatico” chega a ser a ameaca que
motiva e, eventualmente serve de obstaculo, a ambicdo linguistica de obter a
inteligibilidade. A ininteligibilidade de Qorpo Santo, se seguirmos esse caminho, talvez
esteja relacionada ndo a uma falta de habilidade do dramaturgo em dividir seu material
corretamente entre atos e cenas ou a qualquer outro pecado de mau dramaturgo, mas sim

a um nucleo traumatico da prépria experiéncia histdrica e subjetiva.

247Idem, p.185
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Ainda seguindo as pistas de Zizek, se considerarmos a ideia de que toda formagéo
ideoldgica se constitui através e contra um antagonismo constitutivo e, por conseguinte,
deve entender-se como um esforco por encobrir ou suturar uma série de relacGes
conflituosas, talvez seja possivel ler o drama de Qorpo Santo para além do seu
exoesqueleto. Mas como essa sutura ideolégica nunca é completa, quer dizer, posto que
nunca pode estabelecer-se como um conjunto necessario ou geral, transparente, de
conex0es, estd marcada pela incapacidade de exercer uma determinacdo completa, por
uma contingéncia constitutiva, que emerge dentro do campo ideoldgico como sua
instabilidade permanente (e promissora).

Seguiremos a promessa de tentar decifrar tal experiéncia traumatica sem a
pretensdo de fornecer uma interpretacdo una e totalizadora do texto de Qorpo Santo, mas
como possibilidade de lermos, por entre as frestas e fissuras da pega, tracos de uma
determinada experiéncia historica brasileira, que nos distanciaria, no plano da formagéo
de nossa dramaturgia, dos modelos europeus.

Apos a revelagdo do Ministro, admirado o Rei deseja saber quem foi o s&bio a
formular tal teoria da identidade e pede um retrato do autor, para ser colocado em

destaque na Corte:

O REI - Poderiamos obter um retrato desse ente a meu ver tdo
grande ou maior que o préprio Jesus Cristo!?

MINISTRO - Eu nédo possuo algum; mas pode se encomendar ao
nosso Consul na cidade de Porto Alegre, capital da Provincia de Sao
Pedro do Sul, em que tem habitado, e creio que ainda vive.

O REI - Pois seras ja quem fara essa encomendal!

MINISTRO - Aqui mesmo na presenca de V . M. o farei. (Chega-se
a uma mesa, pega em uma pena e papel, e escreve:)

"Sr. Consul de... De ordem de Nosso Monarca, tenho a determinar a
V. Sa. que no primeiro correio envie a esta Corte um retrato do Dr.
Q... S..., do maior tamanho, e mais perfeito que houver. Sendo
indiferente o prego. O Primeiro Ministro DOUTOR SA E BRITO"
Corte de..., maio 9 de 1866°*,

A data mencionada na carta a ser enviada pelo Ministro, 9 de maio de 1866, é
geralmente atribuida na fortuna critica do dramaturgo como o dia em que a peca estaria
sendo escrita. Os dados geograficos - Rio Grande do Sul e Porto Alegre - remeteriam a
biografia do préprio Qorpo Santo, que assim pode ser visto como o sabio, tdo importante

quanto Jesus Cristo, citado na conversa entre o rei e seu ministro.

248 |dem, p. 187
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E possivel interpretar a peca como manifestacdo das idiossincrasias biograficas de
Qorpo Santo; dessa forma poderiamos encarar a “flutuacdo subjetiva” mencionada como
retrato do proprio autor, em um outro procedimento a antecipar as confissfes surrealistas
ou, indo mais além, até mesmo a escrita performativa dos textos pds-draméticos mais
contemporaneos. Tal interpretacdo parece justificavel, mas ainda estamos tateando o
exoesqueleto do ideologema, distantes de uma experiéncia traumatica capaz de abrir uma
lacuna na linguagem dramatica, exigindo uma sutura ideoldgica imediata. A chave
alegorica que estamos procurando parece estar no conceito de racionalidade, que, como
mencionamos acima, Szondi afirmou ser essencial a ideologia burguesa e a forma

dramética.

Novo excurso: drama, virtude e razdo

Descrevendo outra das heroinas de Lessing marcadas pelo livre raciocinar, a
personagem Minna Von Barhelm, da peca homénima de Lessing, Gyorg Lukacs a situa
como simbolo dos valores da Ilustracdo: “também ela tem sua sabedoria; mas ndo é uma
sabedoria que supere a vida, antecipe-se a ela, esteja por cima dela; ndo é uma
superioridade teorética, sendo nascida de uma experiéncia vital  profunda e
profundamente trabalhada”?*. A sabedoria da personagem Minna “ndo é nada sabia,
sendo o simples impulso intacto de um auténtico ser humano que quer uma vida com
sentido, s6 realizdvel na comunidade e no amor™®°. Sua sabedoria é, pois, “sempre
impulso a ver homens concretos em sua concreta humanidade, a apropriar-se de sua
problematica, mas também a ver com uma s6 mirada o que ha de melhor neles (...)"*".
Mas, para o fildsofo hungaro, essas possibilidades nunca se acumulam em uma “imagem
ideal”. Minna pode equivocar-se, pode alimentar irreais ideias a cerca de homens e
situacOes; mas, por meio de todos esses erros, irrompe sempre seu claro entendimento,
vence sempre sua autenticidade “ética e transforma tantas vezes em verdade o que era
representacdo falsa (...) Em Minna se tem feito corpo de modo mais sensivel o
humanamente melhor da ilustragdo alema®?,

A peca de Lessing, um dos autores mais representativos do drama burgués,
confere a Minna a missdo de propagar os ideais burgueses de racionalidade e de uso livre

2Ly KACS, Gyorg. Goethe y sua epoca. Mexico: Grijalbo, 1968, p. 43-44
20y KACS, Gyorg. Goethe y sua epoca. Mexico: Grijalbo, 1968, p. 43-44
251Idem, p. 44
252\ dem, ibid.
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do espirito. Os valores burgueses representados por Minna -= a inteligéncia, o altruismo,
a bondade - substituem os valores da nobreza, ligados a0 nome e a uma sociedade
estratificada: o protagonismo do mérito, simbolizado pela acdo de Minna na peca,
transforma o drama em veiculo de uma classe social em ascensdo. A propria forma da
peca, vasto panorama da recém terminada guerra dos sete anos, transforma o olhar da
personagem em estrutura: 0s demais personagens gravitam todos em torno do olhar de

Minna e por meio do seu julgamento avaliamos o caréter e a situagéo de cada um.

MINNA — Oh, sempre has de ter razdo... mas se é assim, ndo tendes
nenhuma razdo em declarar-vos infeliz. Ou calai-vos totalmente ou
contai tudo de uma vez. Uma razdo, uma necessidade que vos ordena
esquecer-me? Sou uma grande amante da razdo e tenho grande
respeito pela necessidade. Mas deixai-me ouvir qudo razoavel é essa
razdo, qudo necessaria é essa necessidade. (...)

VON TELHEIM (Cobrindo o rosto com o chapéu que traz na outra
méo e se afasta dela) Isto é demais! Onde estou! Deixai-me,
senhorita! Vossa bondade me tortura! Deixai-me!

A peca é articulada em torno da sinceridade de Minna, capaz de tornar
transparentes todos 0s personagens que a cercam, ajudando-os, por meio da luz da razéo,
a tomarem decisbes e a encontrarem os melhores caminhos. Essa estrutura dramética
transforma o olhar de Minna em uma espécie de grande refletor cénico, capaz de iluminar
as regides obscuras da sociedade e transforma-las por meio da livre iniciativa de cada
personagem gue entra em contato com o esclarecimento da protagonista. A propria guerra
— terminada seis meses antes do tempo em que se passa a agdo pecga — aparece CoOmo um
mal pertencente a0 mundo antigo, em que a reflexao e a justica burguesas ndo baseavam
as atitudes cotidianas.

Em sua anélise sobre Dom Casmurro, Roberto Schwarz nos revela o resultado da
aclimatagdo dos ideias iluministas no Brasil, descrevendo Capitu como uma espécie de
Minna Von Barhelm fora de lugar: “Capitu, pelo contrario, satisfaz os quesitos da
individuacdo. A menina sabe a diferenga entre compensagfes imaginérias e realidade, e
ndo tem apreco pelas primeiras. Em pais tdo sentimental, ainda mais em se tratando de
mocinhas, deve-se assinalar o incomum dessa iniciativa machadiana de estudar a beleza,
a aventura e a tensdo proprias ao uso da razdo”. Assim, quando a mae de Bentinho
resolve cumprir uma promessa e mandar o filho para o seminério, pondo em risco 0s

planos conjugais da vizinha pobre, esta explode num raro espetaculo de independéncia de

253LESSING, G.E. Emilia Galotti/Minna Vons Barhelm. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1999, p. 170-171
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espirito e inteligéncia: “Capitu ndo s6 tem designios proprios, 0s quais consulta, como
tem opinido formada e critica a respeito de seus protetores, e até da religido deles. Noticia
exata e verificacdo interior, uma certa recapitulacdo critica da situacdo, vao juntas,
indicando o nexo entre liberdade de espirito e objetividade, esta Gltima um verdadeiro
esforco metodizado de pensamento. A clareza na decisdo supde distancia em relagcdo ao
sistema de obrigacdes e fusdes imaginarias do paternalismo®*.

No entanto, Schwarz também nos revela que a tragédia narrada pelo romance
surge precisamente dessas “idéias atrevidas” de Capitu, que designam eventuais
resultados da independéncia de espirito da personagem, projetos individuais que escapam
ao limite da sociedade paternalista e de sua l6gica excludente e opressora. Para Bentinho,
“a mulher com idéias préprias tinha que dar em adultério e no filho do outro: o Casmurro

agora se identifica ao conservadorismo a que mal ou bem se havia oposto no periodo

anterior de sua vida™?>®.

Lessing no Brasil: 0 negativo da razéo Esclarecida

E possivel acompanhar a funcdo ideoldgica de tais ideais Iluministas, sob a
estrutura periférica do capitalismo brasileiro, na peca de Qorpo Santo. Em Hoje sou um; e
amanha outro, o pano de fundo da guerra se repete, assim como na peca de Lessing, mas

a heroina feminina do autor brasileiro ndo é portadora do Esclarecimento:

A RAINHA - (e um pouco depois as Damas, entrando
apressadamente e atirando-se nos bracos do Rei) Meu querido
esposo, quanto me fizeste pensar sobre a tua existéncia, sobre o teu
futuro! Sobre a paz e felicidade do nosso Reino! (Desprendendo-se
mui devagar de seus bracos:) Sim, caro amigo! Quando milhares de
feras tentavam langar-nos talvez fora de nossos territorios deles se
apossarem, destruir nossos bens, aniquilar nossa Patria e fazerem
destarte a desgraca geral ndo era para menos que para sentir-se o
maior receio por tantos males de que nos achdvamos ameacados.
Felizmente houve um triunfo completo. Os mares repletos de
cabecas, de corpos que boiavam dos nossos inimigos, como se uma
peste houvesse destruido a vida de milhares de peixes, como
algumas vezes havemos observado. Na peninsula em que tentaram
um desembarque, eram tantos que bem se podia dizer que era um
matadouro publico de carneiros para alimentar uma grande cidade.
Felizmente, viveremos, continuaremos a viver tranquilos e felizes!

O REI - E tudo isso verdade minha muito querida esposa. Agora,
porém, s nos cumpre continuar a velar sobre quanto diz respeito aos
interesses publicos d'outra ordem. Eu continuarei a pensar; a

254SCHWARZ, Roberto. Duas meninas. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1997, p.25-26.
255 L
Idem, ibid.
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meditar; a estudar; a cogitarquanto possa fazer a felicidade dos
homens. Tu que és mulher, de igual modo procederas a respeito das
de teu sexo. Combinaremos depois, e todos os dias por duas horas
pelo menos de cada um, sobre tais assuntos; o que for julgado
melhor, isso se pora em pratica.”*

O Rei menciona a capacidade de reflexdo da Rainha e declara s6 tomar decisdes a
partir do didlogo com a esposa. Estamos, aparentemente no terreno de Minna ou, ao
menos, no paradigma ilustrado de Capitu. No entanto, se a tragédia de Capitu é ousar
pensar por si mesma, buscar sua individuacdo, no territorio patriarcal do paternalismo e
das relacbes de favor em tempos de guerra, a Rainha ndo chega a tanto. Pelo contrario,
em vez de refletir sobre as razfes do combate, o que fariam suas colegas de heroismo,
parece deliciar-se com a descri¢do da carnificina: “eram tantos que bem se podia dizer
gue era um matadouro publico de carneiros para alimentar uma grande cidade.
Felizmente, viveremos, continuaremos a viver tranquilos e felizes!”

A bondade e transparéncia contagiantes de Minna sdo aqui substituidas pelo
calculo egoista: para a Rainha as vitimas da guerra ndo tém nenhuma importancia, desde
que ela e o marido continuem a viver felizes. A prépria descrigdo dos horrores da batalha,
minuciosa, indica uma espécie de prazer morbido e nomear o horror, ja que em nenhum
momento da peca a verve oratéria da Rainha aparece, a ndo ser quando descreve
detalhadamente os massacres.

Se Capitu ndo era capaz do altruismo e da sinceridade de Minna, suas ideias
avangadas e sua tentativa de individuagdo, em vez de contaminar seus interlocutores, a
destruiram. A Rainha de Qorpo Santo ndo se aproxima de qualquer tentativa de
individuacdo. Seu comportamento perverso parece sempre proximo do delirio e a légica
racional se inverte em suas acdes em des-razdo. Logo depois de saudar o Rei com essa
descri¢do sangrenta, a Rainha o convida para descansar, como se fosse possivel esquecer
0 horror dormindo.

Mas a peca ndo transforma em negativo apenas o ideal da heroina ilustrada do
drama burgués. A sabedoria virtuosa de Minna, tdo defendida e buscada, também muda
de sinal. J& na primeira cena de Hoje sou um, amanha outro, no dialogo entre o Rei e 0

Ministro nos deparamos com uma reflex&@o sobre a virtude:

MINISTRO - Ainda nédo vos disse, Senhor, - que esse homem viveu
em um retiro por espago de um ano ou mais, onde produziu
numerosos trabalhos sobre todas as ciéncias, compondo uma obra de

256LEAO, José Joaquim de Campos. (Qorpo Santo), op. cit., p. 193
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mais de 400 paginas em quarto, a que denomina E... ou E... de. .. E ai
acrescentam que tomou o titulo de Dr. C... s.... - por ndo poder usar 0
nome de que usava - Q... L..., ou J... J... de Q. .. L..., ao interpretar
diversos tépicos do Novo Testamento de N. s. Jesus Cristo, que até
aos proprios Padres ou sacerdotes pareciam contraditérios!*’

Imediatamente podemos reconhecer na descricdo do sabio virtuoso o proprio
Qorpo Santo: a obra de mais de 400 péaginas, “a que denomina E”, é a famosa
Ensiglopedia ou Seis Mezes de Huma Enfermidade, composta por poemas, receitas,
bilhetes, aforismos, artigos e pecas teatrais, em que Qorpo Santo tentou empreender uma
reforma ortografica para simplificar a escrita, adotando, por exemplo, para cada fonema
uma unica representacdo grafica. Quanto  as interpretacGes inéditas da Biblia,
mencionadas pelo Ministro, sabemos também que Qorpo Santo adotou sua alcunha
alegando que um monge do século XVIII, de mesmo nome, nele se encarnara.

Com o dialogo, vemos a descri¢do da virtude do sabio se desenvolver:

MINISTRO - Ainda ndo é tudo, Senhor: Esse homem era durante
esse tempo de jejum, estudo, e oracdo - alimentado pelos Reis do
Universo, com excegdo dos de palha! A sua cabeca era como um
centro, donde saiam pensamentos, que voavam as dos Reis de que se
alimentava, e destes recebia outros. Era como o cora¢do do mundo,
espalhando sangue por todas as suas veias, e assim alimentando-o e
fortificando-o, e refluindo quando necessario a seu centro! Assim
como acontece a respeito do coragdo humano, e do corpo em que se
acha. Assim é que tem podido levar a todo 0 mundo habitado sem
auxilio de tipo - tudo quanto hé querido! **®

Aqui, conhecendo a biografia de Qorpo Santo, é dificil ndo considerarmos a
descricdo do sdbio como puro delirio: “por volta de 34 anos comecou a manifestar
indicios de perturbagdo mental. 1sso o levou a conflitos com a esposa e a familia e a um
processo de interdicdo judicial que o fez muito pensar”.2*°

Mas se houver na descri¢do exagerada das virtudes do sabio, citado pelo Ministro
para “ilustrar o Rei”, algo mais do que autobiografia? Talvez seja possivel encontrar,

habitando no exato sentido da ac&o de “formar o Rei”, alguma pista:

A RAINHA - Quanto me apraz, Senhor, ouvir de vossos labios,
doces e salutares palavras! Estou tranqila, e volto feliz aos trabalhos
em que sempre me costumo ocupar! (Para o Ministro:) Senhor
Ministro, continuai com vossos sébios conselhos a ilustrar vosso

27 QORPO SANTO, op.cit.,p. 183

28 | dem, ibid.

% AGUIAR, Flavio. “A continuacéo da comédia de costumes”. In: Histéria do teatro brasileiro. Sio
Paulo: Perspectiva, 2011, p. 250
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Grande Rei, e contai sempre com a protecdo de vossa assaz afetuosa
Rainha! (Sai com as Damas.)*®

Parece que, ao entrar em contato com a filosofia do sabio, o Rei aprende sua
principal virtude, o uso refletido da razdo. Para um filosofo como Rousseau, a virtude
poderia ser definida como a busca ideal do equilibrio na ordem social: “eis porque um
autor célebre estabeleceu a virtude por principio da republica, pois todas essas condi¢oes
ndo poderiam subsistir sem ela”®®*. A pratica da virtude estaria ligada & oposicdo aos
valores tradicionais da nobreza: em uma das cartas do romance epistolar Julia, ou a Nova

262 _ tenta defender o casamento entre

Eloisa, um dos personagens — um aristocrata inglés
a heroina, filha de um nobre militar, e seu preceptor, um plebeu: “Esses quaisquer que
vocé diz sdo mais respeitaveis que todos os fidalgos da Europa. (...) Se o genro que lhe
proponho ndo conta, como vocé, com uma larga série de antepassados sempre incertos,
ele serd a base e a honra de sua propria casa, como 0 seu primeiro antepassado o foi da
sua”®3, H4 um tom de negociacdo no didlogo, como se estivéssemos diante de um
comerciante que defende o alto valor de uma mercadoria, nesse caso, o futuro genro do
militar.

Adiante, no discurso, emerge outro valor fundamental ao drama burgués e a sua
estrutura formal, a presentificacdo absoluta das agdes, o que significa defender o
presente plebeu, em detrimento das tradicbes passadas da aristocracia: “Julguemos o
passado pelo presente”®®. A contradicdo entre valores burgueses e nobreza decadente é
aqui enunciada: “H4, eu confesso, muita gente ma entre os plebeus, mas posso apostar
vinte contra um que um gentil-nomem descende de pelo menos um canalha. Deixemos, se
quer, a origem a parte e julguemos o mérito e os servigos(...) Que faz essa nobreza pela
gldria da patria ou pela felicidade do género humano? (...) Ousa vocé, em uma republica,
honrar-se de pertencer a uma classe destruidora das virtudes e da humanidade?”?®. A

260 OORPO SANTO, op. Cit., p. 184
261 ROUSSEAU, Jean Jaques. “Do contrato Social”. In: Os pensadores. Sdo Paulo: abril Cultural, 1975, p.

91

262 . - . « . .
No romance de Rousseau,a aristocracia inglesa, po6s-Revolucdo Gloriosa, vangloria-se de seu

progressismo burgués, em relacdo aos atrasados nobres franceses: “Se conhece a nobreza da Inglaterra,
saberd que é a mais ilustrada, a melhor instruida, a de melhor juizo da Europa(..). Nosso primeiro dever é
com a nagdo, o segundo com quem nos governa: ndo é sua vontade sendo seu direito que nos conduz,
ministros supremos das leis na cAmara dos pares, algumas vezes inclusive legisladores, fazemos igualmente
justica ao povo e ao rei, e ndo suportamos que ninguém diga: “deus e minha espada”, sendo somente “Deus
e meu direito”.(ROUSSEAU, Jean Jaques.Julia, o la nueva Eloisa. Madrid: Akal, 2008, p.198) Importante
recordar aqui, para encerrar, que “Deus e meu direito” era a divisa da monarquia inglesa.

263ROUSSEAU, Jean Jaques.Julia, o la nueva Eloisa. Madrid: Akal, 2008, p.196
2%% dem,ibid.
285 dem, ibid, p. 197
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esséncia conflitual do drama burgués tem sua estrutura de sentimento aqui configurada,
e, por isso, seu teor de verdade pode ser apreendido como uma forma antagbnica e
dialogica que expressa conflitos de classe, por mais que os embates emerjam travestidos
de sentimentalidade privada.

Além disso, para Rousseau, a virtude burguesa, capaz de fazer algo pela
“felicidade do género humano”, estaria ligada a liberdade de opinido: “a essas trés
espécies de leis, junta-se uma quarta, a mais importante de todas, que ndo se grava nem
no marmore,nem no bronze, mas nos coragdes dos cidaddos; que faz a verdadeira
constituicdo do Estado; que todos os dias ganha novas forgas; que, quando as outras leis
envelhecem ou se extinguem, as reanima ou as supre (...) Refiro-me aos usos e costumes
e, sobretudo, & opiniao”?®.

Os usos e costumes seriam o aspecto habitual, enquanto a opinido seria 0 aspecto
racional da moral ativamente praticada na vida cotidiana. Como para Rousseau a moral
ndo se formula e nem se impde pelas leis, a ordem da polis repousaria naquilo que s6 a
educacdo pode infundir, preparando os cidaddos para o comportamento adequado e
necessario a vida em comum: “importa, pois, para alcangar o verdadeiro enunciado da
vontade geral, que ndo haja no Estado sociedade parcial e que cada cidaddo s6 opine de
acordo consigo mesmo”. %’ A virtude estaria ligada ao livre pensar de maneira
autdbnoma e ndo seria uma qualidade inata, cabendo a educacdo a responsabilidade de
formar cidadaos virtuosos. A liberdade do pensar por si mesmo é retomada por Rousseau
no Emilio. A educagéo da crianga, exposta entre os livros 1 e 3, visa criar uma espécie de
“selvagem civilizado”, um homem que se preocupa sobretudo consigo, independente e
auto-suficiente, sem regras contrarias as suas inclinagdes que possam dividi-lo :“ja que
precisamos absolutamente de livros, existe um que oferece, a meu ver, o melhor tratado
de educagdo natural. Serda o primeiro livro que Emilio lerd; sozinho, constituird por
bastante tempo sua biblioteca inteira, e nela sempre ocupara um lugar de destaque. Serad o

texto a que todas as nossas conversas sobre ciéncias naturais servirdo apenas de

%6 | dem, ibid, p. 75. A defesa da opiniio como virtude seria uma maneira de confrontar, no fildsofo

genebrino,um certo mal-estar acerca da civilizacdo das luzes. Rousseau promove uma critica a civilizagdo e
ao progresso das ciéncias e das artes e considerava como responsaveis pelos males sociais justamente
aquelas letras, artes e ciéncias nas quais os enciclopedistas viam as causas do progresso. Neste sentido, a
ciéncia e a virtude seriam incompativeis. O que nos interessa, nessa relacdo de tensdo que Rousseau
estabelece com os ideais das Luzes, é a sua defesa da orientagdo autbnoma do sujeito: “Penso que quando
se tem a mente aberta pelo habito de refletir, mais vale encontrar por si mesmo o0 que se encontrard nos
livros. (...) N&o busquemos, pois, nos livros principios e regras que seguramente vamos encontrar dentro de
n6s”. (ROUSSEAU, JJ. Julia, o la nueva Eloisa. Madrid: Akal, 2008, p. 69 e 71)

%67 |dem, p. 53
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comentarios. Servira de prova durante nosso aprendizado sobre o estado de nosso juizo e,
enguanto nosso gosto nao se corromper, sua leitura sempre nos agradard. Qual é entdo,
esse livro maravilhoso? Sera Aristoteles? Sera Plinio? Buffon? Néo, € Robinson Crusoé”.
268
A virtude que pode ser aprendida na histéria de Robinson Crusoé estaria
relacionada ao exercicio da autonomia em relagéo a opinido geral. Ao se ver obrigado a
construir, por si mesmo, todos os artefatos necessarios a sua sobrevivéncia, a experiéncia
de Crusoé seria capaz de ensinar “o que S0 as coisas em S mesmas € lhes ensinareis
depois 0 que sdo a nossos olhos; é assim que ele serd capaz de comparar a opinido a
verdade e elevar-se acima do vulgo” .*°0 desafio, representado por Crusoé e lancado aos
interessados em formar homens virtuosos, estaria em comecar por informar ao aluno “a
respeito da opinido publica antes de ensina-lo a aprecia-la”, o que significa dizer que seria
necessario ensinar aos jovens a bem formarem os seus proprios juizos, em vez de lhes
ditar os juizos sociais. A virtude esta aqui na liberdade de exercitar o préprio julgamento,
independente da opinido dos outros, atingindo aquilo que Kant chama de maioridade:
“Esclarecimento é a saida do homem de sua menoridade, da qual ele préprio é culpado. A
menoridade é a incapacidade de fazer uso do préprio entendimento sem a direcdo de
outro individuo. (...) é dificil para um homem em particular desvencilhar-se da
menoridade que para ele se tornou quase uma natureza. (...) Quem dela se livrasse so seria
capaz de dar um salto inseguro mesmo sobre 0 mais estreito fosso, porque ndo esta
habituado a esse movimento livre?’®”.
Assim como na peca de Alencar, analisada no capitulo anterior, estariamos diante
de nova figuracdo do processo de formacao do pais? A virtude do Rei de Hoje sou um, e
amanha outro ndo é como a do filésofo Qorpo Santo, mencionado pelo Ministro na
primeira cena da peca. O Rei ndo é “o coracdo do mundo” e nem se assemelha a Jesus
Cristo. Mas possuiria, como déspota esclarecido da narrativa da peca, a capacidade de
orientar-se por si mesmo. O “entendimento sem a direcdo de outrem” é o entendimento
dirigido pela razdo. Isso significa que, gracas a sua propria coeréncia, o entendimento
retine em um sistema os diversos conhecimentos isolados, aplicando-os funcionalmente.

A razédo é compreendida assim como capaz de estabelecer, como objetivo das operacGes

268ROUSSEAU, Jean Jaques. Emilio. S&o Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 235
269ROUSSEAU, Jean Jaques. Emilio. S&o Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 236

270KANT, Immanuel. “Resposta a pergunta: que é Esclarecimento?” In.: Textos seletos. Petrépolis: Vozes,
2010, p.63-64
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do entendimento, uma certa unidade coletiva, o sistema, forma hierarquica para a
construcdo dos conceitos.

O aspecto sisteméatico do conhecimento, para os filésofos ilustrados, consiste na
conexdo dos conhecimentos a partir de um principio. O pensamento, no sentido do
esclarecimento, € a producdo de uma ordem cientifica unitiria e a derivacdo do
conhecimento fatual a partir de leis ldgicas, organizadas em uma unidade, a partir da
concordancia: “o significado auténtico da palavra orientar-se é o seguinte: partindo de
uma dada regido do céu (uma das quatro em que dividimos o horizonte) encontrar as
restantes, principalmente o ponto inicial. Se vejo o0 sol no céu e sei que agora é meio-dia,
sei encontrar o sul, o leste, 0 norte e o oeste”.?"*

Podemos pensar o drama como um sistema, capaz de orientar o entendimento por
meio de uma organizacgdo hierarquica de principios em que a concordancia dos elementos,
suas Orbitas, d&-se sempre a partir e em volta da a¢do. A acdo é o principio capaz de
organizar a logicidade dramatica. Tal sistema tornou-se um ideologema téo persistente
por representar, em sua ordenacéo, a aspiracdo de unidade e de concordancia do mundo
das mercadorias, autorefletido na virtude burguesa por exceléncia: o dialogo
intersubjetivo, erigido sobre a autonomia dos sujeitos. Podemos dizer que o drama, como
ideologema burgués, reflete, em seu pendor sistematico, a estrutura da prépria razdo
administrada, base da ideologia burguesa. Para Adorno e Horkheimer, a razdo tem por
unico objeto o entendimento e sua aplicagdo funcional. Ela estabelece, "como objetivo
das operagdes do entendimento, uma certa unidade coletiva", e essa unidade é o sistema.
Seus preceitos sdo instrugdes para a construgdo hierarquica dos conceitos.

Em Kant, tanto quanto em Leibniz e Descartes, a racionalidade consistiria em
"levar a cabo a conexdo sistematica, tanto ao subir aos géneros superiores quanto ao
descer as espécies inferiores". O aspecto "sistematico” do conhecimento consistiria entdo
na "conexdo dos conhecimentos a partir de um principio”. O pensamento, no sentido do
esclarecimento, € a producdo de uma ordem cientifica unitiria e a derivacdo do
conhecimento fatual a partir de principios, ndo importa se estes sdo interpretados como
axiomas arbitrariamente escolhidos, ideias inatas ou abstra¢fes supremas: “As leis logicas
estabelecem as relagcbes mais gerais no interior da ordem, elas as definem. A unidade
reside na concordancia. (...) A razdo fornece apenas a ideia da unidade sistematica, 0s

elementos formais de uma sélida conexdo conceptual. Todo objetivo a que se refiram os

2L K ANT, Immanuel. “Que significa orientar-se no pensamento”. op.cit., p. 48
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homens como um discernimento da razdo €, no sentido rigoroso do esclarecimento,
desvario, mentira, “racionalizacdo”, mesmo que os fildsofos dediquem seus melhores
esforcos para evitar essa consequéncia e desviar a atencdo para 0 sentimento
filantrépico”.?"

Se o principio que rege o sistema racional do drama é a acgdo, a pega de Qorpo
Santo consegue nos revelar a estreita e contraditdria aproximacdo, mencionada acima,
entre logicidade e desvario. Na peca de Qorpo Santo, o sistema dramético e sua
racionalidade séo negados. O panorama de delirio generalizado é ampliado pelas atitudes
esclarecidas do Rei que, em vez de trazerem ordem ao Reino e ao drama geram a guerra e
a destruicdo, tanto na trama narrada quanto na fatura da peca. O que se vé apresentado é o
funcionamento dos ideais esclarecidos aprendidos pelo Rei em negativo, funcionando em
choque com uma realidade avessa ao Esclarecimento, gerando um sistema em des-razao.
De novo para Rousseau, “em primeiro lugar, a autoridade soberana € simples e una, e ndo
se pode dividi-la sem destrui-la. Em segundo lugar, uma cidade, assim como uma nagéo,
ndo pode ser legitimamente submetida a outra, porque a esséncia do corpo politico reside
no acordo entre a obediéncia e a liberdade, e as palavras sudito e soberano sdo
correlages idénticas cuja ideia se retine numa Gnica palavra — cidaddo®".

A peca de Qorpo Santo expde 0 processo de decomposicdo da Razdo por meio de
uma aparente “narrativa de formacao”. Acompanhamos o aprendizado de um monarca
que se move sobre um tecido social também em decomposic¢do, dando razdo a Rousseau
guando este afirma que a autoridade soberana ndo pode ser dividida sem ser destruida.
Acompanhamos na peca uma autoridade una que gira em falso mal assentada sobre uma
ordem historica estilhagada. A formacéo linear do Rei como um governante virtuoso gera
um resultado contraditorio, a guerra e a destruicdo generalizada. Somos ensinados, como
espectadores e leitores, a suspeitar no final feliz da Gltima cena exatamente porque a peca
nos fez aprender a desconfiar dos processos lineares que, durante a narrativa, além de
fazer explodir a violéncia parecem ter cifrado, como um enigma, 0 mecanismo gerador
dos horrores. Tal mecanismo, salvo equivoco nosso, pode ser encontrado no proprio
tecido do drama em des-razdo composto por Qorpo Santo.

H& na constitui¢do histérica do drama burgués uma aproximacao ideoldgica entre

natureza e forma. O drama burgués apresenta-se como uma teleologia, procurando

272ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro:
Zahar,2000,p. 81
2" ROUSSEAU, Jean Jaques. “Do contrato social”, op. cit., p. 111
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reproduzir em seu tecido formal o sentido uniforme da sociedade burguesa, apresentando-
a como uma reproducdo da natureza. Aristoteles, na sua Fisica, justifica sua crenca na
teleologia por uma comparagdo entre natureza e técnica: “em geral, a técnica perfaz certas

274 Para Aristoteles, é a forma a

coisas que a natureza é incapaz de elaborar e a imita
causa final em vista da qual se ordena a matéria. Em tal forma “o que importa séo apenas
as semelhangas das relagdes l6gicas, em cada respectivo dominio, entre os principios e as
consequéncias”?"”.

A forma que o drama burgués de Qorpo Santo nos apresenta subverte tal relagdo
I6gica entre causa e consequéncia, base do ideologema dramatico, e, por isso, apresenta-
nos uma natureza social enlouquecida, em que ndo ha mais identidade de espécie alguma.
Tal légica negativa caracteriza o seu drama como uma espécie de drama negativo, ou em
organizacdo tragica, feicdo que encontraremos também em outras obras teatrais
brasileiras. Estamos nos aproximando aqui do conceito de dialética negativa, fundamental
ao pensamento de Theodor Adorno.

Levando a dialética hegeliana as suas Ultimas consequéncias, Adorno insurge-se
inicialmente contra o principio de identidade, assim definido por Aristoteles na
Metafisica (Livro XII, 10, 1075a29-b13): todos os filésofos afirmam que as coisas se geram
dos contrarios. Mas nem a afirmacdo “todas as coisas”, nem a outra, “dos contrérios”, sdo
exatas; e eles também ndo dizem como derivam dos contrarios as coisas que efetivamente
admitem os contrarios: de fato, os contrarios ndo sao afetados um pelo outro. Para nos, a
dificuldade se resolve facilmente, admitindo a existéncia de um terceiro termo”.2"®

Para Adorno, o principio de identidade, desde Aristoteles perverte a filosofia
dialética, contaminando-a com os padrdes de movimento mecanico da logica formal:“a
dialética negativa coloca o idéntico sob suspeita. Sua logica é uma ldgica da
desagregacdo: da desagregacdo da figura construida e objetivada que o sujeito
cognoscente possui de inicio em face de si mesmo. A identidade dessa figura com o
sujeito é a ndo verdade”.?”’

Na Dialética Negativa, a reducdo do trabalho humano ao conceito universal
abstrato do tempo médio de trabalho, é originalmente aparentado com o principio de

identificacdo. Esse principio tem na troca o seu modelo social, e a troca ndo existiria sem

" ARISTOTELES. Fisica I-11. Prefacio, traducéo, introdugdo e comentarios: Lucas Angioni. Campinas:
Editora da Unicamp, 2009, p.58

27% |dem, p.349

278 ARISTOTELES. Metafisica. Tradugdo de Marcelo Perine. Sdo Paulo: Edigées Loyola, 2002, p. 581
2"ADORNO, Theodor. Dialética negativa. Rio de Janeiro: Zahar, 2010, p. 127



148

esse principio; por meio da troca, 0s seres singulares ndo-idénticos se tornam
comensuraveis para a troca, idénticos para o comercio entre si. A difusdo do principio
transforma o mundo todo em algo idéntico, em ideologia.

Adorno insurge-se contra a ideia de sintese, base da dialética identitaria “do terceiro
termo”, que Aristoteles descreve na Metafisica. A sintese seria criticdvel ndo como um
ato particular de pensamento que recolhe em sua relagdo os momentos cindidos, mas
como ideia diretriz e suprema. Enquanto consciéncia da ndo-identidade por meio da
identidade, a dialética negativa transforma categorias apenas justapostas em momentos
dos quais nenhum é sem o outro.

Adorno identifica na lei “da negacdo da negacdo” a transformacéo do ndo-idéntico
em algo positivo, apaziguado. A negacdo ndo é, nunca, afirmacdo. A equiparacdo da
negacdo da negacdo com a positividade, o que se da na dialética danificada, seria a
quinta-esséncia do identificar. Tal dialética teria se disseminado sobre 0 mundo como
ideologia, do mesmo modo que se tornou um real aborto grotesco, convencendo-se assim
de sua monstruosidade. Até no cerne da linguagem vulgar, que elogia os homens
porquanto eles s&o positivos, o positivo seria fetichizado em si: “a negagdo da negagéo
ndo revoga essa Ultima, ao contrério, ela comprova que essa negagdo nao era
suficientemente negativa”.

Na dialética negativa, nada é pura e simplesmente por si, mas é em si seu outro e
esta ligado a um outro: “aquilo que é, é mais do que ele é”. Esse mais ndo lhe é anexado
de fora, mas permanece imanente a ele enquanto aquilo que é reprimido dentro de si. Essa
relagdo com o outro, constituidor do em-si, geraria uma logica de modo que ndo se
progride a partir de conceitos e por etapas até o conceito superior mais universal, mas
esses conceitos entram, na relacdo de negacao reciproca, em uma constelacdo:““‘uma tal
universalidade imanente do singular é objetiva como historia sedimentada. Esta histéria
esta nele e fora dele, ela é algo que o engloba e em que ele tem seu lugar. Perceber a
constelacdo na qual a coisa se encontra significa 0 mesmo que decifrar aquilo que ela
porta em si enquanto algo que veio a ser?’®,

O conhecimento do objeto em sua constelacdo € o conhecimento do processo que
ele acumula em si. Enquanto constelacdo, o pensamento da dialética negativa

circunscreve o conceito que ele gostaria de abrir, esperando que ele salte, mais ou menos

®1dem, p.142
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como os cadeados de cofres-fortes bem guardados: ndo apenas por meio de uma Unica
chave ou de um Unico nimero, mas de uma combinagdo numeérica.

E possivel observar alguns desses principios dessa dialética negativa descrita por
Adorno como um verdadeiro método da des-razdo nos dramas de Qorpo Santo. Esse
método pode ser definido, a partir do que nos descreve Peter Szondi em sua reflexdo
sobre o trdgico, como uma organizagao tragica do drama: “o tragico € um modus, um
modo determinado de aniquilamento iminente ou consumado, é justamente o modo
dialético. E tragico apenas o declinio que ocorre a partir da unidade dos opostos, a partir
da transformacdo de algo em seu oposto, a partir da autodivisdo. Mas também so é tragico
0 declinio de algo que ndo pode declinar, algo cujo desaparecimento deixa uma ferida
incuravel, pois a contradi¢do tragica ndo pode ser superada em uma esfera de ordem
superior — seja imanente ou transcendente”.””®

Sob esse conceito de tragico, ha, no drama em des-razdo de Qorpo Santo, uma
transformacdo mutua dos opostos, sua retro-alimentagdo, sua fuséo e afastamento, em um
movimento continuo de negacdo em que aspectos inicialmente opostos transformam-se
uns nos outros, em um movimento sem fim e aparentemente ensandecido, se visto sob o
prisma da ldgica identitaria. Veremos tal mecanismo, caracterizado pela auséncia de
qualquer perspectiva de sintese, exposto mais adiante, na cena final da peca, em que o
personagem principal confunde-se com o préprio autor.

Sob o prisma da defini¢do de Szondi, podemos identificar na peca de Qorpo Santo,
escondida sob o0 exoesqueleto da aparéncia dramatica, uma corrente subterranea de
configuracdo tragica,ja que o principio dialético negativo, o que Hegel chama de trabalho
do negativo, é 0 mecanismo que movimenta a engrenagem aparentemente tresloucada de

seus dramas:

FREDERICO - Suponha o meu pai que certo individuo que tem de
passar um documento — morreu, ou Vviajou, mas que ha todas as
participagcfes necessarias na reparticdo competente para pagar e fazer
a descarga; pode alguém estorvar ou opor quaisquer obstaculos?
Certamente que ndo. Pois é 0 que tem acontecido para com o meu
amigo.

ANTONIO — Sei, eu sei de tudo isso. E uma linda comédia! E...(de
repente.) quem o mandou ser Advogado! Quem o mandou ser
Médico! Quem o mandou ser filésofo! Para que se fez politico,
frade, boténico e ndo sei que mais?

FREDERICO (tomando posi¢do bem séria) — Respondo Deus
ou uma de suas Partes. . . ndo. Deus ou a Natureza! Nos espiritos de

27 37ONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. S&o Paulo: Zahar, 2004, p. 34
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todos os entes animados foram. . . estes eram Eu (ou seus corpos
foram em geral por mim animados! Os inanimados parece haverem
de mim recebido certa animacdo! Assim me fez Deus — ou a
Natureza.

ANTONIO — Entéo, foste um tolo!

FREDERICO - Néo, meu pai, fui, sou e serei — 0 que Esse mesmo

Deus ou essa mesma Natureza quis, quer e quiser que eu seja”®.

A ldgica da identidade, fundamento do drama burgués, que estabelece a relacéo
imediata entre forma e natureza, realidade e técnica, partindo do pressuposto de que a
causalidade uniforme da unidade de acdo dramatica representa 0 mundo regido pelos
principios racionais do Iluminismo, é desmentida nessa breve cena da peca Dois irm&os.
Ao contrario do drama tradicional, aqui a natureza é responsavel por arruinar a identidade
de Frederico, negando sua personalidade e constituindo-o como negacdo constante de si
préprio. Note-se que tal trabalho do negativo estd presente nas a¢fes da peca, que surgem
sem encadeamento e sem causalidade, em uma sucessdo de situacOes e transformagdes
contraditorias aparentada a negacdo da identidade que nos descreve o personagem a
respeito de si.

Se quisermos pensar no proprio conceito de tragico, podemos ver na tragédia uma
espécie de méquina negativa, em que tudo se transformando seu contréario, em que cada
objeto entra em processo de dilaceramento no contato com o outro (lembremos das raizes
do protagonista e do antagonista, daqueles que percorrem o agon em uma corrida de
destruicdo e de agonia) a maneira da sociedade brasileira, dilacerada por opostos
retroalimentaveis. Seguindo tal critério, podemos aproximar o drama negativo de Qorpo
Santo a experiéncia tragica, tanto em sua forma quanto em sua capacidade de revelar
aspectos da sociedade brasileira.

Se a auséncia da identidade reproduz, na filosofia de David Hume, o movimento da
circulacéo irrestrita de mercadorias apontado por Marx, em Qorpo Santo, a destrui¢do da
I6gica dramética apresenta-nos um panorama social em que a mercantilizagdo € a regra,
mesmo quando travestida por outras formas sociais. Tal travestimento ideoldgico talvez
aponte uma maior brutalidade nesse processo de mercantilizagdo, mesmo quando
comparado ao desenvolvimento dos paises europeus, nascente do drama burgués.

Marya Sylvia de Carvalho Franco, no estudo Homens livres na ordem escravocrata,
indica as articulagcdes da empresa escravista com o estado Imperial, com 0s principios

liberais, com o mercado e com o capital internacional. Ela aponta a complexidade da

ZBOLEAO, José Joaquim de Campos. (Qorpo Santo),op. cit., p. 107
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trama dos negocios, na qual os cafeicultores eram apenas um elo de uma cadeia que
incluia escravos, agregados, tropeiros, vendeiros, sitiantes, criadores, negociantes, e
armazenarios. Recorrendo a fontes cartoriais, registros administrativos e relatos de
viagem, Carvalho Franco flagra episddios de uma vivéncia cotidiana marcada em todos
0S seus momentos tanto pela negociacdo e pela competicdo quanto pela violéncia
enrustida ou aberta. A autora demonstra ainda como praticas tradicionais - como a
escravidao, o compadrio, a contraprestacdo do favor - e o arbitrio dos grandes senhores de
terra engendravam o lucro e a acumulacdo, constituindo tracos exteriores de um modo de
producéo de mercadorias que estendia e se reproduzia, em diferentes configuragoes e ao
mesmo tempo, em multiplos espagos: no Império, na Europa, nas Américas.

A obra teatral de Qorpo Santo parece alegorizar essa experiéncia da simultaneidade.
Do ponto de vista da periferia, seus textos revelam a presenca da forma mercadoria e de
sua danca de méascaras e de identidades no Brasil, pais em que a experiéncia historica da
despersonalizacdo individual pode ser, por tdo acentuada, retratada sob a mascara
mortuéria da des-razdo. O disfarce do modo de producéo capitalista, a que o pais esteve
submetido como colbnia escravocrata, mas integrante do movimento global de
acumulacdo de capital, seria capaz de gerar uma experiéncia social subjetiva marcada
pela negacdo dialética: da estabilidade, da identidade e do mercado, mas também pela
convivéncia simultinea com mascaras ideoldgicas desses mesmos termos. Tal
convivéncia precéria entre extremos seria caracterizada, se estivermos corretos, pelos
personagens esvaziados de identidade e pelas tramas de acdo desarrazoada presentes nos
textos de Qorpo Santo.

Drama, tragédia e des-razéo

No seu ensaio “ O pensamento do exterior”, analisando a obra de Maurice Blanchot,
Foucault relaciona a loucura e a experiéncia tragica procedimentos formais em que a
linguagem “ndo faz um uso dialético da negacdo”, principio do drama,“uma vez que
negar dialeticamente é fazer entrar o que se nega na interioridade inquieta do espirito.
Negar seu proprio discurso, como o faz Blanchot, € fazé-lo incessantemente passar para
fora de s mesmo, despojé&lo a cada instante ndo apenas daquilo que ele acaba de dizer,
mas do poder de enuncié-10.%'A 16gica anti-dramética que regeria tal experiéncia poderia

ser caracterizada como “nenhuma reflexdo, mas esquecimento; nenhuma contradicéo,

281 EOUCAULT, Michel. O Pensamento do Exterior. Sdo Paulo: Principio, 1990, p.224
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mas a contestacdo que apaga; nenhuma reconciliagdo, mas 0 repisamento; nenhum
espirito na conquista laboriosa de sua unidade, mas a erosdo infinita do exterior; nenhuma
verdade se iluminando, enfim, mas o jorro e a misé&ria de uma linguagem que desde
sempre ja comegou”*%,

Segundo Luciola Freitas Macedo®®®, Foucault pensaria a loucura como uma
experiéncia em gue o que estaria em jogo seria 0 sentido, ou por outra, a falta de sentido:
uma experiéncia que ndo se adequaria ao codigo do qual faz parte, a0 mesmo tempo em
gue o compromete e o subverte. Talvez essa definicdo possa nos afastar da abordagem
biogréfica de Qorpo Santo, que procura relacionar possiveis episodios de doenga mental
do autor com os temas de suas pegas, e nos aproximar da des-razdo como logica que
subverte e destr6i a forma dramatica em Hoje sou um amanha outro, mantendo, ao
mesmo tempo, 0s seus destrogos. Poderiamos encontrar nesse tecido arruinado, vestigios
de uma experiéncia tragica dramatUrgica e social.

No prélogo de 1962 de Histéria da loucura, Foucault trata tanto a loucura quanto o
trégico como “experiéncias-limites do mundo ocidental”. Afirma também que ndo se
trata, nessa obra, de tracar uma histéria do conhecimento, “mas dos movimentos
rudimentares de uma experiéncia. Historia ndo da psiquiatria, mas da propria loucura, em
sua vivacidade antes de toda captura pelo saber”, e acrescenta: “portanto, serd preciso
estirar a orelha, debrucar-se sobre esse rosnar do mundo, tratar de perceber tantas
imagens que jamais foram poesia, tantos fantasmas que jamais alcangaram as cores da
vigilia. [o grifo é nosso] Mas, sem davida, eis ai uma tarefa duplamente impossivel, j&
gue ela nos obrigaria a reconstituir a poeira dessas dores concretas, dessas palavras
insensatas que nada amarra ao tempo”.%%*

Para relacionar as experiéncias da tragédia e da loucura seria necessario, portanto,
aproximé-las em seus fantasmas, revelando-os e trazendo-os a luz. A afirmagéo final do
Rei e da Rainha, dirigida para o publico, na pega de Qorpo Santo, “Sempre a Lei, a Razdo
e a Justica triunfam da perfidia, da traicdo e da maldade!”, tem um sentido duplo. Tanto o
de encobrir, em uma capsula ideoldgica, os fantasmas escondidos sob os escombros
draméticos, quanto o de anunciar, como possibilidade de redencdo, o deciframento que a

propria obra esconde sob sua superficie.

%82 |dem, p. 224-225

282 MACEDO, Luciola Freitas. A experiéncia tragica da loucura para Michel Foucault — uma interlocugéo
coma psicandlise. Belo Horizonte: UFMG/FAFICH, 2003. 160p. Dissertagdo (mestrado) — UFMG.
FAFICH, p. 62

284FOUCAULT. “Prefécio”. In: Historia da loucura. S&o Paulo: Perspectiva, 2001, p.45.
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Quando explica a diferenca entre a literatura de André Breton e aquela do
romantismo alem&o, Foucault se serve de uma metafora que explicita com toda forga a
tensdo presente no que se poderia nomear de ruina tragica presente na pega de Qorpo
Santo: “o sonho dos romanticos alemaes € a noite iluminada pela luz da vigilia, enquanto
o0 sonho, para Breton, € o indestrutivel nicleo da noite colocado no coragdo do dia."**°A
des-razdo dramatica presente em Hoje sou um; e amanhd outro poderia ser aproximada
desse nlcleo noturno habitando o coracdo do dia, se pudermos observar a estrutura
desfigurada do drama sob a luz do sol, escondendo em suas sombras fantasmas
oprimidos.

Em outro texto, “A loucura, a auséncia da obra’, Foucault demonstra de que modo
a des-razéo se desloca do campo dos interditos da agéo, das fatas de linguagem (que
contra o codigo da lingua pronunciaria palavras sem significacdo), das paavras
blasfematdrias (que pronunciariam a palavra sagrada em vao), para uma outra forma de
linguagem excluida e oprimida: “ela consiste em submeter uma palavra, aparentemente
conforme o codigo reconhecido, a um outro cédigo cuja chave é dada nesta palavra
mesma; de tal forma que esta é desdobrada no interior de si: ela diz o que ela diz, mas ela
acrescenta um excedente mudo que enuncia silenciosamente o que ela o diz e o cddigo
segundo o qual ela diz... ndo é em seu sentido, ndo em sua matéria verbal, mas em seu
jogo é que uma tal palavra é transgressiva”.’®

A obra tecida com os fios da loucura seria a obra realizada a partir de uma
negatividade, de uma falta, do préprio vazio, abismo de uma auséncia fundamental de
linguagem. E disso que Foucault fala quando designa, a propdsito da obra de Artaud, a
obra como “o escarpamento sobre o abismo da auséncia de obra”. A obra em questdo se
deduz a partir de um desmoronamento da linguagem, constituindo-se nesse esforgo
desesperado de néo ser tragada pelo vazio, da afirmacgdo desse movimento que nasce de
uma impossibilidade.

Para seguirmos a légica desarrazoada presente em Hoje sou um, amanha outro é
necessario, assim nos parece, identificar um outro cédigo de leitura para as palavras de
Qorpo Santo, organizadas sob um sistema em decomposic¢do. Tais palavras tornar-se-iam
transgressoras se formos capazes de inseri-las em um tecido histérico que tal sistema

dramaético encobriu.

285FOUCAULT. “Um nadador entre duas palavras’. In: Estética: literatura e pintura, madsica e cinema. Rio
de Janeiro: Forense Universitaria, 2009, p.244.
286FOUCAULT. “A loucura, aausénciadaobra’, p.194.
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Podemos dizer que nesse estado de loucura apontado por Foucault, os limites do
representavel desvelariam uma espécie de nicleo traumatico: “como se subitamente se
perfilasse, em relevo, o reconcavo mesmo de nossa existéncia; a finitude, a partir da qual
nds somos, pensamos e sabemos, estd subitamente diante de nos, existéncia a um tempo
real e impossivel, pensamento que ndo podemos pensar, objeto para nosso saber mas que
a ele se furta sempre”. 2%

O drama em des-razéo de Qorpo Santo parece apontar para esse “pensamento que
ndo podemos pensar”, para um principio em fuga que ndo esta mais depositado na acéo e
no seu sistema hierérguico uno (didlogo intersubjetivo, personagem, progressao narrativa,
causalidade transparente), mas ssim em uma espécie de trauma oculto, que talvez pudesse
decifrar as relages entre texto e contexto capazes de impulsionar aformateatral de nosso
autor rumo ao precipicio do drama e ao dilaceramento do tragico. O trégico apareceria,
assim, ora como um peso, uma estrutura que perfura e atravessa o tecido volante e
dinamico do drama, ora sob a forma de uma pegada na areia, rastro do que permaneceria
daloucura, do traumana histéria.

A experiéncia trégica plasmada por Qorpo Santo, que a forma dramética em des-
razdo condensa, tem em seu nucleo traumético uma constelagdo histérica objetiva e de
alta tensdo contraditéria, dai sua esséncia tragica, mas que se pode ser compreendida se
devidamente historicizada em seu jogo de oposicdes e movimentos cambiantes. N&o
pretendemos buscar em Qorpo Santo (e em nenhum dos autores que seréo investigados
nesta tese) qualquer espécie de peso tragico metafisico; interessa-nos, pelo contrario,
revelar uma gama diversa de experiéncias sociais histéricas, moldadas também por
diversas manifestagdes trégicas que, se ndo estivermos enganados, poderdo nos aproximar

de multiplos casul os traumaticos da realidade historica brasileira.

Terceiro excurso: 0 mecanismo do trauma
O terremoto de Lisboa, em 1755, foi uma catastrofe que deixou as suas marcas na
reflexdo filosdfica do século XVIII: como aceitar o otimismo de Leibniz, ou como julgar

a doutrinado livre arbitrio em funcdo daquele evento, perguntava-se entdo Voltaire?®.

8"EQUCAULT. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1999, p.520.

?88No seu Poema sobre o desastre de Lisboa ou o exame deste axioma: tudo esta bem, encontramos essa
formulacdo: “Fildsofos errados que gritais: “Tudo estd bem”; / acudi, contemplai estas ruinas horriveis/
estes restos, estes despojos e cinzas desditadas/ estas mulheres, estas criancas amontoadas/ ao espetaculo
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Portanto, ndo se pode afirmar que o trauma coletivo constitua um objeto absolutamente
novo no campo da reflexdo filos6fica. O que mudou - de modo radical - foi a sua
definicdo. Com efeito, em vez de representar apenas um evento raro, Unico, inesperado,
que seria responsavel por um corte na histdria no século XX, mais e mais se passou a ver
no proprio real, vale dizer: no cotidiano, a materializagdo mesma da catastrofe e do
trauma.

A experiéncia prosaica do homem moderno esta repleta de choques, de embates
com o perigo. Baudelaire, ja no século XIX, percebera as consequéncias devastadoras
dessa onipresenca do choque. Ele as descreveu num dos seus poemas em prosa por ele
publicado na coletanea O spleen de Paris. Esses poemas, que visavam uma "descri¢do da
vida moderna" - como ele mesmo anunciou na famosa dedicatoria a Arséne Houssaye -,
ja anunciam na sua forma "hibrida" - entre poema e prosa - uma das consequéncias do
choque da vida moderna sobre a literatura. Nd80 ha mais espa¢o para uma diccao
puramente lirica - assim como a prosa puramente realista também é descartada. No
poema "Perda da auréola”, Baudelaire descreve o local ocupado pelo poeta - e pela poesia
- nessa era das catastrofes cotidianas.

Ora, ora, meu caro! O senhor! Aqui! Em um local mal- afamado - um
homem que sorve esséncias, que se alimenta de ambrosia! De causar
assombro, em verdade. — Meu caro, sabe do medo que me causam
cavalos e veiculos. H& pouco estava eu atravessando o bulevar com
grande pressa, € eis que, ao saltar sobre a lama, em meio a este caos em
movimento, onde a morte chega a galope de todos os lados ao mesmo
tempo, minha auréola, em um movimento brusco, desliza de minha
cabeca e cai no lodo do asfalto. N&o tive coragem de apanha-la. Julguei
menos desagradavel perder minhas insignias do que me deixar quebrar
0s 0sso0s. E agora, entdo, disse a mim mesmo, o infortinio sempre serve
para alguma coisa. Posso agora passear incégnito, cometer baixezas e
entregar- me as infamias como um simples mortal. Eis-me, pois, aqui,
idéntico ao senhor, como vé! — O senhor deveria a0 menosmandar
registrar a perda desta auréola e pedir ao comissario que a recupere. —
Por Deus! Néo! Sinto-me bem aqui. Apenas o senhor me reconheceu.
De resto, entedia-me a dignidade. Além disso, apraz-me o pensamento
que um mau poeta qualquer a apanhara e se enfeitard com ela, sem
nenhum pudor. Fazer alguém ditoso - que felicidade! Sobretudo alguém
que me far4 rir! Imagine X ou Y! N&o, isto sera burlesco!**®

A partir dessa nova visao da realidade, a possibilidade mesma da existéncia de um
discurso autbnomo sobre a verdade - que tradicionalmente se reservou a filosofia -

também passa a ser questionada. Da reflexdo sobre a impossibilidade de representacdo do

espantoso de suas cinzas/ direis: “Efeito das eternas leis/ que de um Deus livre e bom necessitam a
eleicdo?”(VOLTAIRE, Cuentos completos en prosa y verso. Madrid: Siruela, 2006, p.873

ZBQBAUDELAIRE, Charles. Obra completa. Rio de Janeiro: Aguilar, 1997, p. 267
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trauma, uma vez que o real esta todo ele impregnado por essa catastrofe, passou-se a uma
condenagdo da representacdo de um modo geral: “toda representacdo envolve um
momento imediato (a intui¢do) e outro mediato (a articulacdo conceitual) que traz consigo
o lado universal da representacdo”**. Com a nova definicéo da realidade como trauma, a
representacéo, vista na sua forma tradicional, passou ela mesma, aos poucos, a ser tratada
como impossivel; o elemento universal da linguagem é posto em questdo tanto quanto a
possibilidade de uma intuicdo imediata da "realidade”. Essa condenagdo da representagéo
nos seus moldes tradicionais deu-se ndo sem ambiguidades: ora exigiu a passagem do
discursivo para o imagético, ou seja, da palavra para a imagem, ora seus adeptos
defenderam uma descricdo realista dos fatos - novamente nos moldes tradicionais.

Freud, desde o seu primeiro trabalho sobre A afasia, ja& demonstrara interesse pela
neurose traumatica, que nesse trabalho ele estudara sob a forma do trauma fisico do
cérebro. O trauma é um dos conceitos-chave da psicanalise, e o tratamento psicanalitico-
simplificando- existe em fungdo do trabalho de recomposi¢do do evento traumético. O
que € o trauma? O trauma € justamente uma ferida na memoria. A neurose traumaética de
guerra é o material de base para o desenvolvimento dessa teoria. O trauma, para Freud, é
caracterizado pela incapacidade de recepcdo de um evento transbordante - ou seja, como
no caso da experiéncia estética do sublime, descrita por Kant: trata-se, aqui também, da
incapacidade de recepcao de um evento que vai além dos "limites” da nossa percepgao e
torna-se, para nos, algo sem-forma. Essa vivéncia leva posteriormente a uma compulséo a
repeticdo da cena traumaética. A volta constante a cena do trauma (sobretudo nos sonhos)
seria 0 resultado de um mecanismo de preparacdo para essa Sobre-excitacdo que,
patologicamente, vem atrasado.

O que nos importa na teoria freudiana do trauma - para iluminar o contexto
histérico que o mecanismo tragico e negativo dos dramas de Qorpo expressa - € tanto a
sua relacdo com o choque - cuja onipresenca na sociedade moderna lemos no poema de
Baudelaire - como também o fato de tratar- se de um distarbio de meméria no qual
ndo ocorre uma experiéncia plena do fato vivenciado que transborda a nossa
capacidade de percepcéao.

Esse conceito de trauma mostrou-se eficaz para a atual teoria da historia (e da
arte) justamente porque problematiza a possibilidade de um acesso direto ao "real”, a

saber: revoluciona a concepg¢do do mesmo. Freud ndo chegou a abandonar totalmente o

290SELIGMANN-SILVA, Marcio. “A histéria como trauma”. In: NESTROVSKI, Arthur e SELIGMANN-
SILVA, Marcio (orgs). Catastrofe e representacdo. Sdo Paulo: Escuta, 2000, p. 76
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papel da etiologia do trauma, ou seja, a tentativa de reconstrucdo da cena traumatica”
como algo que, de fato, ocorreu num espago e tempo delimitaveis”, mas ao longo da sua
teoria procurou relacionar essa etiologia com uma psicandlise voltada para o "fantasma"
dessa cena. Em vez de uma visdo positivista do evento como um fato que estaria "ao
alcance das nossas méos", a concepcao da realidade, sob o prisma do conceito de trauma,
possibilitou - apos décadas de critica da representacdo nos termos que vimos acima - uma
"volta a historia" sem os riscos do positivismo ou do historicismo.

Walter Benjamin foi - antes do Holocausto — o primeiro a perceber a terrivel
necessidade e atualidade de uma "definicdo do presente histérico como catastrofe".
Conforme se pode ler na sua famosa tese nimero nove Sobre o conceito da historia - que
descreve o0 "anjo da historia" vendo o acumular-se de ruinas como resultado "de uma
Unica catastrofe” -, para Benjamin ndo havia dividas de que ndo apenas 0 presente € a
catastrofe, - "que continue assim desse modo é a catastrofe” - mas também que "a
catastrofe é o progresso, 0 progresso é a catastrofe"

Para Aleida Assmann, em importante estudo sobre a memoria coletiva, Espacos
de recordacao, a memdria traumética — ao contrario da concepcao “heroica de meméria”,
que pressupde um self integral, que dispde de autoestima, livre-arbitrio, op¢oes
intelectuais, futuro, valores positivos e uma retdrica do resgate — corresponde o self
danificado, ao qual se subtraiu qualquer controle fisico e intelectual sobre o ambiente e
cuja lingua perdeu qualquer conotagdo de concessdo ativa de autoridade.

Assmann constata “uma despedida de todo o léxico de conceitos que assegurariam
o self integral, tais como: escolha, vontade, poder de reflexdo, asseguracdo de
expectativas™®®'. Notemos que, segundo essa concepgdo, 0 trauma negaria exatamente as
categorias fundamentais ao ideologema do drama burgués: “uma experiéncia cujo
excedente ultrapassa a capacidade psicofisica trata de destruir a possibilidade de uma
autoconstituicdo integral. O trauma estabiliza uma experiéncia que ndo esta acessivel a
consciéncia e se firma nas sombras dessa consciéncia como presenca latente”.2A
linguagem n&o incorpora o trauma nela mesma. Por pertencer a todos e a tradi¢do, ela ndo
acolhe nada de incomparavel ou especifico historicamente, muito menos a singularidade
de um terror persistente. No entanto, o trauma requer justamente a linguagem: “a imagem
da bala de chumbo que ndo se consegue extrair do corpo, com cirurgia expressa, a

contradicdo paradoxal do trauma: embora uma parte inalienavel do homem, o trauma néo

291ASSMANN, Aleida. Espacos de recordacdo. S&o Paulo, Campinas: Unicamp, 2011, p. 276
292Idem, p.277
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é assimilavel na estrutura identitaria da pessoa, € um corpo estranho que estoura as
categorias da logica tradicional: ao mesmo tempo interna e externamente, presente e
ausente”[ os grifos s&o nossos].?*

Asmman cita entdo o conceito de recalcamento de Freud, o qual, como se sabe,
ndo € uma forma de esquecimento, mas, ao contrario, uma forma persistente de
recordagdo. Enquanto Freud constata o recalcamento como um dado que ele esperava
eliminar com sua terapia, Assmann alc¢a o recalcamento, paradoxalmente, a condicdo de
uma norma, a medida que explica a traumatizacdo como a unica forma adequada de
relacdo com o trauma de carater historico e coletivo. O trauma, assim, transformaria
diretamente o corpo do sujeito em uma “&rea de gravacdo”, mas, com isso, privaria a
experiéncia do processamento linguistico e interpretativo. O trauma seria a
impossibilidade da narragdo: “trauma e simbolo enfrentam-se em um regime de
exclusividade matua.” ** O trauma assim, poderia ser elaborado, constituindo a
rememoragao, apenas por meio de um processo de antissimboliza¢do ou de simbolizacao
negativa, em que a linguagem é subvertida e virada do avesso.

Ha um poema de Qorpo-Santo que, por meio da alegoria do morcego, expressa esse
processo paradoxal do trauma, que invade o sujeito e destréi a possibilidade de narracéo
por meio da linguagem, mas que, a0 mesmo tempo, gracas a violenta inscri¢do
traumatica, é possibilidade de recordacdo e de expressdo, desde que sob forma que

dilacere e renove alinguagem tradicional :

MORCEGO

Um morcego queria

Ver —se em casa entrava,
Por janela— que eu estava
Negras asas batia;

Em frente mim voava.
Mas eu que o temia,
Paralonge — fugia,

E aportafechaval

Este maldito bicho,
Levava em capricho;
Novamente investia,
Se eu a porta abrial

Tanto ele fez, teimou,
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Penetrou dentro, entrou!
Estava fedorento!...
Que era um tormento!

A muitissimo custo,
Depois de um susto,
Asfeias asas bateu,
E ndo mais - me fedeu!

Paralonge foi, voou

Ou seu corpo atirou;

- Livreeme o diabo

- Do endemoniado!?*

O poema apresenta algumas das caracteristicas da experiéncia traumatica que
mencionamos acima: 0 choque, representado pela invasdo do morcego; a repeticdo e
continuidade do terror (“tanto ele fez, teimou”); 0 excesso da experiéncia, de dificil
absorc¢do (o fedor do morcego) e, por fim, o aspecto paradoxal e trégico: o chamado ao
diabo para que este liberte o eu lirico da invasdo do endemoniado. Nesse chamado final,
podemos ler a contradicdo da experiéncia traumatica: a violéncia do trauma é, ao mesmo
tempo, a Unica esperanca de recordagdo em um mundo historicamente assolado pelo
choque continuo e permanente. O “trabalho do deménio” é alegoria da l6gica tragica do
trauma, que deve reorganizar e destruir a linguagem para que a experiéncia traumatizada
possa emergir.

Testaremos a seguir a hipétese de que as razbes da l6gica da des-razao, presente na
peca de Qorpo Santo, s6 poderdo ser compreendidas a luz do trauma histérico que
condensam, revelam e reprimem, a0 mesmo tempo, em uma espécie de processo de

recalcamento dramético.

O retorno perpétuo do recalcado: a Guerra contra o Paraguai

Seguindo a narrativa em frangalhos de Hoje sou um; e amanha outro, estamos
agora na cena em que o pais é atacado por tropas inimigas. Em um procedimento épico
notével, digno das narracdes de batalhas que nos fazem os personagens de Shakespeare, 0
gue nos colocaria diante de algo mais do que um “mau texto teatral” simplesmente,
Qorpo Santo apresenta, por meio do foco narrativo da rainha, a violenta e brutal batalha

que transcorre fora do palacio, na praia durante o desembarque inimigo:

295Espirito Santo, Denise (org). Poemas. Quorpo Santo. Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2000, p. 35
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A RAINHA - (apita; um soldado da guarda imperial ou real
responde com um toque de cometa; ela torna a apitar; ele fala.)
Corre; voa onde esta o Rei, e dize-Lhe que desembarcaram tropas
inimigas na peninsula! (O Guarda parte a todo o galope. A Rainha,
olhando por um Oculo, e muito atentamente:) Ainda agora é que
reparo! A fumaga ndo me deixava ver bem! Os nossos vasos (dois)
partem cheios de tropas para o lugar do desembarque! Numerosas
lanchas os acompanham; daqui por cinco minutos, deve estar toda a
tropa inimiga debelada! Embalde os traidores procuraram uma
posicdo tdo importante para destruir-nos... Serdo destruidos e
completamente aniquilados! Como saltam cabecas, pernas, bracos
pelos ares! Que carnificina horrivel se observa!? Como se matam;
como se destroem entes humanos!*®

Retomemos os dados de nossa investigacdo: estamos no ano de 1866, no Rio
Grande do Sul, em uma localidade proxima a Porto Alegre, diante de um rei que participa
de uma guerra sangrenta. Parece-me possivel conjecturar se estamos diante de uma chave
alegorica que perdeu seu sentido ao longo do tempo, por meio da sutura ideoldgica, mas
gue pode ser agora recuperada se contemplarmos a Guerra do Paraguai.

O Rio Grande do Sul dos séculos XV 111 e X1X é tradicional mente recordado como
supridor de tropas e meios logisticos para os embates entre 0 império portugués e o
império espanhol, e posteriormente, para 0 império brasileiro em suas intervengdes nas
republicas do Prata. A provincia rio-grandense teve seu territorio invadido pelos
paraguaios no ano de 1865. A cidade de Uruguaiana foi tomada pelas tropas paraguaias
comandadas pelo general Estigarribia e recuperada apds um cerco pelas tropas da Triplice
Alianca. Nesse episodio, o imperador D. Pedro Il esteve presente no campo de batalha,
acompanhado de seu genro, o Conde D’ Eu.

O Conde escreveu um diério de sua viagem, intitulado de “Viagem militar ao Rio
Grande do Sul”, importante obra testemunhal que fornece elementos para uma analise da
experiéncia traumética do periodo estudado: “a fronteira ocidental da provincia do Rio
Grande do Sul é toda formada pelo Uruguai, grande rio que a separa da provincia de
Corrientes, pertencente & Republica Argentina, e que nesta parte corre na direcdo geral do
Nordeste para Sudoeste. Da margem esquerda, que € a margem brasileira, recebe o
Uruguai varios afluentes: o principal é o Ibicui, que corre a leste-oeste. Mais ao Sul, e
paralelamente a este, corre o Quarahim que nesta parte forma a fronteira entre o Brasil € 0

Estado Oriental. Os paraguaios, saindo do seu pais, atravessaram, sem disparar um tiro, a

2%QORPO-SANTO, op. cit., p. 193
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provincia argentina de Corrientes; em seguida passaram Uruguai na parte superior do seu
curso e penetraram na provincia brasileira do Rio Grande do Sul, apoderando-se das vilas
de S&o Borja e ltaqui”®®’

Poderiamos reler agora a descricdo da geografia da batalha, empreendida pela
Rainha, por meio dos dados reais descritos pelo Conde D’Eu. Além disso, é importante
atentarmos para a participacdo de Dom Pedro Il na batalha, assim descrita no diario do
conde: “quando o imperador ia passando pela frente das tropas, estas apresentavam armas
e 0s tambores tocavam em continéncia; algumas musicas tocaram até o hino brasileiro; e
por toda a parte se inclinavam as bandeiras republicanas tais quais as brasileiras’.*® Ha&

uma cena na peca de Qorpo Santo que parece figurar esse fato historico:

O REIl - (distribuindo prémios aos numerosos guerreiros que o
auxiliaram no triunfo dos combates; conversando ora com um, ora com
outro) Eis, Senhores, a recompensa daqueles, que sabem cumprir bem
seus deveres, defendendo os interesses da Patria, e com eles suas
proprias fortunas. Estes recebem o saboroso prémio de suas fadigas; a
recompensa de seus trabalhos. (..) (Pegando uma medalha, e
pendurando ao peito de um oficial-general:) Eis como revelarei ao
Mundo a tua coragem e valentia. (Pondo outra em outro:) Eis com que

despertarei no espirito de vossos concidadaos, a lembranca de milhares

de cadéaveres, com que a meu lado fizestes juncar o campo da batalha®®.

O discurso do Rei, que em sua articulagdo oratoria tem coeréncia, no plano do
contetdo parece explodir o registro do fato histérico ao fazer emergir, como se palavras
de uma ceriménia militar, o tema latente do trauma histérico que a forma dramatica da
peca parece reprimir. Quando o Rei menciona a condecoragdo devida a “lembranca de
milhares de cadaveres”, o contexto histérico da guerra destruidora, feita em nome do
progresso capitalista, retorna de sua existéncia reprimida, revelando o que a mera
vivéncia cotidiana e privada — matéria do drama tradicional- escondia.

A atuacdo da Rainha, que manda contar ao Rei, como uma simples mensageira, 0
que estd acontecendo na batalha, pode parecer delirante, se descontextualizada. Mas
talvez ganhe outro sentido se atentarmos para o papel exercido pelas mulheres rio-
grandenses durante a batalha: “o que me causou menos agradavel surpresa foi encontrar

qguatro mulheres miseravelmente vestidas acocoradas, cosidas umas com as outras, no

2T ORLEANS, Luis Filipe Maria Fernando Gastéo de. Viagem militar ao Rio Grande do Sul. S&o Paulo:
Cia. Editora Nacional, 1936, p. 27
2% | dem, ibid.

299QUORPO SANTO, op. cit., p.137
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canto mais escuro do alojamento; um soldado, direito como uma estaca, ao pé deste
grupo, parecia estar de guarda as mulheres. Apurado o caso, soube-se que eram mulheres
de soldados de outro corpo, que tinham alugado este canto da sala antes da chegada do
batalhdo paraense; consentiu-se, com efeito, que os voluntarios levassem consigo a bordo
e em campanha as suas mulheres, e mesmo os filhos, e vieram muitas, sobretudo do
Norte, com os soldados de raca indigena, raca que, mais que nenhuma outra, liga
importancia aos lagos de familia. Quando eu tal soube pareceu-me isto um enorme abuso,
muito prejudicial & disciplina e a mobilidade das tropas. Todavia os comandantes dos
batalhdes, longe de se queixarem desta concessao, asseguram que estas mulheres prestam
muitos servigos, que andam muito bem a pé, com os filhos as costas, e que, sobretudo,
quando os maridos estdo no hospital, s6 elas sabem desempenhar com dedicacdo o
servigo de enfermeiro. Mas, ndo seria muito mais favoravel a regularidade do servigo, e
igualmente eficaz, mandar vir para os hospitais militares Irmés de Caridade francesas, das
quais ha no Brasil perto de trezentas?”*®

Talvez seja possivel ler na peca de Qorpo Santo, em uma primeira camada de
sentido, uma figuracdo quase realista da Guerra do Paraguai. Mas ndo estamos diante do
codigo realista do drama burgués, somente. O tempo todo a narrativa linear, tornada
transparente se confrontarmos as cenas com os dados reais da experiéncia historica
traumatica da guerra, € interrompida por ac¢des injustificadas, dando & peca o
encadeamento l6gico da des-razdo e do pesadelo. Além da teoria sobre a subjetividade,
que tdo rapidamente faz o Rei mudar completamente sua conduta, vemos a batalha

sangrenta ser interrompida para que o0 monarca troque de roupa:

UMA DAS DAMAS - V. M. vé? La vem o Rei a galope! Seu cavalo
vem banhado de suor; seu rosto é carmesim! Sua espada, ainda
desembainhada, vem tinta de sangue! Céus! quao grande deve ser o
triunfo conquistado hoje por nossas felizes armas!

O REI - (entrando banhado em sangue e suores; para a Rainha)
Senhora, mandai-me vir outro fardamento limpo para mudar.
RAINHA - Entremos nesta camara. (Entram, e passados alguns
minutos, ele se apresenta com nova farda, calcas, etc.) Adeus! Volto
ao combate; e juro-vos que antes de pb6r-se o sol, ndo ficard um
soldado inimigo em territdrio nosso. (Parte.)

A atitude injustificada do Rei interrompe a unidade de acdo do drama burgués,
gerando uma acdo impossivel de ser justificada dentro dos critérios tradicionais de
construcdo do bom personagem dramatico. N&o podemos aqui simplesmente justapor a

300 | dem, p. 40
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figura do Rei a Dom Pedro Il. Mas como interpretar essa ldgica desarazoada presente na
peca? Talvez possamos recolher alguns escombros da experiéncia sangrenta da Grande
Guerra.

Vejamos a Guerra tal como pode ser iluminada gracas ao distanciamento
historico. No conto de Augusto Roa Bastos, Em frente a frente argentina, escrito mais de
um século depois da Guerra, opdem-se em um dialogo as figuras de Bartolomé Mitre,
comandante-em-chefe das forcas aliadas e presidente da Republica Argentina, e seu
oficial tenente, Candido Lopez. Os dados historicos nos informam que Céandido Lopez se
alistou como oficial e participou de diversas batalhas até perder sua mé&o direita por

301 Afastado dos combates, treinou sua mao

estilhacos de granada na Batalha de Curupaiti
esquerda e em 1885 expOs uma série de quadros intitulada Escenas de la guerra del
Paraguay. Quanto ao personagem historico Bartolomé Mitre, além de general, iniciou a
traducdo da Divina Comédia durante a guerra. Em frente a frente argentina apresenta o
didlogo de Mitre com Céandido Lopez a0 mesmo tempo em que o primeiro traduz os
versos dos circulos infernais e o segundo traca esbogco e pinta batalhas: “os dois
personagens sdo opostos e afinados em suas idiossincrasias. O pintor, Candido, por sua
inocente fé na representatividade da arte, assemelha-se ao personagem de Voltaire,
enquanto o velho e experiente Bartolomé Mitre lhe fala do alto de sua sapiéncia, com a
eloquente poesia de seu discurso. [...] Ambos 0s personagens questionardo a possibilidade
de a linguagem ser a representacao fiel de uma realidade. Ao mesmo tempo, duvidaréo da
pretensdo do discurso historico de ser uma verdade infalivel, assim como colocardo em
debate a ética dos geradores desses discursos”. 3%

Durante um momento de angustia, Mitre se pergunta: “Provincias que mal
chegam a ranchos creem que sdo estados feitos e direitos. Ndo entendem o que é a
civilizacdo. Que é a civilizacdo, dom, além desta matanca?” A ddvida que percorre 0s
discursos e acGes dos dois personagens os situa em um terreno de imprevisibilidade, mas
que ndo pode ser comparado a légica do delirio da pe¢a de Qorpo Santo.

A convivéncia entre alta cultura e arte ao lado da guerra, que 0s personagens de

Roa Bastos alegorizam, pode se aproximar da preocupagdo “estética” com o uniforme,

301 Batalha do Curupaiti foi travada entre as forcas aliadas e paraguaias durante a Guerra da Triplice
Alianca em 22 de setembro de 1866. O Assalto ao Forte Curupaiti ficou conhecido como Batalha do
Curupaiti e foi o combate que se seguiu & Batalha de Tuiuti, 0 maior combate militar de toda a guerra e
onde quase 60.000 soldados tomaram parte na luta.

%02 PEREIRA, Favio. A poetizacdo da Guerra do Paraguai em “Los conjurados del Quilombo del Gran
Chaco. 2006.191f. Dissertagdo (Mestrado em Letras) — Universidade Estadual Paulista Jalio de Mesquita
Filho, UNESP, S&o Paulo, 2006.
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demonstrada pelo Rei de Hoje sou um..., mas ndo encontramos nos personagens do autor
paraguaio a gratuidade e o injustificado da agdo presente na peca brasileira. Assim, ha
nos dois autores a referéncia ao tecido da realidade do trauma, configurado pelas cruéis
descri¢des das batalhas. Mas em Qorpo Santo a auséncia de sentido da Guerra parece ser
corroborada pela auséncia de sentido da prépria forma do drama, esburacada pelas
atitudes injustificadas de seus personagens e por uma acdo dramatica unitaria em sua
auséncia de nexo.

No periodo da Guerra ocorreram pesados investimentos de capitais estrangeiros
na América Latina, sobretudo em infra-estrutura, como estradas de ferro, portos e
servicos publicos. Tem inicio a imigracdo européia em massa, direcionada a Cuba, ao
Brasil e, sobretudo, a regido de clima temperado do estuario do Rio da Prata. Os nimeros
sdo altos: entre 1855 e 1874 cerca de 250 mil europeus ao Brasil e de 800 mil & Argentina
e ao Uruguai.A dramaticidade do conflito, em que se envolveram povos e regimes
extremamente diversos € marcada até hoje pelo siléncio a que as historiografias oficiais,
sobretudo a brasileira, o condenaram: “qualquer que seja a perspectiva, a guerra da
Triplice Alianca foi um marco. Um acontecimento histérico de pesadas consequiéncias,
que daria nova dimensdo a histdria desta parte do planeta. Para sugerir a necessidade de
uma urgente rotagdo de perspectivas, aqui me utilizo da aguda percepcdo do editor
italiano: "O fim do tirano Solano Lopez, a defesa extremada dos paraguaios e seu
exterminio teriam merecido, sem davida, as cores de um Plutarco e de um Tito Livio: a
periferia em que viveram, em troca, lhes valeu nosso esquecimento absoluto™%.

A historiografia mais recente ja consolidou a idéia de que a Guerra marca um
momento de integragdo da bacia do Rio da Prata na economia mundial sob a
preeminéncia inglesa. A Argentina, o Brasil e 0 Uruguai opuseram-se a auto- suficiéncia
do Paraguai. Como analisou Eric Hobsbawn®, o Paraguai foi a Unica area da América
Latina onde os indios resistiram ao estabelecimento dos brancos de forma efetiva, em
larga medida gracas a organizagdo jesuita anterior. Com efeito, as na¢fes da regido

organizaram-se dentro de parametros das poténcias hegemonicas. “N&o se pode saber o

303MOTA, Carlos Guilherme . “Histéria de um siléncio: a guerra contra o Paraguai 130 anos depois”. In:

Estudos avancados 9 (24), S&o Paulo,1995, p. 251

3% 0bsbawn diz ainda: "O restante dos indios que resistiram conquista branca foram empurrados para a
fronteira desta conquista. Apenas no norte da bacia do Prata os povoados indigenas permaneceram sélidos,
e 0 guarani, ao invés de portugués ou espanhol, permaneceu como o idioma de facto para comunicacéo
entre nativos e colonos"”, em A Era do Capital, 1848-1875. Rio de Janeiro, 1979, p. 96.
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que teria acontecido por seus meios proprios, mas o fato é que, ainda quem nota é
Hobsbawn, o Paraguai, quando por uma vez tentou cair fora da esfera do mercado sob
dominio britanico foi massacrado e obrigado a nele reingressar®®.

O Brasil, como se sabe, estava vinculado historicamente a Inglaterra, sobretudo
apos os Tratados de1810. Na Gra-Bretanha, o interesse inicial do conflito se limitava aos
setores que participavam da vida econémica dos paises do conflito.A reacéo inicial é de
preocupacdo quanto aos obstaculos que criaria uma guerra dessa natureza para 0
intercambio comercial e financeiro e a necessidade de evita-la ou, pelo menos, relativiza-
la. A posicdo adotada publicamente nos circulos governamentais era de “neutralidade”
frente a um estado de hostilidade com origens estritamente regionais, na medida em que a
guerra ndo afetasse a livre navegacdo dos rios e ndo pusesse em perigo a cidad&os
britanicos que pudessem se encontrar em qualquer dos lados.

Assim, se para alguns autores as origens da guerra foram regionais, nada impede
que essas origens tenham sido fomentadas artificialmente dentro da regido, por outros
paises. Alem disso, a posicdo de neutralidade alegada pela Inglaterra era relativa,
dependente de que a navegacao nos rios permanecesse aberta (possibilitando o comércio
e o fluxo de capital resultante) e, secundariamente, ndo estivessem em perigo os cidaddos
ingleses por aqui radicados, o que nos leva ao intervencionista modo de proceder da
Inglaterra visando proteger 0s capitais investidos nos paises envolvidos na
Guerra.’®®*Também para Darcy Ribeiro, a Inglaterra influia: “sobre esse exército de
molambos, menos pelo combate do que por arranjos de cupula entre brasileiros,
uruguaios e argentinos, presididos pelos ingleses, a civilizagcdo mercantil se implantaria

soberana no Rio da Prata. Substituia-se, assim, a hegemonia espanhola pela dominagéo

305MOTA, Carlos Guilherme, op.cit.,p. 251

306Veja-se também a referéncia que Krauer e Herken ( KRAUER, Juan Carlos H. e HERKEN, Marial. G.
de. Gran Bretafia y la Guerra de la Triple Alianza. Assunc¢do: Editorial Arte Nuevo. 1983, p.86) fazem a B.
Osborne, membro do Parlamento inglés, que pede desculpas por molestar a Camara dos Comuns, as onze
horas da noite, com uma questdo complexa, mas que ndo podia ser posta de lado pelos “...imensos
interesses comerciais que se encontram nesse assunto”. O Brasil, face a atos de protocolo recentes, na
época, que aparentavam ter deixado pouco satisfeitos os brasileiros: “Considero que o Império do Brasil é 0
Unico exemplo isolado no mundo, de um Estado com que nés temos numerosas transa¢des de tipos diversos
e com o qual ndo temos um simples tratado comercial ou de qualquer natureza, com exce¢do da Convencao
de 1826. Acho que o comércio desenvolvido entre nosso pais e o Brasil chega a ndo menos que 12 milhGes
de libras por ano. Do mesmo modo, a divida que os brasileiros tém neste pais chega a aproximadamente 9
milhdes de libras. Mais ainda, existem trés companhias inglesas envolvidas na construcdo de estradas de
ferro no Brasil, as quais tém garantias acima de 5 milhdes de libras esterlinas de capital. Somando-se a
essas trés companhias existem vérias outras inteiramente compostas de ingleses e que empregam forca de
trabalho inglesa, as quais, ndo sé se comprometeram com a drenagem de cidades, como também com a
iluminacdo das mesmas, com a producdo de minas e em realizar outras operagdes nesse pais.”
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inglesa, com pequenas alteracfes nos quadros intermediarios do poder de Buenos Aires e
de Montevidéu™".

Em 1865, com a Guerra jd em curso, a Inglaterra investiu no Brasil 20,3 milhGes
de libras, 25,09% de todos os valores aplicados na América Latina e emprestou ainda £
6.963.613, no mesmo ano, também com a Guerra em curso. Além de que, em 1863, no
limiar da guerra, outro empréstimo havia sido feito, no valor de £ 3.855.000, além dos
outros feitos logo apds e mais tarde, ao fim da guerra. Por volta de 1865, 80 milhdes de
libras esterlinas haviam sido investidos pela Inglaterra na América Latina, a maior parte
no Brasil e na Argentina, correspondendo a 10% do total dos investimentos britanicos no
exterior, em grande parte na aquisi¢ao de titulos dos governos — isto é, empréstimos — e,
em menor parcela, investimentos em estradas de ferro e servigos publicos. Dinheiro que,
em grande parte, era dirigido a guerra. Além dos petrechos bélicos, para pagamento do
soldo as tropas.®®

Por tudo isso, podemos indicar, do angulo da Histéria e da historiografia
brasileiras, a Guerra do Paraguai como um trauma, uma chacina em larga escala®®, uma
hecatombe demogréafica, um genocidio (com a presenca, no desfecho do conflito, do que
restou do exeército paraguaio, povoado de criangas) e um cataclisma que desequilibrou o
Império. Desse desequilibrio é possivel extrair uma das chaves para o estudo do
movimento republicano e abolicionista no Brasil: em perspectiva ampla, a Guerra, a
Abolicdo, a proclamacdo da Republica e a implantagdo da ordem neocolonial definiriam
depois uma nova configuragdo historica.

Pode-se dizer, por outro lado, que nesse processo houve a consolidagdo da ordem

S07RIBEI RO, Darcy. As Américas e a civilizagdo. Sdo Paulo: Companhia das L etras. 2007

308FIGUEIRA, Divalte Garcia. Soldados e Negociantes na Guerra do Paraguai. S&0 Paulo:USP /
FAPESP.2001

309Segundo dados recolhidos por Carlos Guilherme Mota, na batalha de Tuiuty, em 24 de maio de 1865,
eram 35.000 aliados contra 23.000 homens de Lépez: as baixas foram de 12.000 paraguaios (morreram
cerca de 6.000 paraguaios) e 3.000 brasileiros. Em setembro do mesmo ano, Mitre tentou tomar de assalto a
fortaleza de Curupaity, sem sucesso, 0 maior desastre de toda a campanha aliada, quando perderam as
esperancas de tomar a capital em curto prazo: morreram apenas 100 paraguai os contra 9.000 dos aliados. S6
em 1868 os paraguaios comegam a ceder, apos cair Curupaity e Humaitd. Em conjunto, embora variem
muito as estimativas, pode-se dizer que o Paraguai tinha no inicio da Guerra quase 800 mil habitantes.
Morreram cerca de 600 mil, restando uma populagdo de menos de 200 mil pessoas, das quais apenas cerca
de 15.000 era do sexo masculino e, destes, cerca de dois tergos tinham menos de 10 anos de idade. Do lado
dos aliados, também registram-se tragédias. a Coluna dos V oluntarios da Patria que partiu do Rio de Janeiro
em abril de 1865, com cerca de 3.000 homens, levou dois anos para percorrer 2.112 quilémetros. No trgjeto,
um terco do contingente se perdeu devido a febres e fome. No final, apds Laguna, foi ainda atacado por
uma epidemia de célera. Na campanha das cordilheiras morreram 5.000 soldados paraguaios, o que € muito
se nos lembrarmos que o exército reorganizado pelo conde d'Eu, o genro de Pedro 11, era de 31.000 homens.
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neocolonial. A guerra marca uma inflexdo, em que os Estados Unidos passam a compor o
leque de interesses e forgas externas atuando na regido. Na nova organizacdo de poés-
guerra, nos anos 80 do século XIX, assiste-se a novo impacto europeu-ocidental, seguido
da presenca norte-americana. E um novo momento de inversdes de capitais, com
expansdo das economias de exportacdo e com a europeizacao das elites.

Em suma, a guerra contra o Paraguai sinaliza, nessa regido do planeta, o
"casamento de uma descolonizacdo prolongada, seletiva e parcial com a dominagéo
imperialista”, para utilizarmos a concisa formulagdo de Carlos Guilherme Mota. Para o
historiador, no entanto, “nessa encruzilhada reside o nd histérico de nosso passado
comum e traumatico que espera por mais estudos e reflexdes. Um no histdrico-ideoldgico
que, uma vez desatado, permitira talvez o arranque para um futuro critico e democrético,
no qual as disputas sejam equacionadas em foruns internacionais legitimos, abertos e
modernos. Nao por acaso os Estados de Seguridad Nacional proibiam que se tocasse em
certos temas-tabus, dentre eles a Guerra do Paraguai ou que se examinassem figuras

como Caxias ou Tamandaré fora da 6tica oficial”

. Delirio e apagamento do trauma historico

Sob tal contexto historico de cataclisma, fraturado pela Guerra contra o Paraguai,
haveria, no procedimento delirante de Qorpo Santo, uma maneira de representar o trauma
da guerra vivido naquele momento histérico e posteriormente também, bem como as
estratégias ideoldgicas de sublimacdo e apagamento do trauma.

310 'se a imagem que um pais constréi de si estd

Para Francisco Alambert
relacionada a diferenca que impde em relacdo a imagens de outras nac¢des, entdo o "outro
do Brasil foi toda a América Latina. Mas, dentro do mundo sul-americano, num
determinado momento do século XIX, nosso oposto foi o Paraguai, contra o qual fizemos
uma guerra que era uma luta por territérios, por hegemonia, mas antes de tudo, uma
guerra pela identidade afetada pela iminente derrocada de nosso império escravista e seu
modelo de civilizacdo"*!!. Para Alambert, a Guerra do Paraguai representou no campo da
cultura (no sentido da ideologia, das representacdes e das identidades), 0 momento em
gue o mundo imperial-escravista enfrentou sua mais forte crise externa e interna. Sobre a

republica guarani foram atirados exércitos, mas também ideias e imagens que buscavam

310ALAMBERT, Francisco. “O Brasil no espelho do Paraguai”. In: MOTA, Carlos Guilherme. Viagem
incompleta: a experiéncia brasileira. Sdo Paulo: Senac, 1999, p. 303-326

311Idem, p. 304
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transferir ao outro as mazelas que nossa realidade nos impunha, o "mal-estar" de nossa
"civilizacdo", para falar com Freud. O Paraguai, barbaro, incivilizado, autoritario,
atrasado aos olhos da cultura da corte, serviria entdo para nos salvar de nossas proprias
condic@es e definir a imagem civilizada que tanto buscavamos: “no espelho do Paraguai -
usado como metafora da situacdo latino-americana - construiu-se um dos elementos de
nossa "identidade nacional"**%,

Em seu livro Ordem e progresso, Gilberto Freire elaborou ampla pesquisa
biografica com pessoas nascidas entre 1850 e 1900. O socidlogo descobriu que, para a
formagéo desses homens e mulheres, foi importante a presenca rotineira de brincadeiras
infantis inspiradas na Guerra do Paraguai: “alguns colégios da época comegaram a exigir
dos alunos uniforme e boné de algum modo militares: homenagem indireta ao Exeército,
(...) depois de ter vencido a guerra com o Paraguai. Ndo poucos pais faziam o
cabeleireiro cortar o cabelo dos filhos & escovinha™**. Freyre recolhe o depoimento de
Demostenes de Sousa Dantas, nascido no interior da entdo provincia de Pernambuco, em
1880, que depde sobre 0s seus brinquedos de menino sertanejo, tempos apos o término da
guerra: “brinquedos militares de natureza bélica. lam da marcha dos exércitos aliados
através do Paraguai a tomada de Tuiuti, Humaitd, Itororé. Comandava eu estes exércitos,
ora como Caxias, ora como Osorio. Auxiliava-os nos brinquedos velho soldado veterano.
Com esse auxilio, figurava posicdes topograficas como se fossem aquelas mesmas
paragens. Uma vez efetuava-se a passagem de ltorord, quando o menino surpreendeu o
velho a chorar: perguntei-lhe por que chorava; ele disse-me, foi ali que morreu um dos
mais valentes generais brasileiros, Hilario Gurjao”**.

Nessas brincadeiras, criava-se a idealizacdo de soldados como herdis nacionais.
Mais do que nossa historiografia possa ter pensado (pois de fato nunca pensou), a Guerra
do Paraguai entranha-se de maneira efetiva na composicdo ideoldgica nacional: “A
imagem das criancas e da infancia atém- se a ela, perpassa 0s anos, chega a todos que,
num momento ou noutro, cantaram eu fui no ltorord... Quando lutavamos contra a
"barbarie" paraguaia, uma das justificativas "civilizacionais" vinha da idéia de que
fariamos um bem ao inimigo, revelando-lhe justamente sua condi¢do de civilizagcdo em

estado de infancia, ja que, para nossos idedlogos do Império, éramos entdo um povo

312 4em. ibid.

313FREYRE, Gilberto. Ordem e progresso. Sdo Paulo: Global, 2004, p. 184
314 dem, p. 272-273
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"adulto"”*'. Mas, vencida a guerra contra as “criancas" guaranis, passados muitos anos e
muitas mudancas politicas, sociais, econdmicas, parece que a idéia do "Brasil crianga”, do
"pais do futuro", foi a que mais se impregnou durante o processo histérico posterior. A
memoria da guerra poderia ndo ser nomeada, mas convertia-se em cultura. Por esse
caminho, muito da idéia de Brasil foi construida ideologicamente naqueles anos, em
oposicao aos outros estados de heranga colonial que Ihe sdo contemporaneos.

E importante fixarmos aqui a imagem do veterano de guerra, como alegoria desse

processo de apagamento do trauma da Guerra que a peca de Qorpo Santo figura.
Em um esboco literario chamado "Voluntérios da patria”, Monteiro Lobato, anos depois
do fim da guerra, j& no século seguinte, procura expressar a permanéncia do trauma,
representada pela figura do veterano de guerra, mencionada também no texto acima de
Freyre. A narrativa de Lobato inicia-se por meio de uma alegoria bastante sugestiva: “Foi
l& que vimos, uma tarde, sentado num mocho de trés pernas, a porta dum casebre, esse
velho cujo cadaver ali passa na rede com rumo ao cemitério. De brugos num porretdo de
cego, atentamente ouvia ler noticias da Grande Guerra a um menino descalco, de cdcoras
a soleira da porta®®”.

Nesse texto, a razdo da decadéncia, simbolizada pelo velho cego, ndo esta
diretamente ligada as forcas econdmicas e ao rolo compressor do progresso, mas a um
fato do passado que fantasmagoricamente reaparece no presente. Ao ouvir 0 nome
"Curupaiti”, pronunciado pelo ancido como murmurio em resposta as historias do
desenrolar da Grande Guerra, o narrador percebe estar diante de um veterano soldado da
Guerra do Paraguai, que vagava quase como mendigo, apenas "roendo a meia pataca do
soldo". Seu nome era PedroAlfaiate. Representante de um passado que ja entdo havia se
tornado historia oficial, ele era a memoria semiviva, a contra-historia que ainda podia ser
encontrada para ser consultada, como um livro: "um velho soldado é sempre um livro
interessante, rico de incidentes, pitoresco e nédo raro heroico"

Em seu ensaio sobre Nicolai Leskov, Walter Benjamin também relacionou a perda
de experiéncias narraveis e transmissiveis aos horrores da Grande Guerra de 1914,
Segundo Benjamin, o soldado que voltava das batalhas constitui um dos tipos arcaicos
fundadores do "reino narrativo”. Mas a guerra da técnica, que imita da esfera da producao
de massas a capacidade industrial de matar, matou também no soldado sobrevivente

aquelas experiéncias narraveis cujo carater exemplar era o fundamento de sua sabedoria.

315ALAMBERT, Francisco,op. cit., p. 310
31| OBATO, Monteiro. A onda verde. Lobato e Cia Editores: Sdo Paulo, 1922, p.67
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O velho soldado narrador de Lobato pertence a essa categoria. Porém, sua
experiéncia tragica de guerra antecede em décadas a experiéncia bélica da guerra total
européia a qual Benjamin se refere como marco. Também nesse sentido a Guerra da
Triplice Alianca antecipa as guerras do século XX. Pedro Alfaiate tem muito o que
contar, mas tudo o que pode narrar de sua experiéncia subordina-se a uma tragédia que se
inscreve mais na ordem do inenarravel que na categoria das experiéncias exemplares. Por
isso, a escassez de testemunhos, lendas e fabulas de homens comuns sobre a Guerra do
Paraguai ndo deve ser creditada apenas ao fato concreto de que a imensa maioria das
tropas era formada por analfabetos, escravos etc.

O fato de que um acontecimento de tal magnitude na vida de milhares de pessoas
tenha deixado pouquissimas marcas na memoria coletiva é sintomatico desse estado de
empobrecimento e falta de sentido construtivo dessa experiéncia em nossa vida cotidiana
desde entdo. Na verdade, € o horror que cerca tudo. Passado e presente, ligados pela
aproximacdo da guerra que encerrou o século XIX brasileiro e da que iniciava o século
XX, a saber: a Grande Guerra europeia e sua conseqiiéncia na América, em especial no
mundo do interior, em guerra contra 0 progresso e a "modernidade” que engendrara
ambos os conflitos. Por isso a aproximacdo da técnica da batalha do passado e do
presente € apresentada como continuidade e paralelo. A descricdo das trincheiras do
Paraguai feita pelo veterano cego se aproxima assombrosamente das famosas lutas de
trincheiras da Primeira Guerra Mundial: “Formamos, firmes, e quando o inimigo
apareceu, pusemo-lo atarantado com uma descarga terrivel. (...) Carregamos, e que
medonha foi a chacina!... N&o ha horror maior do que a guerra. A gente, durante a peleja,
vira monstro e perde a qualidade de homem. Matar, matar!...E um delirio, uma perfeita
bebedeira de ferocidade. Para que mentir? Nesse momento matar € uma delicia — matar,
matar, matar...Enterrar o ferro agudo na carne viva do parceiro, urrar ao Vé-lo
esguichando sangue e dobrado de dor, arrancar o ferro da ferida, saltar por cima do ferido
que se estorce, atirar-se a outro que vem feito sobre nés, fugir-lhe ao golpe, retrucar,
varar-lhe o peito ...tudo é cousa de relampagos que sO se vé depois, mais tarde, no fim da
festa, quando a imaginac&o pega a recompro o quadro”3’

O velho soldado que Lobato flagrou vagando pelas cidades mortas seria a Ultima
esperanga de negar a Guerra do Paraguai como ato de redencdo que separaria a

"civilizacdo" brasileira da "barbarie" latino-americana simbolizada por Solano Lépez. Seu

317LOBATO, Monteiro, op. cit., p. 70
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destino mostrava que a "barbarie"estava entre n6s mesmos. A peca de Qorpo Santo
também afirma, em sua propria forma delirante, a experiéncia do trauma sufocado, como
se fora um drama escrito pelo voluntario cego de Lobato. Mas além do trauma, ha mais
configuracdes historicas a serem lidas na pe¢a. Se caminharmos nesse sentido, talvez seja
possivel dar contornos mais precisos a essa experiéncia traumatica historica. Vejamos o

final da pega:

O REI - N&o me recordo; iremos portanto dar um passeio ao jardim,
e depois se me lembrar voltarei. Ah! agora me lembro: é o rascunho
da participacdo que cumpre fazer a todos os governadores que nos
auxiliam em nosso importante Governo. (Senta-se; pega a pena, €
escreve:) "Meus muito amados suditos e Governadores das diversas
Provincias do meu importante Reino! Participo-vos, e sabei que
quase inesperadamente fui surpreendido por numerosos traidores,
ladrBes e assassinos, mas que em um dia, hoje cercado dos meus
generais e dos mais valentes, denodados soldados, obtive o mais
completo triunfo sobre eles. E sempre a Providéncia Divina que
auxilia nossas Armas e que, se por alguns momentos, como para
experimentar a nossa crenca, nos envia alguns flagelos, estes
desaparecem logo, como as sombras da noite aos raios da loura
Aurora. Publicai este fato glorioso de nossos concidaddos; de nossa
fé; de nossa religido; de nossa moral; e de nossa valentia. E
conservai-vos, como sempre, no desempenho tdo honroso, qudo
importante do Governo que vos conferiu O vosso Rei Q... s, - m. -
Palécio das Mercés, Abril 9 de 1866."

O REI E A RAINHA - (para o publico) Sempre a Lei, a Razdo e a
Justica triunfam da perfidia, da traicdo e da maldade!®*®

O que chama atencdo em primeiro lugar € o final reconciliado que a peca abriga.
Apo6s 0 banho de sangue, o reino estaria de novo higienizado, gracas ao genocidio
cometido pela alianca entre soldados e generais, elite e povo. H4 um contraste violento
entre as descri¢Oes brutais da guerra e esse final apaziguado, o que parece nos revelar que
a continuidade da sociedade brasileira, alegorizada por aquele reino ficticio, erigiu-se
sobre os escombros da guerra. Tal interpretacdo — e ndo a leitura ideoldgica sobre a
Guerra do Paraguai, que deposita nos sonhos expansionistas de um ditador, Solano Lopes,
toda a responsabilidade pelos massacres - € obtida exatamente gracas a logica do delirio.
O que interrompe o fluxo linear e hegemdnico da historia, fazendo abrir as feridas
anteriormente suturadas, é o delirio.

Se ndo tivéssemos acompanhado o Rei trocar de roupa durante a guerra, ou a

Rainha discutir com suas damas sobre o horario do almoco, logo apds a narracdo das

318LEAO, José Joaquim de Campos. (Qorpo Santo), op. cit., p. 193
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atrocidades, seria possivel ndo estranhar a reconciliacdo proposta pelo casal na ultima
frase da peca. Mas por estarmos diante de uma estrutura dramatica propria, que subverte
0s preceitos do drama burgués europeu transformando o que havia de llustracdo em
barbarie, é possivel identificar na experiéncia da Guerra do Paraguai um trauma suturado
pela narrativa ideoldgica, coerente e racional. A des-razdo ndo atua apenas como
contetdo da acdo dos personagens, mas estd presente na propria estrutura dramética da
peca: a divisdo das cenas e dos atos é injustificada tanto quanto as interrupcdes ou a
psicologia dos personagens. Estamos diante ndo de um mau dramaturgo, mas de uma
peca que soube plasmar, por meio da des-razdo, a convivéncia contraditoria, no Brasil,
entre discurso liberal e pratica genocida.

Mas ainda hd um detalhe fundamental. Vejamos como o Rei assina a sua
participacdo oficial: “Q....S..”. Qorpo Santo. O Rei torna-se, ao longo da peca, o préprio
autor, que é tambeém o fildsofo que expds sua doutrina no comego da trama. O processo
de exposicdo da des-razdo estd completo com a flutuagdo final da identidade do proprio
protagonista da pecga. O que é possivel ler nessa flutuagao?

Richard Burton menciona, nas suas Cartas dos Campos de batalha do Paraguai,
uma espécie de comunidade utopica formada pelos desertores dos paises envolvidos no
grande conflito sul-americano do século XIX:

Por estas redondezas ndo podemos desembarcar. Os paraguaios
mortos ainda estdo perambulando, a despeito dos couracados, em
todas as direcdes, recolhendo armas e municdes daqueles que ndo as
guerem mais. Toda sorte de “pasados”(desertores) esta a
vagabundear; diz-se até que existe no Gran Chaco um enorme
quilombo, ou coldnia de desajustados, onde brasileiros, argentinos,
uruguaios e fugitivos paraguaios convivem em amizade mutua e
inimizade com o restante do mundo. O plano basico da campanha,
entretanto, &, como ja disse, simples; e este olhar de relance a partir
de um convés de um navio explica-nos o cendrio da luta dos sete
Gltimos meses, desde o dia 10 de abril de 1869*"°

A guerra abrigou assim ndo apenas experiéncias sociais traumaticas. E possivel
enxergar, em meio a barbarie daqueles acontecimentos, também uma experiéncia utopica
como a do Quilombo. Estariamos assim, ao ler a cena final da peca de Qorpo Santo,
diante de um giro ainda mais desarrazoado e paradoxal: talvez ndo seja possivel fazermos

justica a funcdo ideoldgica e a fungdo critica da peca, a menos que queiramos aceitar a

3lgBURTON, Richard. Cartas dos campos de batalha do Paraguai. Rio de Janeiro: Editora Biblioteca do
Exército, 1997, p.365
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presenca no seio delas também de uma funcdo mais positiva: daquilo que poderiamos

chamar, seguindo a Escola de Frankfurt, seu potencial utopico e transcendente:

Pequena proposta metodoldgica para a dialética da historia cultural.
E muito facil estabelecer dicotomias para cada época, em seus
diferentes dominios, segundo determinados pontos de vista: de modo
a ter, de um lado, a parte fértil, auspiciosa, viva e positiva, e de
outro, a parte inutil, atrasada e morta de cada época. Com efeito, o0s
contornos da parte positiva sé se realcardo nitidamente se ela for
devidamente delimitada em relacdo a parte negativa. Toda negacéo,
por sua vez, tem o seu valor apenas como pano de fundo para 0s
contornos do vivo, do positivo. Por isso, € de importancia decisiva
aplicar novamente uma divisdo a essa parte negativa, inicialmente
excluida, de modo que a mudanca de angulo de visdo (mas ndo de
critérios!) fagca surgir novamente, nela também, um elemento
positivo e diferente daquele anteriormente especificado. E assim por
diante, ad infinitum, até que todo o passado seja recolhido no

presente em uma apocatastase (admissdo de todas as almas no

Paraiso) historica®.

O conceito de apocatastase, apresentado acima por Benjamin, é fundamental para
compreendermos a fei¢do traumatica da experiéncia social subjetiva figurada na peca de
Qorpo Santo. A transformacdo do Rei em Qorpo Santo é alegoria de um sonho de
apocatastase geral: nada mais paradisiaco do que se transformar em um homem “mais
importante do que Jesus Cristo”. No entanto, essa apocatastase revela o seu contrario, seu
processo de encobrimento do trauma e ndo de redencdo. N&o estamos diante, no Brasil, da
subjetividade integrante do romance inglés ou do drama burgués europeu, descritas no
inicio deste capitulo. A razdo e as razdes burguesas expostas nos determinantes textuais
do drama aqui se transformam em des-razdo, em delirio, voando em circulos sobre o
vazio de uma base social colonial que produz, como ideologia, uma auto-imagem liberal e
progressista. A utopia delirante do Rei e da Rainha, que acreditam poder apagar o rastro
sangrento da guerra escrevendo uma carta, e do Quilombo do Gran Chaco, que acreditava
poder paralisar a guerra fugindo dela, sdo o pontos cegos que revelam o seu negativo:
recolher a experiéncia historica da Guerra contra o Paraguai ao Paraiso, fazer sua
apocatéastase, é reconhecé-la por meio do seu sonho e do seu trauma.

A utopia funciona no Brasil exposto na pe¢a de Qorpo Santo como delirio porque
serve de ideal apaziguador para aquilo que ndo pode ser reconciliado. E como se o trauma
crescesse gragas a sua sutura: a utopia ndo pode ter aqui a pretensdo de redencéo porque

serve como ideologema, tentando encobrir o horror do trauma coletivo. Se a violéncia do

320 BENJAMIN, Walter. As Passagens. So Paulo: EDUSP, 2007,p. 501
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trauma é uma ferida na memoria coletiva que permite o recalque e o apagamento
historico, ou seja, a supressdo historica do contetdo traumatico, por meio da ideologia, a
peca de Qorpo Santo apresenta-nos material latente que pode fazer emergir o contetdo
suprimido. Com essa emergéncia vem a tona a experiéncia traumatica novamente, sem
perspectiva de redencdo, o que caracteriza o processo dialético tragico de circularidade da
catastrofe.

Nesse deslocamento entre utopia e realidade, ou na inversdao de sinal da utopia,
que transforma resisténcia em sutura, a forma delirante do drama de Qorpo Santo surge
como capaz de revelar ndo s6 o trauma historico coletivo da Guerra, mas também seus
mecanismos ideolégicos de apagamento. A peca de Qorpo Santo transforma o drama
ilustrado no seu negativo, funcionando na Idgica do delirio, quando procura recolher ao

Paraiso a rocha cheia de sangue do Inferno.

Ultimo excurso: a des-razdo do luto — uma leitura contraditéria e

complementar da utopia

Mas antes de terminar, sigamos adiante com o método dialético de Benjamin,
exposto na citacdo acima, e tentemos “aplicar novamente uma divisdo a parte negativa,
inicialmente excluida, de modo que a mudanca de angulo de visdo (mas nao de critérios!)
faca surgir novamente, nela também, um elemento positivo e diferente daquele
anteriormente especificado”. Sob tal dialética é possivel notar que, a0 mesmo tempo em
que o final redentor da pega expde a sutura ideolégica de apagamento do trauma, a
alegoria da utopia do Rei e da Rainha — que remete a resisténcia do Quilombo do Gran
Chaco - ndo deixa de nos apresentar também um sentido utopico. E possivel ler também
a peca de outra maneira, que nega e complementa nossa primeira abordagem critica: sob
esse olhar, o grande potencial utopico da peca reside em sua convivéncia contraditoria
entre 0 movimento e o fluxo constante da despersonalizacédo e da auséncia de identidade
com a ancoragem na revelacdo do trauma passado, sob a perspectiva do luto e da sua
superacéo.

A recordacdo da experiéncia da Guerra do Paraguai nega o fluxo incessante do
presente, na medida em que o explica, expondo suas engrenagens histéricas: é como se a
origem da des-razdo dramatica da peca, em todas as suas camadas, residisse no
encobrimento do passado. Ao mostrar a guerra sem nomeéa-la, de maneira cifrada, Qorpo
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Santo concentra sua peca ndo no trauma, mas na revelacdo e na superagdo do seu
processo historico de encobrimento e de disfarce.

Em fragmento chamado “Sobre a teoria dos fantasmas”, Adorno e Horkheimer
apontam na persisténcia do luto uma possibilidade de resisténcia & mercantilizacdo geral
da existéncia: “So6 a perfeita conscientizacdo do horror que temos pelo aniquilamento
estabelece um verdadeiro relacionamento com os mortos: a unidade com eles. Pois, como
eles, somos vitimas das mesmas condi¢des e da mesma esperanca decepcionada”. Para 0s
filésofos, o transtorno das relages com os mortos - o fato de que sdo esquecidos e
embalsamados - € um dos sintomas da doenca que afeta hoje nossa experiéncia: “A vida
do individuo (...) perdeu toda coeréncia, toda continuidade da lembranca consciente e da
memoria involuntéria, perdeu todo sentido. Os individuos se reduzem a uma simples
sucessdo de instantes pontuais que ndo deixam nenhum vestigio, ou melhor: seu vestigio
é por eles odiado como irracional, supérfluo, no sentido mais literal: superado.”

As pessoas recalcariam a histdria dentro de si mesmas e dentro das outras, por
medo de que ela possa recordar a ruina de sua propria vida, ruina essa que consiste em
larga medida no recalcamento da histéria: “O que se passa com todos 0s sentimentos, ou
seja, a proscricdo de tudo aquilo que ndo tenha valor mercantil, também se passaria da
maneira mais brutal com aquilo de que ndo se pode sequer obter a reconstituicdo
psicoldgica da forca de trabalho: o luto”. Assim, o luto tornar-se-ia a ferida que marca a
civilizacdo capitalista, a sentimentalidade associal que revela que ainda ndo se conseguiu
comprometer inteiramente os homens com o reino dos fins. Por isso o luto, mais do que
qualquer outra coisa, se vé desfigurado: “De fato, 0 que se faz com 0s mortos é rogar o
que os antigos judeus consideravam a pior das pragas: ndo se lembrar deles. Em face dos
mortos os homens desabafam o desespero de ndo serem mais capazes de se lembrarem de
si proprios™®*

Assim como Walter Benjamin caracterizou a trageédia barroca como drama
enlutado (trauerspiel), seria possivel perceber a alegoria da utopia na forma do drama
negativo empregada por Qorpo Santo se a analisarmos como um processo delirante que
termina com a superacdo do luto. Nesse sentido, poderiamos ver que o final reconciliado
da peca procura alegorizar é que o suceder das agdes da trama seguem o ritmo especial do
trabalho do luto. Terminada a narrativa, marcada por disfarces, encobrimentos, lacunas,

fluxo de identidades e de oposicdes, a jornada do luto estd completa e é possivel sonhar

%21 HORKHEIMER, Max e ADORNO, Theodor. Dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro: Zahar, 1985,
p.200-203
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novamente com um mundo que promove um reencontro com o passado, que redime seus
fantasmas em uma apocatastase lutuosa.

Os personagens sem identidade de Hoje sou um, e amanh& outro ndo podem ser
lidos sob as regras tradicionais do drama porque todas as agdes estdo marcadas e
interrompidas pelo irremedidvel da morte: na peca nada se completa, tudo parece cadtico
e ilégico porque nenhuma acéo iniciada termina, a ndo ser na cena final, que inaugura um
mundo novo apdés o empilhamento dos cadaveres. Todos estdo sendo expostos e
dissecados como cadaveres, mortos por uma experiéncia social melancélica a procura do
seu luto. A imagem final de uma sociedade reconciliada possuiria também, junto com sua
outra face ideoldgica, o rosto da esperanca e da redencdo, que surge apos a exposic¢ao do
processo historico do trauma, do seu recalque e do seu luto. Sob esse prisma enlutado, o
drama de Qorpo Santo atingiria o Paraiso da representagdo do mundo historico apenas se
lido como a cancdo de Petrarca, que ndo encontrava lugar no mundo dos vivos, a ndo ser

no espaco desolado pela morte:

Foge o sereno e o verde

Nao te chegues onde haja riso ou canto,
cancdo minha, so pranto:

ndo te convém a gente que se alegra,
viliva, desolada, em veste negra®*

%22MOURA, Vasco Graca (org). As rimas de Petrarca. Lisboa: Bertrand, 2003, p.705
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CAPITULO 3. ARUINA DRAMATICA E A UTOPIA DE EROS -
O SANTEIRO DO MANGUE DE OSWALD DE ANDRADE - terceira descida ao

Inferno: o circulo do drama moderno no Brasil

Mangue mais Veneza americana do que o Recife
Cargueiros atracados nas docas do Canal Grande
O Morro do Pinto morre de espanto

Passam estivadores de torso nu suando facas de ponta
Café baixo

Trapiches alfandegados

Catraias de abacaxis e de bananas

A Light fazendo crusvaldina com residuos de coque
H& macumbas no piche

Eh cagira mia pai

Eh cagira

E o luar é uma coisa s6

Houve tempo em que a Cidade Nova era mais suburbia do
[que todas as Meritis da Baixada

Patria amada idolatrada de empregadinhos de reparticbes
[publicas

Gente que vive porque é teimosa

Cartomantes da Rua Carmo Neto

Cirurgides-dentistas com raizes gregas nas tabuletas [ avul sivas
O Senador Eusébio e O Visconde de Itatina j& se olhavam
[com rancor

(Por isso

Entre os dois

Dom Joao VI mandou plantar quatro renques de palmeiras
[imperiais)

Casinhas téo térreas onde tantas vezes meu Deus fui fun-
[cionério publico casado com mulher feia

[e morri de tubercul ose pulmonar

Muitas palmeiras se suicidaram porque ndo viviam num

[ picaro azulado.

Era aqui que choramingavam os primeiros choros dos car-
[navais cariocas.

Sambas da tia Ciata

Cadé maistia Ciata

Talvez em Dona Clara meu branco

Ensaiando chegancas pra o Natal

O Menino Jesus - Quem sois tu?

O preto - Eu sou aquele preto principa do

[centro do cafange do fundo do rebolo. Quem sois tu?

O Menino Jesus - Eu sou o fio da Virge Maria.

O preto - Entonces como é fio dessa senhora, obedego.

O Menino Jesus - Entoces cuma vocé obedece, reze aqui um
terceto pr'esse exerco Vé.

O Mangue era simplesinho.

Mas as inundaces dos solsticios de verao

Troxeram para Mata-Porcos todas as uiaras da Serra da
Carioca

Uiaras do Trapicheiro

Do Maracana

Dorio Joana

E vieram também sereias de além-mar jogadas pela ressaca
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nos aterrados de Gamboa

Hoje ha transatlanticos atracados nas docas do Canal Grande
O Senador e o Visconde arranjaram capangas

Hoje se fala numa porcéo de ruas em que dantes ninguém
acreditava

E ha partidas para o Mangue

Com choros de cavaquinho, pandeiro e reco-reco

Es mulher

Es mulher e nada mais

OFERTA

Mangue mais Veneza americana do que o Recife

Meriti meretriz

Mangue enfim ver dadeiramente Cidade Nova

Com transatlanticos atracados nas docas do Canal Grande
Linda como Juiz de Fora!

(MANGUE, Manuel Bandeira)

Poema dramético libelo — ou drama poético, ou drama coral, ou pega épica, conforme o
ponto de vista critico a se adotar — O Santeiro do Mangue, obra de Oswald de Andrade,
escrita intermitentemente ao longo dos anos de 1930 a 50, com breves trechos em prosa e em
prosa dramatica, acusa a organizacdo social pela degradacdo e mercantilizacdo da mulher e
pela degradacdo do homem “consumidor de carinhos” - ambos termos de uma espécie de
racionalizada e desencantada equacgdo do desamor.

Mario da Silva Brito menciona, no prefacio a sua edicdo do poema, que 0s
originais apresentavam na capa o titulo: “Caderno ANJO DA GUARDA." Era a marca de
um caderno escolar. Na mesma capa, colorida, havia um desenho onde se via um anjo
protegendo uma inocente crianga. No peito do anjo, uma data: 26-12-36. No canto
inferior, a direita, estava escrito: "Oswald de Andrade — O SANTEIRO DO MANGUE
— poema para fénola e desenho animado”. Tudo com letra do autor. Adiante, no corpo do
caderno, também com sua caligrafia, seguia o texto da peca poética em forma dramatica.
Vinha dedicado "a Murilo Mendes e Jorge de Lima, no tempo e na eternidade”. "Na
eternidade" esta riscado. A dedicatdria se estende "as Senhoras Catodlicas e ao Exército da
Salvacdo”. A dedicatdria a Murilo Mendes e Jorge de Lima tem conotagdo critica em
relacdo aqueles poetas, com os quais andou polemizando por motivos estéticos e
politicos. Ambos cultivavam, por essa altura, a chamada "poesia em Cristo" e haviam
publicado, em conjunto, num sé tomo, um livro de poemas misticos intitulado Tempo e
Eternidade.

O poema de Oswald é marcado por violento furor iconoclastico politico, também
de contestacdo religiosa. Assim, redigi-lo num caderno chamado "Anjo da Guarda"
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assume ares de intencional ironia. Sua heroina, Eduléia, € uma inocente moga de 16 anos,
atirada a prostituicao sob as vistas, cumplices, da potestade divina, em hora em que 0 anjo
da guarda dela se esquecera. A data também assume asas de sarcasmo: é o dia seguinte ao
Natal.

Mas hé outras versdes da obra. A terminada em 25-2-44 recebe o titulo de Rosario
do Mangue e é, agora, uma "pantomima religiosa em trinta mistérios,um intermezzo e um
epitéfio”. A dedicatoria, desta vez, dispensa as senhoras catdlicas, o Exeército da Salvacéao
e 0s michés. E s6 para Murilo Mendes e Jorge de Lima "no tempo e na eternidade". Mas
rosario é palavra a que se deve atentar pelo que contém de céustica dubiedade. Anos
depois, Méario Chamie editou, em 1967, uma versdo mimeografadada de o Santeiro do
Mangue, “mistério gozoso & moda de Opera”. E dada como “redacio definitiva”. Traz a
data de 11-6-1950. Ao pé da pagina de rosto aparecem 0s anos 1935-1950. Ou seja: 0
tempo de elaboracdo do poema, presume-se. Os originais sairam de um bad contendo
guardados de Oswald. A dedicatéria é a que se segue:

Aos poetasWolfgang Goethe

de Weimar

Paul Claudel

de Paris

Murilo Mendes e Jorge de Lima
do Rio de Janeiro

Ao0s amigos

Domingos Carvalho da Silva
Hernani de Campos Seabra
José Tavares de Miranda

Maério da Silva Brito

e Geraldo Vidigal

Aos michés em geral

As Senhoras Cat6licas em particular

"Estas duas Ultimas linhas" — adverte o editor — "estdo inteiramente riscadas
como se 0 autor as tivesse excluido de vez*?3, J4 sobre Gltima versdo da obra, escrita
quase dois meses depois, temos a seguinte descricdo, de Mario da Silva Brito: “Foi em
1950 que Oswald me deu os originais da obra, escrita num caderno escolar, este de
espirais, bem mais moderno do que o do "Anjo da Guarda". E da marca registrada
"Camapi”. Na capa, abaixo do titulo, indica o0 poeta que se trata da "versao definitiva",
com data de 6 de agosto de 1950. Quer dizer, entre o texto divulgado por Méario Chamie e

0 que ainda tenho em meu poder, manuscrito, hd uma distancia de somente um més e

SZSBRITO, Mario da Silva. “O Santeiro do Mangue”. In: ANDRADE, Oswald. O Santeiro do mangue e
outros poemas. Séo Paulo: Globo, 1991, p. 10
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vinte e seis dias. Oswald mantém ai a qualificacdo de "mistério gozoso em forma de
Opera", porém nio o dedica a ninguém”3**. Entre a versdo de junho e a de agosto, ha
varias diferencas. Uma é substancial e insélita: “Na edicdo mimeografada — adendo a
um estudo de Mario Chamie sobre O Santeiro do Mangue, inserido no terceiro nimero de
Mirante das Artes—"o estudante marxista” aparece apenas no rol dos personagens
dramaticos. Mas some no corpo do poema. Aqui ndo ha uma so fala desse protagonista —
figura fundamental, no entanto, pois é quem interpreta, a luz de uma visdo ideoldgica, o
problema da prostituicdo e as suas causas.”*?*. A (ltima redacdo de O Santeiro de
Mangue é, portanto, ao que se sabe até agora, a de 6 de agosto de 1950.

Quanto ao contexto da peca dentro da obra geral de Oswald de Andrade, segundo
Francisco Alvim, podemos caracterizad-la de maneira contraditoria, relacionada, ao
mesmo tempo, ao primeiro e ao ultimo modernismo: “De um certo modo, O Santeiro do
Mangue nos remete ao primeiro Oswald de Andrade. O Oswald da Trilogia do Exilio. Os
maltiplos filtros de que dispGe e a que recorre o escritor moderno das décadas de 30 a 50,
periodo da elaboragdo intermitente do poema, ndo conseguem neutralizar inteiramente o
substrato de sentimentalidade passional do autor, tdo presente em A Estrela do Absinto e
em Os Condenados. Isto é apenas uma referéncia de fundo, ja que, na forma, a linguagem
trabalhada por Oswald de Andrade em O Santeiro do Mangue € moderna, antecipando-se,
a um sé tempo, a escrita transfiguradora de um Nelson Rodrigues e ao risco minimalista
realista de um Dalton Trevisan.”*?®

Em relacdo a temaética, parece-nos inicialmente que o amor ou qualquer outro
sentimento individual ndo pode existir no mangue descrito por Oswald, espécie de “teatro
do mundo” que alegoriza o pais. Se aparecer “um sujeito que ama", logo é apontado
como traidor. "Um traidor do Mangue, esse nosso querido Mangue”, "desafogo dos
machos, valvula de garantia das familias e gaudio honesto dos imperialistas em transito”.
Ou como diz o estudante marxista, aquele personagem que desaparece em uma das
versdes: “O que existe é a classe. O individuo ndo existe. Eduléia e Deolinda sdo a
mesma pessoa que se sucedem num quartinho do Mangue. Para uma criancinha viver.

Mas o que importa a uma sociedade organizada é possuir € manter o seu esgoto sexual. A

324
325

Idem, p.11

Idem, ibid.

326ALVIM, Francisco. “O "Mangue" de Segall e Oswald (nota sobre 0 poema)”. In: ANDRADE, Oswald. O
Santeiro do mangue e outros poemas. S&o Paulo: Globo, 1991, p.17
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fim de que permaneca pura a instituicdo do casamento. Para que ndo seja necessario o
divércio. E vigorar a monogamia e a heranga. A burguesia precisa do Mangue™.

A inexisténcia do individuo, célula do regime dramatico, e o conceito de “teatro do
mundo” serdo investigados aqui como possiveis chaves de leitura que nos permitiriam
inserir este texto inclassificavel de Oswald na problematica histéria da (de) formacéo da
dramaturgia brasileira, percebendo, para aléem das aparéncias iniciais, contradi¢cGes que
podem conduzir nossa leitura a aspectos surpreendentes, precisando a dialética tragica
gue marcam a estrutura da obra. O proprio carater de rascunho, representado pelas
inimeras versdes que temos da peca, escritas em cadernos distintos, contribui para a
constelacdo historica de ruina que a estrutura dramatica configura.

O poema termina com um longo e largo canto de esperanga no advento de uma
nova sociedade onde ndo existam mais os “reis do Mangue" ou essas "senzalas
Atlanticas". Uma nova sociedade ha de vir, "para que a humanidade se redima". O
horizonte utopico parece ser também outra pista que nos permitiria ler o texto sob o
contexto da dramaturgia nacional e de suas tensdes e deformagdes histdricas.

Nessa obra — a que ndo faltam doloridas éarias liricas, notas lancinantes em meio aos
palavrGes, & fala profissional das prostitutas, as irreveréncias,— Oswald escamoteia 0
sabor folhetinesco, sentimental e até sentimentaldide em que o tema pode descambar. E o
que realiza por meio do tom grandilogliente ou operistico. Recorde-se que 0 poeta
apresenta O Santeiro do Mangue como sendo um “mistério gozoso em forma de Opera"
— um enxerto parddico dos mistérios sacros e didaticos com os dos de peito da cena
lirica e, ainda, com quadros de chanchada e rapidas esquetes do teatro de revista. Tal
polifonia de recursos formais é responsavel pela impressao de desajuste que a totalidade
da obra apresenta ao leitor.

Mimesis e teatro do mundo

Em 1969, Gyorg Lukécs, em um ensaio dedicado aos romances de Alexander
Soljenitsin, O primeiro circulo e O pavilhdo dos cancerosos, esboca as bases para uma
reformulacdo de sua propria teoria da literatura contemporanea. Em vez de ver na
narrativa realista de seu tempo uma simples continua¢do formal das velhas tradigdes do
século XIX (ainda que “atualizadas” pelo emprego de técnicas de vanguarda), Lukacs
indica 0 modo pelo qual 0s novos pressupostos sociais e ideoldgicos do capitalismo tardio

conduziram a uma modificacdo formal da estrutura romanesca, cujo centro ndo mais
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seria, como no romance tradicional, a figuragdo de uma “totalidade de objetos” — segundo
a formulag&o hegeliana recolhida por Luké&cs -, mas de uma “totalidade de reacdes”.

Segundo Hegel, “a totalidade dos objetos que devem ser descritos, tendo em conta a
relacdo intima entre a agdo particular e o terreno substancial sobre o qual se realiza; (...)
Na poesia epica ha lugar ndo sé para a realidade nacional com que a acao se relaciona,
mas também para as circunstancias e os fatos exteriores e morais, de modo que se pode
dizer que compreende a totalidade do que constitui a vida poética dos homens. (...) E isto
tendo em conta tanto o acontecimento individual como o estado geral da realidade
nacional ou estrangeira. Enfim, ndo sdo apenas os fatos exteriores que sao apresentados a
luz deste contetido espiritual, mas os sentimentos mais intimos, os fins e intencdes, 0s
atos individuais, justificados ou ndo, com fundamento ou sem ele, devem, também, ser
ligados a este conteudo e descritos nas suas relacdes com ele. Assim, a matéria lirica e
dramatica ndo esta totalmente excluida da poesia épica, mas em vez de constituir a base,
como nos dois primeiros géneros, € apenas um elemento acessorio, que em nada altera o
verdadeiro carater do género épico”?".

Lukécs observa, por outro lado, que a inovacdo da “totalidade das reacBes”, em
relacdo a totalidade descrita acima por Hegel, reside no fato de que a unidade de lugar
torna-se o fundamento imediato da composicdo, gracas a criacdo de uma espécie de
“teatro social” que agrupa homens diversos e os obriga a definicbes que eles néo
tomariam normalmente em sua vida cotidiana. E o filésofo hingaro continua: “esse
teatro do mundo aparece, portanto, como o desencadeador efetivo e imediato de
problemas ideoldgicos existentes por toda parte em estado latente, mas dos quais s se
toma consciéncia, em sua totalidade contraditoria, precisamente neste lugar. (...)
Desapareceu a possibilidade de uma fabula épica homogénea. (...) Porém, malgrado a
auséncia de fabula homogénea, e mesmo em consequéncia dessa auséncia, reina uma
excepcional intensidade de emocdo épica, uma dramatica interna. (...) Rela¢des épicas
coerentes podem nascer de cenas particulares de natureza dramatica, mas desprovidas
aparentemente de lagos internos entre si. E essas relagbes podem igualmente se ordenar
numa totalidade de reagdes a um vasto complexo de problemas de natureza épica”.*?

Segundo Carlos Nelson Coutinho, “Lukéacs ndo viveu o suficiente para extrair todas
as consequéncias desta sua nova formulagdo, o que teria implicado certamente a

reavaliacdo de boa parte dos seus juizos sobre a literatura do século XX”. Um autor como

327HEGEL, G.W.F. Curso de estética. O sistema das Artes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997, p. 477-478
%28 | UKACS, Gyorg. Solzhenitsyn. London: MIT Press, 1976, p. 34-35
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Thomas Mann, por exemplo, ndo mais Ihe aparece — pelo menos a partir de A montanha
magica — como um continuador da narrativa tradicional, mas, ao contrario, como
iniciador da nova forma do romance centrada na “totalidade de reacGes”. Neste ensaio,
testaremos a leitura critica da obra de Oswald de Andrade a partir desse conceito de
totalidade de reacdes, o teatro do mundo presente na obra do Lukacs maduro.

Mimesis e totalidade de reagdes: o “teatro do mundo”

Para uma reflexdo consequente sobre este conceito de “totalidade de reagdes”,
esbocado por Lukécs, é fundamental nos determos inicialmente na ideia de mimesis, ja
que para o filésofo hdngaro a poética do realismo e da mimesis é base de seu método
critico historico —dialético.

Cabe aqui lembrar que, na época de Platdo, a "representacdo” artistica em geral é
chamada de mimesis. A traducdo por "imitacdo" empobrece muito o sentido. Os gregos
classicos pensam sempre a arte como uma figuragdo enraizada na mimesis, na
representacdo, ou, melhor, na "apresentagdo™ da beleza do mundo; a musica é o exemplo
privilegiado de mimesis, sem que seja imitativa no nosso sentido restrito. Jean Marie

Ganeghin®*

afirma que talvez consigamos entender melhor o conceito de mimesis, em
sua versdo platbnica, se seguirmos ndo tanto pelo viés da imitagdo, mas se tomarmos por
base o objeto paradigmatico. Em oposicéo a nossa visdo moderna (e romantica), que vé
na arte principalmente uma criacdo subjetiva, que realca o carater inovador da
subjetividade do génio, a visdo antiga insiste muito mais na fidelidade da representacéo
ao objeto representado: é ele, o objeto, que desencadeia, por sua beleza, o impulso
mimético. A arte tenta aproximar-se deste objeto com respeito e precisdo e, por isso, é
sempre figurativa, nesse sentido amplo, "mimética".

A critica platonica sobre a mimesis, no entanto, antecipa muitas das criticas
posteriores. Dentro desta vertente, a mimesis intervird como fator de engano e de ilusao,
ligado aos encantos da arte e a ingenuidade dos ouvintes. Sera geralmente associada a
uma regressao das faculdades criticas e a uma certa passividade, caracteristicas do mythos
em oposicdo ao logos. “llusdo, brilho, regressdo, passividade, infancia, irracional, eis
alguns dos termos-chave que reaparecem nas criticas da mimesis, na arte e no

divertimento, desde Platdo e até as discussdes contemporaneas sobre a sociedade do

3ngANEGBIN, Jean Marie. “Do conceito de mimesis no pensamento de Adorno e Benjamin”. In: Sete
aulas sobre linguagem, memoria e histria. Rio de Janeiro: Imago, 1997, p.83
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espetaculo™*°,

Contra o seu mestre Platdo, Aristoteles reabilita a mimesis, na Poética, como forma
humana privilegiada de aprendizado. Operando um deslocamento das questdes,
Aristételes ndo pergunta o que deve ser representado/imitado, mas como se imita. A
poética de Aristdteles também sera normativa, como todas as estéticas classicas, mas as
suas normas advém do emprego apropriado das palavras, dos ritmos, da trama a
finalidade de beleza da obra, ndo em vista da sua fidelidade a um modelo exterior. Assim,
podemos notar que, contra Platdo, que falava em paradigma e em mimesis, Aristételes
liga 0 éxito da representacdo artistica ndo a reprodugdo do modelo, mas sim ao
desenvolvimento integral e harmonioso da faculdade mimética.

A definicdo aristotélica ressalta, em oposicdo a Platdo, o ganho trazido pela
mimesis ao conhecimento, pois 0 que é conhecido ndo é tanto o objeto reproduzido
enquanto tal - era a exigéncia aporética de Platdo - mas muito mais a relacdo entre a
imagem e o objeto. O momento especifico e prazeroso do aprendizado por meio da
mimesis estd na producdo dessa relagdo. Isso também explicaria 0 nosso prazer em ver
representados objetos que, na realidade, achariamos repugnantes.“Ao que parece, duas
causas, e ambas naturais, geraram a poesia. O imitar é congénito no homem (e nisso
difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele 0 mais imitador, e, por imitacao, aprende
as primeiras no¢oes), e 0s homens se comprazem no imitado. Sinal disso é o que acontece
na experiéncia: ndés contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas mesmas
coisas que olhamos com repugnéncia, por exemplo (as representacdes de animais ferozes
e de cadaveres. Causa € que o aprender ndo sé muito apraz aos fildsofos, mas também,
igualmente, aos demais homens, se bem que menos participem dele. Efetivamente, tal é o
motivo por que se deleitam perante as imagens: olhando-as, apreendem e discorrem sobre
0 que seja cada uma delas e dirdo, por exemplo: “esse é tal".>*!

Aristételes, portanto, considera a mimesis como parte da natureza humana,
caracterizando em particular o aprendizado humano, inscrevendo-a na atividade do
conhecer. O aprendizado mimético, diz Aristoteles, produz prazer, agrada. Este momento
de prazer ndo é interpretado como um desvio perigoso da esséncia, como em Platdo, mas,
pelo contrario, como um fator favoravel, que estimula e encoraja o0 processo de
conhecimento, ganhando importancia o lddico.

Ao descrever esse ganho de conhecimento, Aristoteles insiste na sua caracteristica

**1dem, ibid.
BIARISTOTELES. Poética. In: Os Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1977, p. 241
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de "reconhecimento”. Os homens olham para as imagens e reconhecem nestas uma
representacdo da realidade; dizem: “esse e tal". A atividade intelectual aqui remete ao
logos, mas ndo repousa sobre uma relagdo de causa e efeito; enraiza-se muito mais no
reconhecimento de "semelhancas". Esse conceito-chave de semelhancas orientara, alguns
paragrafos mais tarde, a teoria aristotélica da metéfora: "Bem saber descobrir metéforas”,
diz Aristételes, "significa bem se aperceber das semelhancas"3*.

Essa valoracédo da atividade mimética como identificadora de semelhangas permitira
a Aristételes definir mais adiante a mimesis da seguinte maneira: “quando no poeta se
repreende uma falta contra a verdade, ha talvez que responder como Sofocles: que
representava ele os homens tais como devem ser, e Euripides, tais como sdo”.**A
afirmativa de que objetos e eventos devem ser mostrados, ndo como sdo, mas como
“deveriam ser” é central para o desenvolvimento das ulteriores estéticas teatrais
normativas, sendo levada a sério, séculos depois, por tedricos e dramaturgos durante a
emergéncia do drama burgués, que, segundo Szondi, “em relagdo ao género do drama
burgués, o acento sobre o mérito patridtico dos comerciantes também é da maior
relevancia, bem como a equiparacdo com o nobre que se deriva dai(..) O comerciante age
como instrumento da razdo, na medida em que corrige sobre a terra a distribuigéo natural
e, por assim dizer, irracional dos bens. (...) Levar a ordem a desordem natural constitui a
tarefa do mercador”. 3*

A partir da analise do drama O mercador de Londres, de Lillo - que ja
mencionamos no capitulo 1 -, Szondi identifica como surgimento da tradigdo teatral
burguesa a aboligdo da clausula dos estados e, com a entrada do comerciante em cena, a
afirmacdo dos ideais burgueses como funcdo primordial da mimesis teatral do periodo.
Assim, os comerciantes do drama de Lillo ndo sdo imitados em sua “verdadeira”

1335

condi¢do, mas apresentados como “deveriam ser””*®, como portadores de uma misséo

332) 4em. ibid.

3% | dem, p. 266
%34 3ZONDI, Peter. Teoria do drama burgués. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 64

335 . . x x . . -

Um filésofo burgués como o alemdo Herder ndo se deixou enganar por essas aparéncias ideoldgicas que
deram esteio ao drama burgués: “Nosso grande sistema comercial! H& algo mais refinado do que essa
ciéncia? Os espartanos eram uns miseraveis porque utilizavam seus ilotas na agricultura, e os romanos eram
uns barbaros porque encerravam seus escravos em obscuros carceres subterrdneos! Na Europa, a escraviddo
estd abolida porque se tem calculado que os escravos custam mais e produzem menos do que os livres;
claro que temos permitido uma coisa: utilizar trés continentes como escravos e desterrar aos homens suas
minas de prata e plantacBes de aclcar. Mas ndo sdo europeus e nem cristdos, e em troca obtemos prata e
pedras preciosas, especiarias, aglcar e também, como néo...enfermidades: devido ao comércio e para que
0s paises colaborem entre si. A fama de alguns povos europeus se nos revela falsa quando, pelo que respeita
a llustracdo, arte e ciéncia se situam por cima dos trés continentes e quando, igual aquele louco que
considerava seus o0s barcos do porto, consideram seus 0s inventos da Europa s6 porque tém nascido na
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social progressista. Essa crenca no carater revolucionario do comércio — estrutura de
sentimento fundamental ao drama burgués — foi identificada por Terry Eagleton como
fundamental as primeiras experiéncias do romance inglés —ideologema gémeo do drama -
, representadas pela obra de Daniel Defoe: “ Seus escritos apresentam uma satisfagdo ante
a bonanca e a vitalidade sem limites que procura o capitalismo em seu estado
primeiro.(...) O comerciante era 0 novo principio da harmonia e da solidariedade
universais. (...) O comércio e as transa¢fes mercantis reduziam de forma incessante o0s
privilégios, as diferencas, as hierarquias.”*

Tal compromisso civilizador do teatro e da mimesis — agora sob o ponto de vista da
revolucdo proletéria - seria retomado tempos depois por Brecht que, ao contrario do que
se costuma propagar, tem uma relacdo de negacdo, mas também de conservacdo em
relacdo a mimesis aristotélica: “necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione
somente as sensagoes, as ideias e os impulsos que sdo permitidos pelo contexto histérico
das relagdes humanas (o contexto em que as agOes se realizam), mas, sim, que empregue
e suscite pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel na modificacdo desse
contexto. (...) Concordamos com Aristoteles quanto a considerar a fabula o cerne da
tragédia, mas discordamos dele no que respeita ao objetivo a que deve obedecer a sua
representacdo. (...) O objetivo da estilizacdo € revelar ao publico, que é uma parte da

sociedade, tudo o que, na fabula, é importante para a transformagcéo da sociedade”.**’

confluéncia de todos esses inventos e tradigdes. Miseravel, tens inventado tu estas artes? Pensas em algo
quando continuas estas invocadas tradi¢cGes? Que tenhas aprendido a usar as artes ndo te distingue em nada
de uma maquina; que absorvas o julgo da ciéncia é mérito da esponja que tem crescido dentro deste Umido
lugar. Se conduzes ao Taiti um barco de guerra ou disparas um canhdo contras as Hébridas, ndo és mais
inteligente nem mais habil do que é o habitante dessas ilhas que maneja seu barco com talento e o tem
construido com suas proprias médos.”( HERDER, J.G. Obra selecta.Madrid: Alfaguara, 1982, p. 335)
336EAGLETON, Terry. La novela inglesa. Madrid: Akal, 2013, p.40. A missdo civilizadora da burguesia, e
do romance e do drama como ideologemas, pode ser conferida no preficio de Moll Flanders, célebre
romance de Defoe: “Em todas as épocas, os defensores do teatro brandiram o seguinte argumento para
persuadir o publico de que suas pecas sdo Uteis e devem ser toleradas pelos governos de todos os Estados,
mesmo 0s mais civilizados e religiosos: suas obras tém propdsitos virtuosos e, por mais vividas que sejam
as representagdes, ndo deixam de recomendar a virtude e 0s principios generosos, assim como a censurar e
condenar toda sorte de vicios e a corrupcdo de costumes: se isso fosse verdade e se eles seguissem a risca
essa norma como pedra de toque de seus textos, muito haveria de ser dito em favor deles”. Mais adiante, ja
no final do livro, a heroina e narradora do romance colocam-se como representantes dessa misséo
moralizadora e corretora da arte e da mimesis burguesa: “Por outro lado, todos 0s lances de minha histdria,
se bem considerados, podem ser de utilidade para a gente honesta e constituem grave adverténcia a pessoas
de todos os tipos para se resguardarem de imprevistos dessa indole e para levéa-las a manter os olhos bem
abertos quando tiverem que lidar com estranhos de qualquer género, pois € raro que ndo encontrem uma ou
outra armadilha pelo caminho; por conseguinte, a moral de minha narrativa deve ser apreendida pelo bom
senso e pelo julgamento dos leitores — ndo estou qualificada para pregar-lhes um sermao, e oxald as
experiéncias de uma pessoa absolutamente corrompida e desventurada sejam um repertério completo de
ensinamentos Uteis para os que me leem.”( DEFOE, Daniel. Moll Flanders. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2014, p.10; 380-381)

33T BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro, vol. 2. Buenos Aires: Nueva Vision, 1974, p. 183-201
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A representacdo estilizada de que fala Brecht € aquela capaz de produzir um efeito
de estranhamento sobre o material imitado: “uma reproducdo estranhada é aquela que
permite reconhecer um objeto, mas fazendo, a0 mesmo tempo, que aparega COmo
estranho”. Assim, Brecht d& novo sentido a mimesis sistematizada por Aristételes,
mantendo 0 seu encadeamento fabular, mas buscando uma representacdo que negue e
afirme a imitacédo do real ao mesmo tempo, sendo entdo capaz de “apresentar a sociedade
como mutével”, como esta deveria ser (re)conhecida.

Em posicdo menos positiva, é possivel encontrar no conceito de mimesis de
Theodor Adorno um viés critico em relagdo a nocgdo aristotélica e que teve
desdobramentos importantes para a estética contemporanea. Na Dialética do
esclarecimento, Adorno retoma a critica platdnica da passividade do sujeito na mimesis e
a aprofunda gracas as suas leituras de Freud e de etnologia. Tanto a psicanélise como a
etnologia caracterizam a mimesis como um comportamento regressivo. No Freud de Além
do principio do prazer, essa regressdo remete a pulsdo de morte, a este misterioso desejo
de dissolucdo do sujeito no nada: “o instinto de morte cria (...) a volta do instinto contra o
préprio eu.(...) Os instintos de vida tenham bem mais a ver com nossa percepgao interna,
pois se apresentam perturbando a paz, trazendo tens@es cuja eliminagdo é sentida como
prazer, enquanto os instintos de morte parecem realizar seu trabalho discretamente. O

principio do prazer parece mesmo estar a servico dos instintos de morte.”3®

Nos textos dos etndlogos franceses da época ( principalmente Marcel Mauss®*),
citados por Adorno e Horkheimer, o comportamento mimético é caracterizado como um
comportamento regressivo de assimilacdo ao perigo, na tentativa de desvia-lo. Seguindo o

exemplo do mimetismo animal, o da borboleta imével que tem as mesmas linhas marrons

338FREUD, Sigmund. Histdria de uma neurose infantil; Para além do principio de prazer e outros textos.
S8o Paulo: Cia. das Letras, 2010, p. 233-238

%¥*No seu ensaio As técnicas do corpo, Mauss se referiu ao tema do corpo e aos modos como 0s seres
humanos, inseridos em diversas préticas culturais e de acordo com cada sociedade, “servem-se de seus
corpos’. A partir da nogdo de “imitac8o prestigiosa’, Mauss discorre sobre o imitar e o aprender gestos de
pessoas que, de certa forma, funcionam como pardmetros de sucesso: “O que se passa € uma imitaco
prestigiosa. A crianga, como o adulto, imita atos que obtiveram sucesso e que ela viu serem bem sucedidos
em pessoas em quem confia, e que tém autoridade sobre ela. O ato imp&em-se de fora, do alto, ainda que
seja um ato exclusivamente biol 6gico e concernente ao corpo. (..) E precisamente essa nog&o de prestigio da
pessoa que torna o ato ordenado, autorizado e provado, em relacdo ao individo imitador, que se encontra
todo o elemento social. No ato imitador, que segue, encontram-se todo o elemento pesicoldgico e o
elemento biolégico. Mas o todo, o conjunto, é condicionado pelos trés elementos indissociavelmente
misturados’. (MAUSS, Marcel. Sociologia e Antropologia. S&o Paulo: Cosac &Naify, 2003 p. 401) Assim
como na obra de Adorno e Horkheimer, a mimesis surge aqui relacionada as ideias de cultura e de
educacdo. Essa associacdo, quando devidamente historicizada, desvela as relagGes de classe e de poder que
0 conceito de mimesis, muitas vezes utilizado apenas para discutir procedimentos de técnica artistica, é
capaz de engendrar.
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e verdes que a folha sobre a qual repousa, o "primitivo” se cobre de folhagens para
melhor desaparecer na floresta, para ndo ser visto pela onga que caga, mas também coloca
uma mascara horrenda para apaziguar, pela aproximacdo e pela identificacdo, o deus
aterrorizante de que depende.

Segundo Jeanne Marie Gagnebin: “esses rituais magicos, analisados pelos
etndlogos, apontam para um aspecto essencial do comportamento mimético: na tentativa
de se libertar do medo, o sujeito renuncia a se diferenciar do outro que teme para, ao
imita-lo, aniquilar a distdncia que os separa, a distdncia que permite a0 monstro
reconhecé-lo como vitima e devora-lo.” ** Para se salvar do perigo, o sujeito desiste de si
mesmo e, portanto, perde-se. Nessa dialética perversa jaz a insuficiéncia das préaticas
magico-miméticas e a necessidade de encontrar outras formas de resisténcia e de luta
contra o0 medo.

A reflexdo de Adorno e Horkheimer na Dialética do esclarecimento consiste em
mostrar como a razdo ocidental nasce da recusa desse pensamento mitico-magico, numa
tentativa sempre renovada de livrar o homem do medo (que o esclarecimento ndo o
consiga mas, pelo contrario, aprisione ainda mais 0 homem, essa seria a outra vertente
dessa reflexdo). “O medo de perder 0 eu e 0 de suprimir com o eu o limite entre si mesmo
e a outra vida, o terror da morte e da destruicdo, estd irmanado a uma promessa de
felicidade, que ameaca a cada instante a civilizacdo. O caminho da civilizagdo era o da
obediéncia e do trabalho, sobre o qual a satisfagcdo ndo brilha sendo como mera aparéncia,
como beleza destituida do seu poder”.**

Na Dialética do esclarecimento, a histéria de Ulisses é a descri¢cdo desse caminho
penoso que rejeita a assimilacdo simbidtica mimética com a natureza para forjar um
sujeito que se constitui mediante o trabalho e se torna, nesse processo, consciente de si na
sua diferenca radical, na sua separacdo do outro. Ulisses encarna essa passagem do mito
ao logos: ele ndo é mais o heroi mitico dotado pelos deuses de uma forca fisica mégica;
também ndo é ainda o individuo desamparado que s6 pode contar com a sua inteligéncia
particular. Ulisses esta no limiar, na passagem entre essas duas figuras: “com a ajuda de
Atena, deusa da razdo, e de Hermes, deus dos negdcios, Ulisses consegue resistir as
forcas dissolutivas e regressivas da magia: 0s seus companheiros ingénuos e esquecidos

sucumbem a vontade imediata de beber o filtro oferecido por Circe, interpretando talvez

$9GAGNEBIN, J. M. “Do conceito de mimesis no pensamento de Adorno e Benjamin”. op. cit.,p. 86.
341ADORNO, Theodor & HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro: Zahar,
1985, p. 44-45.
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esse gesto como a promessa de uma unido sexual também imediata - isto &, sem
mediacdes”.***Porque acreditaram no prazer imediato, porque confiaram demais no outro
e porque regrediram a um desejo arcaico, 0s companheiros de Ulisses sucumbem a forca
da magia e sdo transformados, numa mimesis irdnica, em porcos. Enquanto isso, Ulisses,
prevenido por Hermes, resiste a Circe, ameacga-a com sua espada e a submete, podendo s6
depois dessa luta domar os seus poderes e dormir com ela, bela descricdo daquilo que
serdo, doravante, as relagdes entre 0s sexos opostos.

Adorno e Horkheimer relatam o preco pago pelo herdi para escapar da simbiose
magica e constituir-se como sujeito autbnomo. Tal preco poderia ser descrito como a
transformacdo da mimesis originéria, prazerosa e ameagadora a0 mesmo tempo, numa
mimesis perversa que reproduz, na insensibilidade e no enrijecimento do sujeito, a dureza
do processo pelo qual este mesmo sujeito teve que passar para se adaptar ao mundo real.
“Essa segunda mimesis se constroi sobre o recalque da primeira; ela caracteriza o sujeito
que conseguiu resistir & tentacdo da regressdo, mas que perdeu, nessa luta tdo necessaria
quanto fatal, a plasticidade e a exuberancia da vida originaria”.>*

A segunda mimesis, a adaptacdo forcada e violenta que, ao afirmar a superioridade
do sujeito racional e distante, a0 mesmo tempo 0 nega na sua integridade, da a chave de
um dos mais famosos ardis de Ulisses: a sua falsa auto-identificagio como Oudeis
(Ninguém) diante do ciclope Polifemo. Para Adorno e Horkheimer, esse episddio tem
uma significacdo exemplar: Ulisses sO consegue escapar da devoragdo mitica porque
antecipa a sua morte, chamando a si mesmo de Ninguém. Essa identificacdo com a
destruicéo, essa rendncia simbdlica a si mesmo caracterizam a mutilagdo imposta ao ser
indeterminado e polimorfo pela laboriosa edificagéo do sujeito autdbnomo e definido.

Tal critica esta presente também na obra de Oswald que analisaremos a seguir. Em
um primeiro momento, Oswald parece expor, no exoesqueleto de sua peca que a
erradicacdo da barbérie e a construcdo penosa da civilizagdo implicam um processo
violento de negacgdo dos impulsos, isto €, de abdicacdo pelo sujeito da sua vitalidade mais
originaria. Mas veremos que a historicizacdo do tema da relacdo entre progresso e
barbarie pode nos levar além de uma critica do sujeito, rumo a uma visao particular sobre

a formacao brasileira. Comecemos com a lista inicial dos personagens dramaticos:

EDULEIA, prostituta
O HOMEM DA FERRAMENTA

342G AGNEBIN, J.M., op. cit. p. 74
%3 1dem, ibid.
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O MARINHEIRO

SEU OLAVO DOS SANTOS

JESUS DAS COMIDAS, com residéncia no Corcovado

SATA, com residéncia no mundo

O ESTUDANTE MARXISTA

O COMISSARIO DE POLICIA

Anjos, Anjas, Leoas, Turistas, Cafetdes, Gigolds, Michés, Mulheres de
Jerusalém*

Os personagens com destino tradgico na narrativa sdo aqueles mutilados pela sua
edificacdo como sujeitos: sdo aqueles que, respondendo a pergunta de Polifemo, possuem
nome: o santeiro Olavo e a prostituta Eduleia. Os demais personagens permanecem como
massa amorfa e coral, responsaveis por julgar e condenar o processo de individuacao que

procuram viver Eduleia e Olavo:

BICHO CARPINTEIRO

O coracdo de Seu Olavo mora no Mangue

Entre Silvia La Turquinha

Lurdez

E Paulista Gostosa

Mas Eduléia quer sair

Ir com seu grande

Pelo mundo adversario

— Océ ta triste? Qué deixa a zona?

— A zona serve coa graga de Deus. Mas antes era mi6. Eu tava numa
casa limpa, bem freqiientada. N&o ia mocinhos. J& fiz uma promessa pra
Séo Jorge.

— Pra vorté pra 14?

— Néo.

— Pronde océ qué 1?

— Aqui também serve®®.

Na verdade, Eduleia e Olavo ndo estdo satisfeitos com a realidade do mangue e sua
falha tragica é exatamente tentar sair dessa realidade, rompendo a resignagdo do mote
“Aqui também serve”. O “bicho carpinteiro”, mencionado no titulo do poema, remete a
profissdo do santeiro Olavo, aos santos construidos por ele, que imitam de forma precisa
as feicdes dos homens sagrados imaginados por Eduleia: “Mid4 o Santo”**®. A mimesis
dos santos é o caminho que o carpinteiro, bicho do mangue, dispde para tentar fugir
daquele lugar. Ja Eduleia possui apenas o proprio corpo para vender e espelha-se no

carpinteiro em sua vagarosa esperanca de fuga. O fragmento acima resume e antecipa a

344ANDRADE, Oswald. O Santeiro do Mangue e outros poemas. Rio de Janeiro: Globo, 2010, p.19
345

Idem, p.28-29
346Idem, p.21
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trajetoria dos dois, condenados por sua tentativa de individualiza¢do, processo impossivel
naquela totalidade de reacdes, 0 mangue que alegoriza o pais. Os destinos de Olavo e de
Eduleia ndo lhes pertencem, seus corpos pertencem a todos, a coletividade amorfa do

mangue:

SEU OLAVO (curvo, amassando a pal heta num deslumbramento) —
Jesus Cristo dos Santos Evangelhos! Pai da gente! Caridade, justicae
amo!

JESUS DAS COMIDAS — Que besteira € essa? Dexa de demagogial
SEU OLAVO — Eraassim quando tu andava pelaterral

JESUS DAS COMIDAS — Naguele tempo eu ndo tinha nenhuma
experiéncia historica.

SEU OLAVO — Me dexa a Eduléia so pramim?

JESUS DAS COMIDAS — Impossivel! Seu corpo pertence a todos.
Assim determinou meu divino pai. Do fundo do tempo. Est4 nas
Escrituras. Vocé é Oseas!

SEU OLAVO — Mas tem tanta muié nesse Brasi|!**/

Se compararmos o fragmento citado com a trajetdria da Odisseia, veremos que, na
verdade, Ulisses renega a propria identidade que o transforma em sujeito e preserva a
vida por uma imitacdo mimetica do amorfo. Mas sua auto-afirmacéo é, tanto na epopeia
inteira como em toda civilizagdo burguesa criticada por Oswald, uma autodenegacéo.
Desse modo, o eu cai precisamente no circulo compulsivo da necessidade natural, ao qual
tentava escapar, pela assimilacio.?*®

Podemos identificar no Santeiro do mangue uma espécie de problematizacdo do
conceito de mimesis, em chave semelhante & apontada por Adorno e Horkheimer. A
andlise dos dois filésofos da teoria critica reforga a censura platdnica gracas ao motivo
freudiano do recalque: a mimesis - identificacdo perversa - repousaria sobre o recalque de
uma primeira mimesis arcaica, a0 mesmo tempo ameacadora e prazerosa; 0 medo
individual da regressdo ao amorfo engendraria uma regressao coletiva totalitaria, cuja
expressao mais acabada é o fascismo. Esse raciocinio revela a genealogia violenta da
racionalidade iluminista, marcada por esta articulacdo perversa de uma mimesis segunda
e, poderiamos dizer, castradora, a uma mimesis primeira e polimorfa voltada com toda
sua violéncia secreta aos fendmenos de identificacdo e de repulsdo de massa, como sdo o

nazismo e o anti-semitismo, por exemplo.

347Idem, p.34

$8ADORNO, Theodor & HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento.Rio de Janeiro: Zahar, 1985,
p. 71
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TURISMO
Fatigado da beleza visivel das praias, das montanhas e do céu,
um grupo de banqueiros &ncora a Rollas no noturno do
Mangue e controla o Brasil.

— V. Excia. do you do sacanagem com uma brasileira?
— Minha senhora quer! Ela ndo tem medo de nada. Ja viu
indios.
— Em Hollywood?
— Nao! indios verdadeiros.**

No fragmento acima, ironicamente batizado de “turismo”, um narrador apresenta
um grupo de banqueiros em didlogo com, provavelmente, um dos agenciadores de
prostitutas do Mangue. O dialogo indeterminado ndo individualiza as vozes que
participam da cena, sugerindo um coro. Os indios, espécie de representantes da cultura
tradicional brasileira, da primeira mimesis, sdo apresentados como mais uma opg¢édo do
cardapio sexual oferecido a mulher de um dos banqueiros internacionais.

Assim, se por um lado o dominio da natureza significou progresso e possibilidade
de autonomia, significou também a renuncia a satisfacdo plena e a uma relagdo
reconciliadora com a natureza e a transformacéo do corpo (e de seus impulsos) em objeto
ndo sé de conhecimento, mas de dominio. Reduzido a uma objetificacdo tornada
manipulavel, o corpo mutilado das prostitutas indigenas possui uma fungibilidade
inespecifica, diversa daquela da magia - que ainda possuia elementos qualitativos - e
regida pelo principio da equivaléncia. Esta fungibilidade é a mesma encontrada na divisdo

do trabalho ou nos cadaveres:

LOOPING

Desmembrados

Labios tortos

Repuxos

Orbitas Mucosas

Craneos moles

A estrela e a noite

A araponga e 0 naufragio®®

O fragmento, de teor lirico, é capaz de dar-nos uma pista sobre a “totalidade de
reacOes” esbogada por Oswald no Santeiro. Ao contrario da forma épica, na qual ,
segundo Hegel, “a matéria lirica e dramatica ndo esta totalmente excluida da poesia
épica, mas em vez de constituir a base, como nos dois primeiros géneros, € apenas um

elemento acessorio, que em nada altera o verdadeiro carater do género épico”, no texto de

%% ANDRADE, Oswald, op. cit.,p. 24
350
Idem, p. 27
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Oswald a fusdo entre procedimentos liricos, épicos e dramaticos caracteriza a expressao
da totalidade escolhida. A paisagem lirica acima pode tanto expressar 0 universo interno
do narrador ou de um personagem — ja que o eu lirico permanece indeterminado — quanto
descrever a paisagem externa do Mangue, distorcida por cadaveres. A fungibilidade
torna-se, assim como as partes do cadaver durante sua dissecacao, principio de construcao
da totalidade do texto, em que a ordem dos fragmentos pode ser sempre permutada: “os
qgue louvavam o corpo [na Alemanha fascista], os ginastas e excursionistas, sempre
tiveram com o homicidio a mais intima afinidade, assim como os amantes da natureza
com a caca. Eles veem o corpo como um mecanismo movel, em suas articulacdes as
diferentes pecas desse mecanismo, e na carne o simples revestimento do esqueleto. Eles
lidam com o corpo, manejam seus membros como se estes ja estivessem separados”.®*

O corpo do animal manipulado no laboratério tem como correspondéncia o corpo
humano tomado como operacionalizavel. Se a assimilacdo fisica é substituida pela
mediacdo do conceito e do trabalho, a relacdo com a Natureza passa a ser identitaria, na
qgual os objetos reificados perdem sua qualidade, dissolvidos numa racionalidade de
esteredtipos. As prostitutas, apresentadas no Santeiro apenas como estereotipos,

sintetizam tais caracterizaces:

CORO

Vem ca beleza!

Vem ca benzinho!

Vem cd mocinho!

Vem cé vem ca!

Vamfudé

vam Vam buché vam
Temos um escapulério aqui
E duas troquesa la

Vem ca.*?

Ou, trocando em middos, essa fungibilidade do cadaver pode ser lida como
expressdo, no plano da forma — por meio da volubilidade de procedimentos épicos,
draméticos e liricos, em justaposicdo e congelamento - e no plano do do contetdo — por
meio da presenga, no eixo esmigalhado da narrativa, das prostitutas como cadaveres
congelados na mesa de autopsia — de aspectos histéricos do Brasil das décadas de 1930 a
1950. Veremos adiante que a urbanizacdo capitalista das grandes metropoles brasileiras,

311 dem, p. 188
352ANDRADE, Oswald, op. cit., p. 23
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acelerada sob o contexto da industrializacdo promovida pela alianca entre Estado e capital
internacional, deixou um rastro de destruicdo e morte, processo que o drama cadaveérico
de Oswald alegoriza.

Numa sociedade totalmente administrada - representada no texto de Oswald pelo
Mangue urbanizado- , onde a razdo perdeu sua potencialidade critica, a renncia ao
impulso mimético em favor da civilizacgdo ndo conduz a realizagdo plena das
potencialidades humanas, de forma que ele permanece como forga destrutiva, regressiva,
distorcida, em linguagem freudiana como pulséo de morte, dissolucdo/regressao do Ego

a um estagio inferior, assimilacdo ao que esta morto:

GIGOLAO

No papel sentimental

Do quarto de bordel

S&o Jorge mata o dragdo

Mas ndo mata — 14 isso néo!
Os impostos da dona de casa
O armazém do Comendador do Mangue
O tira que prende

Quando néo leva o dele

A média, o bicho, o futebol

E aquele amor de dois metros
Que fala na crianca
— Ta um ossinho!

De repente se estapeiam

Se mordem

Se fodem®3

A morte surge no Mangue ndo s6 como morte do corpo humano, mas como morte
social, como dissolugdo presente no cotidiano social. Em lugar de reconciliar-se
corporalmente com a natureza, o Eu que dela se afastara sucumbe a légica do sempre-
igual (na expresséo benjaminiana), da identidade carente de mediagéo, o que significa, em
Gltima instancia, a perda da individualidade, da unidade do Ego. N&o ha mais devir, vir-a-
ser, e o individuo diluido no establishment formalizado permanece como um sujeito
cindido, incapaz de identificar a alteridade. A repeticdo dos episddios no Santeiro, o
eterno retorno do mesmo, das cenas que relatam a agdo mercantilizada das prostitutas e de
seu coro-réquiem, “Vam fudé vam”, dissolve a estrutura dramatica tradicional,
mimetizando uma paisagem social, alegorizada pelo “Mangue”, marcada por uma

“totalidade de objetos” em morte perpétua, e sempre a venda.

353ANDRADE, Oswald, op. cit., p. 32
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No Santeiro do Mangue a compulsdo mimética € aqui repeticdo eterna da forma
mercadoria, Como seu seus gestos, estratégias de seducdo e facetas fossem imitados pelos

corpos humanos:

CORO DAS MULHERES DE JERUSALEM
Senhor!

Né&o fizemos pra boia

Tende piedade

Das muié da vida

Se alembra

Que vocé foi miché

De nossa colega Madalena

O pau nosso Dai-nos hoje®*

E como se no Brasil os imperativos da mercadoria surgissem desde sempre,
permitindo-nos imaginar um Jesus Cristo “miché”, ja que o pais, desde sua colonizacdo, é
entreposto comercial europeu. A "compulsdo mimética" pela mercadoria € 0 mecanismo
que, aproveitando as instancias reprimidas pelo processo civilizatério, libera-as,
promovendo uma falsa reconciliagdo entre ser humano e natureza. A imitagdo é uma
reveréncia aquilo que estd posto, no caso brasileiro a referéncia religiosa a mercadoria.
Nesse sentido, por aqui a Industria cultural, a produgdo da desindividualizacdo e da
indiferenciacdo tomariam o lugar do Ego.

Assim, os personagens do Santeiro do Mangue surgem sem direito & individuagao
dramética, como meras vozes sem nome, parte de um coro flnebre sem objetivo ou agéo,
a ndo ser vender-se a si préprio. Esse capitalismo do Mangue acabaria por constituir-se
como expressdo da unido diabdlica entre razdo e natureza: "O sentido das formulas
fascistas, da disciplina ritual, dos uniformes e de todo aparato pretensamente irracional é
possibilitar o comportamento mimético. Os simbolos engenhosamente arquitetados,
préprios a todo movimento contra-revolucionario, as caveiras e as mascaras, o barbaro
rufar dos tambores, a monotona repeticdo de palavras e gestos sdo outras imitacdes
organizadas de préaticas magicas, a mimesis da mimesis”. As prostitutas do Mangue séo a
mimesis da mercadoria, e, muito provavelmente, a mimesis do momento historico
brasileiro captado por Oswald, de uma experiéncia social condenada a repetir-se como
compra e venda.

No entanto, se seguirmos o percurso de Adorno em sua reflexdo sobre a mimesis,

é possivel identificar outras faces do conceito. J& mencionamos na Introdu¢do uma troca

34 ANDRADE, Oswald, op.cit., p.31
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de cartas entre Adorno e Walter Benjamin, de 1938, a respeito da primeira versdo do
ensaio de Benjamin sobre Baudelaire, escrito a pedido da Revista de Pesquisa Social. Em
nome da redacgdo da revista, Adorno recusa o manuscrito e pede uma reformulagéo do
texto: “a razdo [do meu desacordo tedrico] esta em que julgo infeliz, do ponto de vista do
método, tomar "materialisticamente” alguns tragos singulares claramente reconheciveis
do &mbito da superestrutura, pondo-os em relacdo, sem mediacéo e até mesmo de maneira
causal, com os tracos correspondentes da infraestrutura.”. 3>

A critica de Adorno ndo era simplesmente uma observacdo metodoldgica de tipo
académico, mas continha uma suspeita politica: a falta de boa teoria, isto é, segundo
Adorno, a auséncia de dialética, de mediacdo por meio do processo global, essa falta
implicaria também uma aceitacdo acritica da realidade. Esse "lugar enfeiticado"”, no qual,
segundo as palavras de Adorno, aloja-se o trabalho de Benjamin, também seria "o
cruzamento da magia com o positivismo" - e é nesse lugar perigoso que reencontramos 0
tema da mimesis no texto de Oswald de Andrade. Com efeito, as objecfes de Adorno a
Benjamin retomam vérias das observac@es criticas do primeiro a respeito da mimesis:
pensamento mégico remanescente, falta de distanciamento critico e identificacdo com o
existente, impossibilidade de uma visdo totalizante e, em lugar dela, um apego
sentimental ao particular, em vez da mediagdo uma falsa imediaticidade.

A critica que Adorno faz do texto de Benjamin sobre Baudelaire ignora, a nosso
ver, o sentido amplo que Benjamin deu ao conceito de mimesis. Em sua anélise sobre
Baudelaire, encontramos uma légica ndo da identidade, mas da semelhanga: o que
Adorno critica como uma concepcao identitaria — sem media¢fes — entre o sujeito e a
realidade social, pode ser melhor compreendida se considerarmos que Benjamin aponta,
na lirica do poeta francés, movimentos miméticos em que a forma poética tenta
assemelhar-se, aproximar-se do real, alegorizando-o, e ndo reproduzindo-o. A chave para
a compreensao do método dialético de Benjamin estaria assim em compreender que sua
critica consiste em assinalar, nas alegorias criadas por Baudelaire, suas semelhangas com
a realidade historica e ndo sua reprodugdo imediata. A decifracdo da alegoria, para
Benjamin, consiste em aproximar universos distintos justapondo-os, acumulando seus
sentidos diversos, para extrair, dessas aproximagdes inusitadas, aproximagdes com o
mundo material

A mesma logica estaria presente no acimulo de fragmentos que caracteriza o texto

%5 Theodor W. Adorno to Walter Benjamin, 10 November 1938, in: BENJAMIN, Walter. The Complete
Correspondence, 1928-1940, ed. Henri Lonitz, Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1999, p. 285.
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do Santeiro: “o movimento do pensamento ndo remete aqui a contradigdes sucessivas
num processo progressivo, mas muito mais a um fazer e desfazer ludico e figurativo, ao
movimento da metafora. A dimensdo temporal ndo consiste tanto na linearidade, mas
mais na contigiiidade, ndo num depois do outro, mas num ao lado do outro”. **° Veja-se a
esse respeito a reunido dos dois fragmentos a seguir, exemplo que pode se estender a

inimeros trechos da obra:

MENSAGEM DAS MULHERES DE JERUSALEM
O navachegou
Eduléatomou veneno
Seu peguenino corpo
Jaz
As entranhas corroidas
De brucos
No leito de amor

VENDETA

— Vai acudi!

— Pégal

— E essequevai ai de marréo!

— Prende logo esse caraio!

— A muié se maté por causo dele!
— D&umtiro!

— Seciona a carétidal®’

A morte de Eduleia, a “protagonista” e “heroina tragica” da obra, € interrompida
por um instantaneo narrativo da paisagem social do mangue, uma auténtica cena de rua de
Brecht, em que a violéncia coletiva é justaposta a violéncia do suicidio da prostituta, mas
com igual importancia na fatura da pega. Nessa descontinuidade fundamental ha
momentos privilegiados, como o citado, em que ocorrem condensagdes, constelagoes:
reunides entre dois instantes antes separados que se juntam para formar uma nova
intensidade e, talvez, possibilitar a eclosdo de um verdadeiro outro sentido, integrante da
totalidade de reacdes que é o espago do Mangue.

A mimesis indicaria aqui muito mais uma dimensdo essencial do pensar, essa
dimensdo de aproximacgdo ndo violenta, ludica, carinhosa que o prazer suscitado pelas
metaforas nos devolve. Essa proximidade na qual o espaco da diferenca e da distancia
seja respeitado sem angustia, esse conhecimento sem violéncia nem dominagdo ja era a

idéia reguladora que orientava toda critica de Adorno na Dialética do esclarecimento.

$5GAGNEBIN, J.M., op. cit., p. 85
357ANDRADE, Oswald, op. cit., p. 36
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Tal concepcdo sobre a mimesis estd proxima do que Brecht via como tarefa
essencial do teatro épico: permitir que o espectador, por meio de uma participacao
divertida, fosse capaz de ativamente interpretar e reunir os fragmentos cénicos que eram
representados, construindo conhecimento sobre a realidade “em vez de se imiscuir na
acdo, ter de descobrir solugdes. Encostamo-nos comodamente, fazemos as nossas
reflexdes, descontraimo-nos, gozamos tudo a partir de um lugar seguro, estamos
envolvidos s6 em parte”.3*®

A mimesis empreendida pela forma arruinada da dramaturgia do Santeiro
apresentaria esse panorama de compulsdo mimética pela mercadoria de forma imediata,
apegada ao cotidiano danificado das prostitutas, sem que as infinitas relacdes e mediagc0es
gue marcariam tal realidade fossem apresentadas como uma totalidade. Ao contrario dos
modelos dramaéticos e épicos romanescos — € mesmo do teatro épico de Brecht -, a
dramaturgia do Santeiro segue a ldgica do fragmento, da justaposi¢do sem movimento, do
acmulo de ruinas. O proprio apego ao preceito da unidade de lugar - tudo se passa no
bairro do Mangue, que configura um certo teatro do mundo por meio de uma totalidade
de reacOes — também faz com que as relagdes daquele espago com a totalidade da
realidade historica que representa ndo sejam expostas.

Assim, um dos pressupostos da critica de Adorno — e que também faz parte de um
dos principios do teatro dialético de Brecht - , o da situagdo narrativa como mediacao
entre 0s personagens retratados e a totalidade historica, ndo se realiza na obra de Oswald.
Pode ser esclarecedor a esse respeito se compararmos 0 coro das prostitutas presente no
Santeiro — e citado acima — com a cancdo de Jenny, da dpera dos trés vinténs, de Brecht:

M eus senhores hoje eu lavo copos

Faco as camas de todo mundo

Me atiram um misero tostdo e eu logo agradeco,
Limpo amao no avental, mas eu sei:

Que um diaeu vou sair dagui.

Certa noite um grito vai se ouvir

E vocés véo perguntar: “Quem foi que gritou no cais?’
V&o me ver lavando os copos e sorrindo.

V &o perguntar: “Por que é que ela sorri?”’

Um navio de piratas
Com cinguenta canhdes
Aportano cais.

38 BRECHT, Bertolt. A compra do latdo. Lisboa: Vega, 1999, p. 90
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V océs vao me dizer, lave 0s copos menina,

E um tostéo vao me atirar;

Vou guardar o dinheiro, suas camas arrumar, mas eu sei
Que nelas ninguém nunca mais vai se deitar

SO eu sei 0 que vai se passar

Nesta noite um estrondo vai se ouvir

e vocés vao perguntar: “O que aconteceu no cais?”’
Dajanelaestarei tudo espiando

V&o perguntar:”O quefaz elaali?’

Um navio de piratas
Com cinguenta canhdes
Tudo vai bombardear

A alegriade suas caras val desaparecer
Porque tudo ira pelos ares

E quando a cidade estiver toda arrasada,
Restara de pé apenas este misero hotel
“Quem sera que da tragédia escapou?”’

E durante a noite véo berrar,

Perguntando sem parar: “Quem seraque vive ai?’
De manh@, ent8o, eu abrirei a porta.

V&0 perguntar: “Quem é esta mulher?’

Um navio de piratas
Com cinquenta canhdes
Asvelas enfunara

No final da manh&, cem piratas desembarcam
Em siléncio vao avangando

E um por um de vocés eles vao acorrentar

E aos meus pés atirar, para depois me perguntar:
“Quem é que vocé quer que matemos?’

Havera siléncio em todo o cais,

Quando ele me perguntar: “Quem é que deve morrer?”’
Minhavoz entdo sera ouvida: TODOS!

E guando as cabegas rolarem eu direi: Obal

Um navio de piratas
Com cinguienta canhdes
Pra bem longe vai me levar®®

A cancdo "Die Seerauber-Jenny" é cantada pela personagem Pollly, a filha de
Peachum, que vai se casar com o gangster Macheath, cognominado "Mac Navalha". Polly

estd num beco sem saida e sO pode ansiar por um tipo de salvacdo como aquele que

3598RECHT, Bertolt. “Jenny e os piratas”. Versdo: Luiz Roberto Galizia. Mimeo.
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aparece na cancdo: piratas desembarcardo, prenderdo as criaturas a sua volta e lhe
perguntardo quem eles devem executar: "Minha voz entdo serd ouvida: todos!” O fato da
cangdo ser cantada por uma personagem que nao viveu a historia contada, ou seja, por
uma personagem que narra e ndo vive ou age, acdo que determina o limite do coro das
prostitutas de Oswald, € um recurso épico que promove um choque entre 0s tempos da
fabula principal — a histéria de Polly — e o tempo da cangdo — a historia de Jenny-,
obrigando-nos a refletir sobre as relagdes que emolduram a histéria individual da
personagem, distanciando-nos do drama intersubjetivo.

A chegada de piratas vindos de um territério desconhecido e distante também
insere, dentro da narrativa contida na propria cancao, outro espago a acdo, revelando-nos
que existe algo para além do sujeito dramatico apresentado no aqui e agora, 0 que
também amplia o horizonte subjetivo da historia da prostituta Jenny. Além disso, o
choque entre as duas trajetérias — a de Jenny e da Polly — pode significar que a
trabalhadora que narra o destino de uma prostituta tem mais semelhangas com a venda de
seu corpo e forca de trabalho do que nos parecia & primeira vista. Tais recursos de
mediagéo entre o sujeito e a totalidade, capazes de promover esse movimento mediado
entre o singular e o universal, ndo estdo presentes na peca de Oswald.

Por outro lado, a impossibilidade das prostitutas do Mangue distanciarem-se de si
mesmas e de narrarem qualquer tipo de historia, estando limitadas ao mote do “Vam
fudé”, talvez revele muito mais sobre o processo de exploracdo a que foram submetidos
os descendentes dos homens livres e dos escravos, ruinas herdadas do sistema colonial
brasileiro e novamente destruidas e arrasadas sob a urbanizacdo industrial, do que uma
cancdo narrativa nos moldes de Brecht seria capaz de testemunhar sobre nossas
miseraveis determinacdes historicas.

A organizagdo formal da totalidade do Mangue apresentada por Oswald consiste
justamente em um trabalho exercido em sentido contrario a vivificacdo, numa mimesis de
petrificacdo e enrijecimento da aparéncia de vida: destruicdo critica da beleza como
encantamento e ilusdo. No @mago da mimesis presente no Santeiro do Mangue pde-se
este momento do declinio da bela aparéncia da vida, momento da morte que se contrapde
ao momento da ilusdo vivificante préprio da beleza classica. Vem dai a relevancia que
assume nessa filosofia o cadaver: imagem da extingdo do brilho da vida, ela reinscreve a
morte na bela aparéncia. As cenas do texto de Oswald sdo articuladas em pequenos
fragmentos, agrupados como mercadorias em uma vitrine, ou corpos a espera do médico

legista para sua dissecacao.
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Como em José de Alencar, estamos de novo diante de uma forma dramética
construida a partir da morte, fraturada, que ja nasce como ruina, por aproximar-se sempre
da sua propria destruicdo. Este aspecto letal da arte estd presente no Santeiro na morte da
forma tradicional do drama, que ressurge sob outra figuracdo, por meio do acimulo de
procedimentos épicos e liricos. Tal figuragdo, no entanto, ndo atenua, mas, pelo contrério,
potencializa o carater de decomposi¢do, presente em toda a obra.

O Santeiro do Mangue nos apresenta 0 carater letal dessa espécie de drama: a
forma dramética é tensionada aos seus limites, a ponto de termos em cena a apresentacao
da morte da propria ideia de teatro. Todas as caracteristicas citadas acima destroem mais
do que categorias como personagem, narrativa e ficcdo, destroem também a ideia de que
a arte dramatica é totalidade de objetos. Talvez seja possivel dizer a respeito do drama
cadavérico de Oswald o que Lukécs disse a respeito da novela e do romance sob a égide
da totalidade: “a novela deveria assim compendiar a vida da sociedade através de um
evento singular extraordinario, tomado como ponto focal. Nasce uma situagdo novelistica
quando a exasperagdo do caso singular, acima da média, faz aparecerem sob forma
concretamente concentrada e clara os dados ético-sociais tipicos de todo um conjunto de
problemas”.**

Assim, a novela ndo é obrigada a representar todo o conjunto de dados da vida
social, como faz o romance. Para Lukécs, a totalidade dos objetos é o trago caracteristico
da universalidade extensiva do romance. A novela, ao contrario, parte do caso singular e,
na extensdo imanente da figuragdo, mantém-se presa a ele. A novela ndo pretende figurar
a realidade social de modo completo: sua verdade decorre do fato de que um caso
singular, frequentemente excepcional, é possivel em determinada sociedade e, nessa sua
mera possibilidade, é caracteristico de tal sociedade. Por isso, a novela pode deixar de
lado a génese social dos homens, de suas relagdes, das situagfes em que atuam. Por isso,
ndo necessita de mediagdes para encaminhar os fatos, podendo renunciar a perspectivas
concretas.

O evento extraordinario presente no Santeiro do mangue € a existéncia do proprio
Mangue, definido por Oswald como uma espécie de “teatro social”, territério em que a
“totalidade de reagdes”, as acGes de uma série de personagens que habitam tal paisagem,
é nos apresentada. Essa espécie de drama cadavérico, experimentada por Oswald, ndo

pretende figurar a realidade social em toda a sua totalidade de mediagdes. A mimesis no

0Ly KACS, Gyorg. Solzhenitsyn , op. cit., p 5.
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Santeiro se da sob paradigma distinto. A génese social dos homens é deixada de lado para
nos apresentar o territorio que os confina e os determina, sem media¢des, em uma
colagem imediata de reagdes.

Para Lukacs, a relacdo estética da novela com o romance ja fora estudada muitas
vezes, mas sem a abordagem sistematica das relagdes historicas entre os dois géneros, de
seus efeitos pendulares no curso do desenvolvimento literario: “Refiro-me ao fato,
frequentemente recorrente, de que a novela aparece ou como antecipadora de uma
conquista da realidade pelas grandes formas épicas e dramaticas; ou, entdo, no final de
um periodo, como retaguarda, como um ultimo eco. Em outras palavras: ou na fase do
ainda néo, no que se refere ao dominio poético universal sobre o mundo social de uma
dada época, ou naquela do ndo mais”. 3!

Falamos aqui em um painel de reacfes e ndo de acbes, acOes essas que estariam
presentes no drama tradicional: o drama moderno a brasileira de Oswald apresenta apenas
reacOes: impulsos e abalos sismicos que sdo as respostas dos personagens a um contexto e
a situacOes anteriores que desconhecemos: acompanhamos, como no suicidio de Eduleia
citado acima, apenas a reacdo. A constelacdo que surge disso tem a aparéncia de um
movimento de contradi¢des em estado de paralisacdo, de uma paisagem tragica
estagnada, de tao dilacerada.

Por isso, serd possivel determinar, no género cadavérico e tragico criado por
Oswald no seu Santeiro do Mangue, em funcdo das peculiaridades expostas até aqui, se
estamos diante de uma forma que retrata 0 ainda ndo ou o ndo mais de determinado

periodo historico brasileiro? E o que procuraremos investigar a seguir.

Drama cadavérico e utopia

Ja mencionamos o conceito de estrutura de sentimento, presente no pensamento de
Raymond Williams. O critico inglés, em seu livro Cultura®? propde que os dados
internos de uma obra de arte deverdo evidenciar as relagdes do produtor e do produto
cultural com as forgas sociais e suas instituigdes e tradigOes, aspectos que formariam o
que ele veio a chamar de estrutura de sentimentos. Williams diz que a forma artistica € a
expressdo das estruturagdes do vivido na experiéncia historica. 1sso porque, para o autor,

as préaticas sociais e os habitos mentais se confundem as formas de producdo e de

%1 1dem, ibid.

%2WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.
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organizacgdo socio-econdmicas a ponto de estruturarem, em termos de sentido, a vida e
suas experiéncias.

A partir dessa reflexdo, Williams propde a ideia de cultura comum, ordindria,
encravada no modo de vida da experiéncia cotidiana, como uma forma de se pensar o
tecido historico-social. Ao definir cultura como algo comum, Williams une modos de
vida e produtos artisticos. Para haver uma andlise coerente da cultura, seria necessaria
uma categoria que abarcasse esses termos ativos e flexiveis de mudanca. Para isso,
Williams cunhou a nogdo de estruturas de sentimento, definindo as experiéncias vividas
em um determinado tempo e momento historicos: “estamos entdo definindo esses
elementos como uma “estrutura”: como uma série, com relagdes internas especificas, ao
mesmo tempo engrenadas e em tensdo. N&o obstante, estamos também definindo uma
experiéncia social que esti ainda em processo, com frequéncia ainda ndo reconhecida
como social, mas como privada, idiossincratica, e mesmo isolada, mas que na analise (e
raramente de outro modo) tem suas caracteristicas emergentes, relacionadoras e
dominantes e na verdade suas hierarquias especificas”.>**

Pode-se dizer, agora, que a estrutura de sentimento € uma forma de incorporar as
experiéncias e 0s processos sociais ao estudo da cultura, para analisar as condicdes das
praticas sociais em um determinado momento historico. Ao mesmo tempo em que as
artes armazenam tal forma de estrutura, participam ativamente do processo de
incorporacdo e formalizagcdo dessas experiéncias na vida social.

Assim, estrutura de sentimento trata-se de uma expressdo cunhada para se referir a
um conteudo de experiéncias e de pensamento que, histérico em sua natureza, encontra a
formalizagdo mais especifica nas obras de arte, marcando, por exemplo, a estrutura de
pecas, romances, filmes. Uma das modalidades de sua presenca esti em tracos recorrentes
de época, em convencdes de género ou em outros dados estilistico-formais que definem o
perfil de uma ou de um conjunto de obras: “tais mudangas podem ser definidas como
mudancas nas estruturas de sentimento. O termo resulta dificil, sem davida, “sentimento”
tem sido escolhido com a finalidade de acentuar uma distingdo em relagdo a conceitos
mais formais como concepgéo de mundo ou ideologia”.

N&o se trata somente de que devamos ir mais além das crengas sistematicas e
formalmente sustentadas, trata-se, para Williams, “de que estamos interessados nos

significados e valores tal como sé&o vividos e sentidos ativamente; e as relagdes existentes

$3WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 134.
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entre eles e as crencas sistematicas ou formais, na pratica, sdo variaveis (inclusive
historicamente variaveis) em uma escala que vai desde a interacdo mais matizada
existente entre as crencas selecionadas e interpretadas e as experiéncias efetuadas e
justificadas. Uma definigcdo alternativa seria a de estruturas da experiéncia, (...) uma
experiéncia social que, todavia, se acha em processo>®’.

Para o critico, essas estruturas sdo muitas vezes melhor reconheciveis em um
estdgio posterior quando tém sido formalizadas, classificadas e em muitos casos
convertidas em instituicfes e formacdes. Talvez seja possivel encontrar na figuracéo
utopica presente no final do Santeiro do mangue certa estrutura de sentimento que nos
permitiria identificar a obra de Oswald como um género dramatico especial, situado na
constelacdo do ainda ndo e do ndo mais ao mesmo tempo, em uma gravitacdo que vai da
morte & utopia e ao renascimento.

A utopia sempre tem sido uma questdo politica, destino usual para diversas formas
artisticas e filoséficas. Durante os anos de 1930-50, anos de redacdo do Santeiro do
Mangue, a utopia se convertera em sindnimo de estalinismo e havia designado um
programa que ignorava a fragilidade humana e o pecado original, delatando a vontade de
uniformidade e de pureza ideal de um sistema perfeito que sempre tinha que ser imposto
pela forca a seus suditos imperfeitos. Paradoxalmente, as tradicbes marxistas mais
antigas, sacando li¢des acriticas das analises historicas sobre o socialismo utdpico
realizadas por Marx e Engels no Manifesto Comunista, denunciavam que a competéncia
utopica de dito socialismo carecia de toda concepcdo de estratégia politica e
caracterizavam o utopismo como um idealismo profunda e estruturalmente oposto ao
politico propriamente dito. Precisamos caracterizar melhor essa conversdo de utopia em
licdo cientifica estalinista no Brasil da época do Santeiro.

A chave para a conversdo do marxismo de carater revolucionario em teoria
reformista deu-se no Brasil mediada por um pensamento que caracterizava nossa
realidade historica como feudal e, ao mesmo tempo, capitalista. Ao incorporar e
desenvolver a tematica do feudalismo, essa teoria bebeu nas frontes classicas do
marxismo, mas também executou um movimento de revalidacdo da historiografia
nacional. A convergéncia dessas duas modalidades de apropriacdo intelectual é notavel
no 111 Congresso do PCB (dezembro de 1928), conforme se I€ em suas teses: “O Brasil é

um pais semicolonial. Penetrando nele o imperialismo, adaptando a economia do pais ao

364WILIAMS, Raymond. Marxismo y literatura. Buenos Aires: Las Quarenta, 2009, p. 180-181.
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seu proprio interesse, apoia-se nas formas de exploracdo feudais e semiescravagistas,
baseadas no monopélio da terra. A principio, o capital industrial encontrava uma grande
resisténcia por parte dos agrarios. Agora, o capital industrial e o capital agrario
interpenetram-se cada vez mais. A juncdo do monopdlio da terra com o monopolio
imperialista constitui o centro das contradicdes de classe no Brasil”.*®

Mais tarde, ja no pds-guerra, podemos encontrar a formulagéo clara da tese sobre
o feudalismo nas palavras de Luis Carlos Prestes: “Sem divida vivemos no regime
capitalista; no entanto, se aprofundarmos a analise das relacGes de produgdo em nossa
patria, vamos verificar que na sua parte mais importante, naquela que determina o fator
fundamental da economia nacional, as relacbes de producdo ndo sdo tipicamente
capitalistas. As relagdes de produgéo principalmente na nossa agricultura séo tipicamente
pré-capitalistas. S&o relacfes de regime anterior ao capitalismo. Os restos de regime
escravagista ainda existem em nossa patria, e a eles me referi no meu ultimo discurso. Os
restos do feudalismo também ainda estdo vivos. Por isso, nds, comunistas, definimos de
semifeudal o regime social predominante, principalmente no nosso campo™*®®,

Portanto, 0 que de original trouxe o marxismo para a andlise de nossa
“feudalidade” foi o fato de se recusar a toma-la como um recurso meramente descritivo,
utilizando-a para situar o pais no processo amplo de desenvolvimento dos povos e
evidenciando que essa etapa abria uma perspectiva de futuro e uma direcdo de luta. Nesse
sentido, ele sepultou definitivamente o mote das discussdes havidas no comego do século,
girando em torno da raca ou do determinismo geografico, para apresentar o Brasil de
modo novo, isto €, como parte do mundo em permanente processo de mudancas no qual
podem intervir a razao e a vontade humanas.

Coube a estudiosos como Alberto Passos Guimardes e Nelson Werneck Sodré
tematizar o feudalismo e proceder a validagdo interna das teses correntes no movimento
comunista internacional, dando densidade aos argumentos utilizados pelos lideres
comunistas nacionais. A eles foi reservado, portanto, “ler” a histéria do Brasil ao modo
gue 0s marxistas conheciam. O objetivo politico dessa tese é, aos olhos de hoje, mais

importante do que seu esmiucamento conceitual, e Alberto Passos Guimardes é explicito:

%5pEREIRA, Astrojildo. Formagdo do PCB. Lisboa, 1976, p. 165.

%6pRESTES, Luis Carlos, “O problema da terra e a Constituinte de 1946 ”, in Problemas atuais
dademocracia. Rio de Janeiro: Editorial Vitéria, s.d., p. 375.
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“Supondo-se inicialmente capitalista o regime econdmico implantado no Brasil Coldnia,
estaria implicita uma solucdo inteiramente diversa daquela preconizada pelos partidarios
da reforma agraria. Se a estrutura agraria brasileira sempre teve uma “configuracéo
capitalista”, por que revoluciona-la? Por que reforma-la? Partindo desse ponto de vista,
evidentemente falso, concebe-se uma estratégia politica ndo-reformista ou nao-
revolucionéria, uma estratégia evolucionista: o desenvolvimento gradual, sem reformas.
A teoria do capitalismo colonial ndo €, assim, um achado histérico tdo inocente quanto
parece. E uma teoria conservadora, reacionaria que, bem arrumada, se encaixa
perfeitamente nos esquemas politicos mais retrégrados”.*®’

Quando Nelson Werneck Sodré, outro importante tedrico marxista do “feudalismo
brasileiro”, detém-se na analise do regime de propriedade e das relacfes de trabalho na
agricultura, ele agrupa as varias formas empiricas em duas modalidades: uma gerando a
“renda capitalista” e outra a “renda pré- capitalista”. Em suas palavras, “nas areas em que
relacbes capitalistas de producdo foram introduzidas, mas coexistem com antigas
relacfes, na mesma pessoa confundem-se o proprietario de terras e o locatério capitalista.
Na fazenda de café, o senhor é a um tempo latifundiario e capitalista, apropriando-se da
renda capitalista e pré-capitalista. O colono é a um tempo assalariado e servo, porque
desprovido dos meios de producédo, vendendo forga de trabalho e, nesse sentido, “livre”, e
submetido a formas de exploracdo feudal, e nesse sentido “servo” — é, de qualquer
forma, semiproletario.**®

A decorréncia politica mais geral dessa maneira de compreender as contradi¢Ges
da sociedade brasileira é aquela que, percebendo obstaculos internos e externos ao
desenvolvimento pleno do processo capitalista, vé ai a contradicdo fundamental entre a
nacao e o imperialismo e seus agentes internos, que se desenvolve paralela e intimamente
associada a contradi¢do entre “as forgas produtivas em desenvolvimento e o monopolio
da terra que as entrava”.*®® O papel da grande propriedade fundiaria no retardamento da
historia aparece assim formulado: “A estrutura da sociedade brasileira reflete a etapa que
vamos atravessando. Nela aparecem os latifundiarios como a mais velha das classes, que
deteve o poder politico por longo tempo e hoje o partilha com a burguesia, vivendo da
renda da terra e encarnando as relagcdes de producdo mais atrasadas, que entravam a

expansdo das forcas produtivas, ligando-se ao imperialismo pelos lagos do comércio

367GUIMARAES, Alberto Passos. Quatro séculos de latifundio. Sdo Paulo: Fulgor, 1964, pp. 27-28.
%85ODRE. Nelson Werneck. Formacao histérica do Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense, 1964, p. 356
369Idem, p. 400
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exterior e dos empréstimos externos feitos na maioria em seu beneficio™"°.

Por isso, dentro dessa visdo, a luta emancipatoria concentra-se no combate ao
latifundio e resquicios “feudais” da sociedade, visando diminuir a importancia da renda
pré-capitalista na reproducéo social. Nas palavras de Luis Carlos Prestes, “sdo justamente
0s restos feudais que determinam o atraso e a impossibilidade do progresso de nossa
Patria”,*"* de que decorre o papel estratégico da reforma agraria. Esse  esquematismo,
de grande significado politico, apresentou significativa influéncia do pensamento
estalinista em sua formulagdo. A supresséo de qualquer referéncia ao modo de producéo
asiatico no célebre texto de Joseph Stalin (Materialismo histérico e materialismo
dialético, de 1938) é, normalmente, identificada como o inicio do processo de ossificacéo
do marxismo. Foi o periodo em que se nutriu 0 drama das periodiza¢cBes marxistas da
historia toda vez que se “encontrava” um estagio “escravista” ou feudal na india, na
China, no Vietnd ou na Africa negra. Mais precisamente, a primeira causa dessa
esterilizacdo do pensamento critico “consistiu em inventar uma feudalidade cada vez que
se descobria uma aristocracia, e a tentativa de inclui-la no esquema dos cinco estagios que
se iam deformando, assim, a partir de dentro sem derrubar o todo”3"2.

Certamente, lido hoje, aquele texto de Stalin ndo parece conter toda a forca que se
lhe atribuiu nas discussdes sobre o feudalismo. E certo que ele afirma taxativamente: “a
historia conhece cinco tipos fundamentais de relages de producdo: a comuna primitiva, a
escravatura, o regime feudal, o regime capitalista e o regime socialista”,*"* mas o faz em
meio a uma explanagdo genérica e didatica sobre a contribuicdo do marxismo para o
pensamento moderno e para a acio politica. E certo também que afirma, de passagem,
que “os homens ndo sdo livres na escolha do modo de producéo; cada nova geracéo,
ingressando na vida, encontra forgas produtivas e relagdes de producdo ja estabelecidas,
criadas pelo trabalho das geragdes anteriores; também cada nova geracdo é obrigada a
aceitar, de inicio, tudo o que encontra estabelecido no dominio de produgéo e adaptar-se

370 dem., ibid.
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para poder produzir bens materiais”,>"* mas seu texto esta longe de se pretender um

esboco de teoria da transigdo para 0 comunismo. Portanto, o fato de o esquematismo de
Stalin ter sido alcangado a condicdo de “teoria da historia”, com foro de lei universal,
deve ter suas razbes buscadas extratexto, isto €, no contexto politico em que surgiram ou,
mais precisamente, na teoria do “socialismo em um sé pais”, vigente durante a Segunda
Guerra Mundial e, depois, alimentada pelo capitalismo durante a chamada “guerra fria”.
E apenas a partir desses suportes que o referido texto pode ser reinterpretado, adequando-
se a classificacdo em fases estanques aplicada a histéria dos paises de capitalismo
atrasado, isto €, ao mundo colonial e ex-colonial. Assim reconsiderado, Materialismo
dialético e materialismo histérico, de fato, contém afirmacdes tendentes a “esfriar” os
impetos revolucionarios ndo alinhados com as orientagdes politico-ideoldgicas emanadas
da URSS.

Eis um exemplo, desclassificando a utopia como categoria revolucionaria: “O
fracasso dos utopistas, ai compreendidos os populistas, 0s anarquistas, os socialistas-
revolucionarios, explica-se, entre outras razdes, pelo fato de ndo reconhecerem o papel
primordial das condi¢Bes da vida material da sociedade no seu desenvolvimento, vitimas
do idealismo, baseavam a sua atividade pratica ndo nas necessidades do desenvolvimento
da vida material da sociedade, mas, independentemente e a despeito destas necessidades,
nos “planos ideais” e “projetos universais” desligados da vida real da sociedade.”*”® Se a
revolucdo para Stalin € uma empreitada necessariamente “antiutopica”, é indispensavel
que se apoie em uma sdlida teoria da transicdo como corolério da filosofia da histdria que
abraca. E o efeito politico que a teoria do “socialismo em um sO pais” perseguia era
justamente disseminar a idéia de que tudo tem seu tempo, de pouco valendo os esforcos
para “queimar etapas”.

Mas considere-se também que 0 pensamento marxista esteve submetido, no
Brasil, a outros condicionantes. Por exemplo, quando chegaram em 1956 0s primeiros
ecos do relatério secreto do XX Congresso do PCUS, que denunciava 0s crimes
estalinistas, a atitude do PCB foi atribui-los a conspirata da imprensa burguesa. A essa
fase se seguiu aquela em que militantes isolados propunham vincular os debates daqueles
fatos extraordinarios aos erros do PCB. A direcdo, contudo, resistia a se afastar da linha

374Idem, op. cit., p. 153
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tracada em seu IV Congresso, de 1954, que vinculava claramente a independéncia

nacional a derrubada do “governo feudal-burgués”. Segundo Carlos Alberto Doria,

ha que se considerar também que as teses sobre o feudalismo em nossa
agricultura circularam num contexto:

a) histérico que dramatizava o carater “atrasado” das estruturas
socioecondmicas rurais;

b) de mobilizacdo visando a promover com urgéncia as chamadas
reformas base, mas orientadas por uma concepc¢do etapista de nosso
processo

c) de desagregacgdo da unidade tedrica e politica, ap6s 0 XX Congresso
do Pcus, o que foi aprofundado pela repressao de Estado no p6s-64;

d) de propaganda anticomunista, gerando uma postura defensiva do

pensamento marxista diante de um quadro adverso®"®.

Dentro desse contexto politico, a utopia, a época do Santeiro, parecia renegada,

dentro do maior partido de esquerda brasileiro, ao cemitério das ideias ha muito

superadas.

Por outro lado, a luz do momento histérico em que escrevemos, parece que em O

Santeiro do mangue a configuracdo de uma saida utdpica a “totalidade de reacGes”

apresentada, expBe-nos uma estrutura de sentimento, contréria as ideias hegemonicas do

estalinismo, em que a constelacdo utdpica ndo s6 oferece a possibilidade de conceber

sistemas politicos alternativos: a alegoria utdpica, na obra de Oswald, é em si uma

meditagéo representativa sobre a diferenca radical, a outridade radical, e sobre a natureza

sistémica da totalidade social. No entanto, a0 mesmo tempo em que é delineada, tal

alegoria é interrompida pelo seu Outro radical, por uma ode a Stalin:

— E preciso acabar com as revolugdes
Onde j& se viu

Nao se pode mais viver

Confundindo a Lei com Franco (...)
Vinte anos

Alimentando o Mangue

Sob os bragos parados do Cristo

Do Corcovado(...)

Vocé sabe Timoschenko

O que é arriscar a vida

Nas estepes geladas de Stalingrado
Na defesa do Kremlin

E do timulo de Lenine

Na curva do Dnieper

Em Orei, Sebastopol Kiev e Belgorod
Nesse imenso caixdo de defunto

Do orgulho alemé&o que ¢é a Russia
Né&o foi a toa que o Marechal Stalin

3DORIA, Carlos Alberto, op. cit., p. 273
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Ordenou Gloéria eterna aos herois que tombaram
Era defesa da liberdade

Da pétria de todos os trabalhadores do mundo®”

A “Oracéo do Mangue”, ultimo fragmento do Santeiro do Mangue, apresenta, em
registro lirico, uma ode ao Marechal Semyon Timosenko, um dos grandes comandantes
soviéticos, responsavel direto por algumas vitdrias, durante a invasdo alema Operacéo
Barbarossa , em 1941. A defesa aos herdis que tombaram para a construgdo “da péatria de
todos os trabalhadores do mundo” parece deslocada em relacdo aos episodios anteriores,
em que o Mangue surge como teatro social e alegoria das mazelas brasileiras, com sua
compulsdo mimética pela forma mercadoria. O proprio inicio da ode parece misterioso, ja
que o verso inicial nos diz que “é preciso acabar com as revoluges”. O Mangue surge
nos Vversos seguintes, em uma justaposicdo de imagens que nos fornece a pista para a
leitura: s6 é possivel compreender o fragmento utOpico-estalinista final se o
relacionarmos com a critica & mercadoria, presente na totalidade de rea¢es que se passa

no Mangue.

Os reis alimentares do Mangue

E as leoas nuas encarceradas nos prostibulos
Para que a humanidade se redima

N&o ha mais o0 Mangue, dizem — Aquela nojeiral
Puseram por cima do Mangue Timoschenko
Os lustres

Duma avenida ilustre

Anda depressal!

Vem nos ajudar a sair destas senzalas
Atlanticas

Para que seja eterna a gléria

Dos que tombaram em defesa da liberdade

E da pétria

De todos os trabalhadores do mundo

Vem

Estamos prestes a lutar®”®

As imagens se sucedem neste canto utdpico: Timoshenko, senzalas atlanticas, leoas
nuas encarceradas nos prostibulos, o mangue. Estamos diante de uma sucessdo de
alegorias, capazes de nos revelar o método geral alegorico presente na totalidade do texto.
A sucessdo de alegorias é o método empregado por Oswald no seu drama cadavérico, na
sua totalidade de reagdes. A contradicdo entre utopia e ode a Stalin sé pode ser

3T ANDRADE, Oswald, op.cit., p. 43
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compreendida, parece-nos, dentro de uma totalidade de reacdes que se organiza sob o
principio construtor da alegoria. Sigamos agora novamente Walter Benjamin, para quem

“as alegorias s&0 no reino dos pensamentos 0 que s&o as ruinas no reino das coisas”.>"

Utopia e alegoria

Ao preparar sua introducdo ao trabalho das Passagens, em 1935, Walter Benjamin
fez uma breve anotacgdo: “fetiche e caveira”. De modo geral, por meio de todo o material
das Passagens e do livro sobre o drama barroco alemé&o, a imagem da ruina é vista como
emblema da fragilidade da cultura capitalista e também de sua transitoriedade: A histéria
em tudo o que nela desde o inicio é prematuro, sofrido e malogrado, se exprime num
rosto — ndo, numa caveira. (...) Nisso consiste 0 cerne da visdo alegdrica: a exposi¢do
barroca, mundana, da histéria como histoéria mundial do sofrimento, significativa apenas
nos episodios do declinio. Quanto maior a significacdo, tanto maior a sujeicdo a
morte”.*®°. A significagdo e a morte amadureceram juntos no curso do desenvolvimento
historico, da mesma forma que interagiam, como sementes, “na condi¢cdo pecaminosa da
criatura, anterior & Graga™®

A dialética é o principio constitutivo da alegoria; nela, a significacdo e a morte
amadurecem juntas. Para os autores barrocos, a alegoria é uma figura emblematica que
serve para tipificar a natureza dilacerada e catastrofica do mundo humano. A alegoria
revelaria a antinomia das coisas, em que “cada pessoa, cada coisa, cada relagdo pode
significar qualquer outra”.A ambigiidade e a multiplicidade podem ser consideradas as
marcas essenciais da concepcao alegorica, em que a ambigiidade ndo passa da “riqueza
do desperdicio”.

A marca da alegoria seria assim o distanciamento das coisas do seu sentido original,
a alienacdo das coisas da sua verdadeira essencialidade, na medida em que allo-agorein
significa dizer outra coisa; ela é a afirmacdo da diferenca sem qualquer perspectiva de
reconciliacdo. A substituicdo do simbdlico pela alegoria é seguida pela alienagdo das
coisas em relacdo ao seu si mesmo. Enquanto o simbolo indica a busca da pureza de
significacdo por meio de uma evidéncia de sentido, a alegoria afirmaria um abismo entre
o0 sentido das coisas e as proprias coisas, ela nasceria e renasceria da fuga perpétua de um

sentido Gltimo. No universo da alegoria ndo existe mais ponto fixo e imutavel, nem no

379 BENJAMIN, Walter. Origem do drama tr4gico alemdo . Lisboa: Assirio & Alvim, 2007, p. 192
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objeto, nem no sujeito da interpretacdo alegorica, que garanta a verdade do conhecimento.

A distincdo entre simbolo e alegoria que Benjamin efetua no estudo sobre o drama
barroco é aqui relevante. Lembremos que Benjamin rejeitava como insustentavel o
canone estabelecido (baseado nas formulagdes de Goethe, em Maximas e Reflexdes e na
correspondéncia com Schiller) segundo o qual a diferengca entre simbolo e alegoria
dependia da maneira em que ideia e conceito relacionavam o particular com o geral. Ndo
era decisiva, para Benjamin, a distingéo entre ideia e conceito, mas a categoria do tempo.
Na alegoria, a historia aparece como natureza em decadéncia ou ruina, e 0 modo temporal
é 0 da contemplag&o retrospectiva; em troca, o tempo entra no simbolo como um presente
instantdneo, em que 0 empirico e o transcendente aparecem momentaneamente fundidos
em uma efémera forma natural.

Em carta escrita a Goethe em 26 de dezembro de 1797, Schiller ja via no drama tal
caracteristica simbolica, em seu apego ao presente:“a acdo dramatica move-se diante de
mim, em torno da épica movo-me eu préprio”.**?Para Schiller, se o acontecimento se
move diante do sujeito dramatico, entdo ele estd rigorosamente preso ao presente
sensivel, “a minha fantasia perde toda a liberdade, entdo surge e permanece em mim uma
continua intranquilidade, eu tenho de ficar sempre junto do objeto, sendo-me recusados
todo o olhar retrospectivo, toda a reflex&o, uma vez que sigo um poder estranho™?.

Se, por outro lado, o0 sujeito se move em torno do acontecimento, que ndo pode
escapar-lhe, entdo é possivel manter um passo desigual, pode-se permanecer mais ou
menos tempo de acordo com a necessidade subjetiva, pode-se retroceder ou antecipar etc.
Isso se relaciona “com o conceito de ser passado, que pode ser pensado como estado
tranquilo”, e com o conceito de narrar, pois 0 narrador ja sabe no inicio e no meio qual é
o fim, por conseguinte cada momento da ac&o lhe é indiferente e assim ele mantém todo o
tempo uma liberdade tranquila. “O fato do poeta épico ter de tratar o seu acontecimento
como inteiramente passado e o0 tragico 0 seu como inteiramente presente, é-me bastante
claro™®*,

O drama, e sua manifestacdo trdgica de que nos fala Schiller, seria assim puro
simbolo, matéria artistica que através de sua presentificacdo absoluta representa o real. Ja

0 drama barroco, para Benjamin, ao cristalizar procedimentos alegoricos romperia com a

382 SCHILLER, Friedrich. Carta a Goethe de 26/12/1797. In: GOETHE, J.W. Obra completa, vol. 1.
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forma dramatica fixada pela estética classica, criando fissuras capazes de constituir o
olhar épico sob o “ponto de vista da morte”. O ponto de vista da morte, no drama barroco,
é aquele olhar que petrifica tudo o que vé, é o olhar que dissolve a forma dramatica ao
fixar alegorias que se sobrepGem a unidade de acdo dramatica. Nas pecas analisadas por
Benjamin, a acdo central e catalisadora do drama, a que Lukécs chama de “coliséo
dramatica”, perde o seu primado e 0 que se vé é uma série sangrenta de movimentos
mecanicos, executados por personagens que ndo seguem o0s padrdes de composicdo
aristotélicos: ndo apresentam tracos de carater reconheciveis e suas acdes lembram o
vagar fantasmatico de zumbis. Estes sujeitos assujeitados sdo fixados em seu transito
perpétuo por meio da morte.

O estudo sobre o drama barroco argumenta que a alegoria ndo era de nenhuma
maneira inferior ao simbolo. A alegoria ndo era uma mera “técnica de ilustracdo ludica”,
mas igual ao discurso oral ou a escrita, uma “forma de expressdao”, em que o mundo
objetivo se impunha sobre o sujeito como imperativo cognitivo e ndo uma eleicdo
arbitraria do artista como recurso estético. Certas experiéncias (e, portanto, certas épocas)
foram alegoricas, ndo certos poetas.

O critico literario Dolf Oehler, quando estuda autores da modernidade, afirma que
estas obras ndo podem ser entendidas sem se levar em conta a experiéncia das jornadas de
1848. “as jornadas de junho de 1848 ndo representam apenas uma das datas mais
dolorosas da histéria do século XIX, um “pecado original da burguesia”(Sartre), que
dividiu a nacdo francesa em dois campos, e cujo recalque — ao contrario da historia
analoga da Comuna — nunca foi realmente superado (...) A isso se soma que 0 substrato
histérico dos textos canénicos (Heine, Baudelaire, Flaubert) foi tanto cifrado pelos
préprios autores quanto soterrado pela histéria de sua recep¢éo”[grifo nosso].>®

Por outro lado, a alegoria seria capaz de unir épocas em uma imagem Unica:
“reconhecer, nas formas aparentemente secundarias e perdidas daquela época, a vida de
hoje, as formas de hoje. (...) Cada agora é o agora de uma determinada cognoscibilidade.
Nele, a verdade esta carregada de tempo até o ponto de explodir. Ndo € que o passado
lanca luz sobre o presente ou o presente lanca luz sobre o0 passado: mas a imagem é aquilo
em que o ocorrido encontra o agora num lampejo, formando uma constelacio”.>*

Nesse sentido, a pergunta lancada por Dolf Oehler: “a quem, entre aqueles que

hoje cruzam a Place Saint-Michel, as figuras da fonte de mesmo nome, cercada de

385 OEHLER, Dolf. O velho mundo desce aos infernos. Sao Paulo: Cia. Das Letras, 1999, p. 22
386 Benjamin, Walter, Origem do drama tragico aleméo, op.cit. p. 505-511
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garrafas de cerveja e de Coca-Cola, tem ainda algo a dizer?” talvez seja aqui
fundamental. Nao seriamos mais capazes de decifrar historicamente aquela alegoria para
turistas, de reconhecer que o arcanjo de espada em punho, nos ombros de Satanas,
representou em sua época a vitoria da ordem imperial e burguesa sobre a revolugdo
porque a “a chave de compreensdo de ambas as obras de arte — o cddigo alegérico da
época — foi perdida”. Sem o conhecimento da seméntica histérica da modernidade, se é
naturalmente tentado a tomar o carater indecifravel das alegorias como caracteristica do
seu uso moderno.

Walter Benjamin j& via na chave de decifracdo da alegoria barroca o luto, que
ligamos acima a experiéncia da rememoracao: “este ponto de vista, fundado na doutrina
da queda da criatura, que arrasta consigo a propria natureza, constitui o fermento da
profunda alegorese ocidental”.*®’Nessa concepcéo, a natureza caida esta de luto porque é
muda. Mas é o inverso desta frase que nos leva mais fundo até a esséncia da natureza: € a
sua tristeza que a torna muda. “Em todo o luto existe uma tendéncia para o mutismo, e
isso significa infinitamente mais que a incapacidade ou relutdncia em comunicar. O
sujeito do luto sente-se plenamente conhecido pelo incognoscivel”. 3

Para Dolf Oehler, as jornadas de junho de 1848 estdo no centro da escrita de
Baudelaire, Heine ou Herzen, fixando o olhar do intelectual atingido, obcecado pela
recordagdo do massacre como um crime coletivo, no qual ele, por maior que seja a
ruptura com sua classe, tem, ndo obstante, uma parcela de culpa. A dialética utdpica que
encerra a alegoria final presente no Santeiro do Mangue, que une 0 seu ndo mais ao seu
ainda nao talvez possa ser encontrada em um crime coletivo.

O crime coletivo que o texto de Oswald alegoriza, desde que encontremos sua
chave perdida, esta relacionado ao Mangue real, que o texto mimetiza, o bairro carioca
no inicio do século XX. H& muitos estudos que nos mostram de forma muito precisa a
“ascensdo e queda” da prostituicdo carioca. Nessa cartografia prostibular, o bairro da
Lapafoi frequentado por uma elite da vida boémia carioca e se contrapde ao Mangue,
caracterizado por uma prostituicdo que ficou registrada por sua pobreza, por sua
decadéncia e por seu publico proletario: “Parte das ruas transversais do Mangue, a
margem do centro do Rio, foi sendo destinada, desde fins do século XIX, ao
confinamento das prostitutas das classes mais baixas. Iniciava-se o controle da

prostituicdo e sua regulamentacdo por parte do Estado, na tentativa de restringi-la a areas

387 BENJAMIN. Walter. Origem do drama tragico alemao, op.cit., p. 248
388 I
Idem, ibid.
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designadas & prostituicdo tolerada”.**Em1920, a policia foi encarregada de “limpar” a
cidade para a visita dos reis da Bélgica: as prostitutas foram presas por vadiagem e depois
alojadas em bordéis em nove ruas transversais do Mangue. Constituiu-se, entdo, um
sistema ndo oficial pelo qual a policia registrava os trabalhos do sexo e intervinha na
administracdo dos bordéis. Fixou-se assim essa zona de baixo meretricio, em contraste
com a prostituicdo de luxo, localizada no bairro da Lapa, com suas casas noturnas,
cabarés e cafés, vindo a constituir a “Montmartre tropical”, o local da boémia intelectual
da cidade, que teve seu apogeu nos anos 1930. O Mangue continuou como a “zona” mais
popular e pobre, cuja decadéncia, juntamente com a da Lapa, se acentua a partir da
politica repressiva e moralizante do Estado Novo de Getulio Vargas (os bordéis da Lapa
foram fechados em 1943) e do deslocamento da vida noturna para Copacabana, depois da

Il Grande Guerra.

Localizado nas proximidades do centro do Rio, o Mangue era habitado por
prostitutas pobres, muitas das quais a policia convenientemente identificava como judias
europeias ou brasileiras de cor. Esta area, antes compartilhada por prostitutas, pequenos
comerciantes e moradores da classe trabalhadora, foi tomada por bares e bordéis apos
1920, ano da visita do rei e da rainha da Bélgica ao Rio de Janeiro. Instruida para
“limpar” as areas por onde sua alteza iria excursionar, a policia fechou o cerco e manteve
presas as prostitutas de classe baixa, sob a alegacéo de vadiagem, até o final da visita real,
amontoando-as depois nos bordéis das nove ruas entrecruzadas do Mangue. L4, a alguns
quilémetros da costa da baia de Guanabara e fora do alcance da modernizacéo do centro
comercial, teve inicio uma série de experimentos na administragdo policial da
prostituicdo: “por volta do final da década de 1920, a prostituicdo no mangue funcionava
sob um sistema extra-oficial por meio do qual a policia registrava as profissionais do sexo
e interferia na administracdo dos bordéis. Esse regime contrariava 0 carater
antirregulamentarista da legislacdo brasileira. Em parte devido a falta de firmeza do
Estado, os parlamentares nunca definiram as politicas de controle da prostituicdo de
forma clara. A imprecisdo da lei gerou debates sobre as politicas de prostituicdo, que
eram também estimuladas pelas disputas de profissionais liberais por autoridade, ndo

somente para deliberar sobre a administragdo municipal, mas para determinar a

$GOMES, Renato Cordeiro. “Nota ao Santeiro do Mangue”. In: ANDRADE, Oswald. Obra incompleta.
ALLCA, XX, 2003



216

identidade cultural e o futuro politico do pais*®.

As campanhas de controle da prostituicdo foram acionadas pelo medo do aumento
da criminalidade, das epidemias e da desordem social no Rio. Esses problemas,
aparentemente, foram agravados depois da aboli¢do da escraviddo, em 1888, quando um
fluxo pesado de migrantes das areas rurais e imigrantes estrangeiros sobrecarregou a
capacidade habitacional e sanitéaria da cidade. A elite carioca tendia a associar as ameacas
a salde publica e as precarias condi¢bes de vida com a degeneracdo moral e racial
atribuida a numerosa populacdo de descendéncia africana. Para muitos, a imigracéo
europeia ajudaria a reverter essa degeneracéo, “branqueando” a populagéo.

Portanto, a constatacdo de que prostitutas europeias pobres misturavam-se com as
brasileiras de descendéncia africana nas ruas da cidade incomodava a elite carioca,
desejosa de que a capital servisse de vitrine de sua civilizacdo para o resto do mundo e
também para o pais. As prostitutas pobres representavam o mal que ameacava 0S Seus
esforgos para civilizar a populacdo e construir imagens do progresso do pais: “essa
percep¢do ficou clara em um relatério da enfermeira americana Betty Rice, que foi
contratada para organizar visitas aos bordéis e levantar dados sobre as prostitutas para a
campanha contra a sifilis, do Servi¢o de Salude Publica, em 1920: Mrs. Rice, aflita com a
campanha de moralizac¢do da policia, que transferiu 1300 prostitutas da Lapa e do centro
da cidade para o Mangue, em 1925, descreveu o local como “a peor (sic) sec¢do da
cidade, pardieiros pobremente construidos com pouca luz, mais (sic) ventilados, quasi
(sic) em ruina, cobrindo uma &rea de 9 ruas com 125 casas e ja ali morando 600 mulheres,
e da peor (sic) casta, na maioria de raca negra!” Rice ficou chocada com o fato de as
prostitutas “mais brancas”e de “melhor nivel” terem sido forgadas a viver em tais
condigdes”.**

O Mangue de Oswald de Andrade, que concentra o seu “teatro social como
totalidade de reacfes” é assim o0 ndo mais: 0 antigo bairro que concentrava a miséria do
lumpen-proletariado e que foi destruido pelo controle das instituicbes publicas, pela
violéncia do poder policial e também pela urbanizacéo capitalista, que varre os dejetos
humanos dos caminhos de circulagdo da mercadoria com maior valor, atirando-os na
periferia:

N&o ha mais o Mangue, dizem — Aquela nojeira!
Puseram por cima do Mangue Timoschenko

$0CAULFIELD, Sueann.O nascimento do Mangue: raga, nag&o e o controle da prostituicdo no Rio de
Janeiro, 1850-1942. Tempo, nim. 9, julho, 2000, pp. 44

391C AULFIELD, Sueann, op. cit., p. 57
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Os lustres
Duma avenida ilustre

Como um tanque de guerra do Marechal Timoshenko, a urbanizagdo do capital
transformou o Mangue em deposito de lixo humano. Ao contrario de seus colegas
estalinistas, Oswald concentra sua atengdo ndo sobre o proletariado organizado, mas
sobre as massas excluidas do mercado de bens de consumo brasileiro e transformadas,
elas préprias e seus corpos, em produtos do mais baixo valor.

No final do século XIX e inicio do XX, o governo do Brasil inicia uma campanha
de modernizacdo das cidades, no caso especifico do Rio de Janeiro, a urbanizacéo
comecou a partir de 1902, quando assume a presidéncia Rodrigues Alves. A cidade
colonial fluminense é abandonada, dando lugar a largas avenidas aos moldes da Paris do
Baréo de Haussmann.

Segundo Nicolau Sevcenko, esta remodelacgéo ficou conhecida como “bota abaixo”,
que se baseava na demolicdo dos corticos da cidade do Rio de Janeiro. Prossegue o autor
salientando que: “no inicio do século XX a populacdo do Rio de Janeiro era pouco
inferior a 1 milhdo de habitantes. Desses, a maioria era de negros remanescentes de
escravos, ex-escravos, libertos e seus descendentes, acrescidos dos contingentes que
haviam chegado mais recentemente, quando, ap6s a aboligdo da escraviddo, grandes levas
de ex-escravos migram das decadentes fazendas de café do Vale do Paraiba, em busca de
novas oportunidades nas fungdes ligadas, sobretudo as atividades portuarias da capital.
Essa populagdo, extremamente pobre, se concentrava em antigos casardes do inicio do
século XIX, localizados no centro da cidade, nas areas ao redor do porto. Esses casardes
haviam se degradado em razdo mesmo da grande concentracdo populacional naquele
perimetro e tinham sido redivididos em indmeros cubiculos alugados a familias inteiras,
que viviam ali em condigdes de extrema precariedade, sem recursos de infraestrutura e na
mais deprimente promiscuidade™%.

Estes cortigcos eram considerados insalubres e também uma permanente ameaga “a
ordem, a seguranca e & moralidade”. Sob essa alegacdo, os moradores eram expulsos de
suas casas sem direito a ressarcimento. Com tal medida, o espeticulo da urbanizacdo,
notoriamente, era destinado apenas as classes dirigentes, contrapondo-se ao quase total
abandono das classes populares, que acabavam sendo “jogadas” para as favelas. A

3928EVCENKO, Nicolau. Histéria da Vida Privada no Brasil 3, Republica: da Belle Epoque & Era do
Radio. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1998, p. 20-21.
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exploséo deste problema, que a reforma urbana ocasionou para as classes populares,
acabou gerando uma revolta urbana, denominada como A revolta da vacina de 1904,
que, segundo Sevcenko,*“é um dos episddios menos compreendidos da historia recente do
Brasil”.

Para resolver as doencas disseminadas pela insalubridade da &rea central do Rio de
Janeiro, em 09 de novembro de 1904, o presidente Rodrigues Alves publicou a lei da
vacinacgdo obrigatoria e autorizou o higienista Osvaldo Cruz a desencadear a vacinagao
em massa da populagdo, para deter o surto de variola. Assim, os agentes de salde do
governo estavam autorizados a invadir casas €, caso fosse necessario investigar se o local
era insalubre. Se fosse constatada a insalubridade, os agentes poderiam interditar e
expulsar os moradores de suas residéncias.

As classes desfavorecidas, revoltadas com esta politica, reagiram agredindo com
violéncia os vacinadores. O Rio de Janeiro transformou-se em um campo de batalha: “do
ponto de vista das autoridades as pessoas se revoltaram porgue na sua ignorancia tinham
medo e desconheciam o processo de imunizacdo pelas vacinas. (...)Como a policia ndo
dava conta de submeter os revoltosos, aos quais 0S grupos cada vez maiores da
populacéo, aterrorizados pelos sistema draconiano da tripla reforma, iam aderindo de
forma crescente, foi convocada a Guarda Nacional. (...) Foram entdo acionados 0s
bombeiros, e a situagdo permanecia incontrolavel. O presidente Rodrigues Alves assumiu
0 comando da repressdo, pondo em ac¢do tropas do exército. [...] Foram entdo convocadas
tropas da marinha, igualmente sem resultado”.>*

Depois da ajuda do exército, dos bombeiros, da Guarda Nacional e da marinha, o
governo pediu ajuda a reforgos vindos de S&o Paulo e Minas Gerais, para conseguir
conter a revolta. Os revoltosos foram presos e mandados para a Amazonia e para 0 Acre,
sendo aqueles que ndo tinham emprego e moradia fixa presos sem justificativa e
degredados sem julgamento.

A Revolta da Vacina constitui uma chave alegdrica possivel para a leitura a
contrapelo do Santeiro do Mangue. Antes do processo de higienizagdo urbana da cidade
do Rio de Janeiro completar-se, ainda era possivel falar em revolucgéo:

EPILOGO SOBRE O OCEANO ATLANTICO
O ESTUDANTE MARXISTA (trepado nos ombros do Cristo

do Corcovado, tomando de um alto-falante) — O que existe é
a classe. O individuo ndo existe. Eduléia e Deolinda sdo a

% |dem, p. 24
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mesma pessoa que se sucedem num quartinho do Mangue.
Para uma criancinha viver. Mas 0 que importa a uma
sociedade organizada é possuir e manter o seu esgoto sexual.
A fim de que permaneca pura a instituicdo do casamento. Para
gue ndo seja necessario o divorcio. E vigorar a monogamia € a
heranca. A burguesia precisa do Mangue.

JESUS DAS COMIDAS (da um corcovo e o atira ao abismo)
— Va fazer ironia com a mée. E propaganda politica com a
puta que o pariu!®*

O esgoto sexual foi encarcerado no Mangue, ap6s o Ultimo suspiro da Revolta da
Vacina. O drama cadavérico de Oswald, assim como a forma novelistica descrita por
Lukacs, procura dar forma a uma época de decadéncia e de refluxo revolucionario, em
que as estruturas de poder capitalista conseguiram conter a resisténcia popular e implantar
seu projeto de dominacdo. A vitdria do Jesus das Comidas representa este processo de
controle urbano, geopolitico e do desejo: “o ponto importante sera saber sob que formas,
por meio de que canais, fluindo através de que discursos o poder consegue chegar as mais
ténues e individuais condutas. Que caminhos Ihe permitem atingir as formas raras ou
quase imperceptiveis do desgo, de que maneira o poder penetra e controla o prazer
cotidiano — tudo isso com efeitos que podem ser de recusa, bloqueio, desqualificagéo,
mas, também, de incitagdo, de intensificacdo, de comércio, de propagacdo, de

cientifizagdo, em suma, é preciso compreender as “técnicas polimorfas de poder”>®.

Em um dos poemas de Libertinagem, “Mangue”, é possivel encontrar nos versos de
Manuel Bandeira outros vestigios desta “penetragdo e controle do cotidiano” de que nos

fala Foucault:

Mas as inundacGes dos solsticios de verdo

Troxeram para Mata-Porcos todas as uiaras da Serra da
Carioca

Uiaras do Trapicheiro

Do Maracand

Do rio Joana

E vieram também sereias de além-mar jogadas pela ressaca
nos aterrados de Gamboa

Hoje héa transatlanticos atracados nas docas do Canal Grande
O Senador e 0 Visconde arranjaram capangas

Hoje se fala numa porcao de ruas em que dantes ninguém
acreditava

E h& partidas para o Mangue

Com choros de cavaquinho, pandeiro e reco-reco

3% ANDRADE, Oswald, op.cit., p. 38
$°FOUCAULT, Michel. Histéria da sexualidade, vol. 1. Rio de Janeiro, Graal, 1988, p. 19
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Es mulher
Es mulher e nada mais

(.)

Mangue enfim verdadeiramente Cidade Nova®®

As Uiaras e sereias vindas de todo lugar remetem ao processo de despejo das
mulheres obrigadas a trabalharem na prostituicdo do Mangue. O Mangue s6 se torna
Cidade Nova, espécie de enclave anti-utdpico, quando “héa transatlanticos atracados nas
docas do Canal Grande”, quando se antropomorfiza “em mulher e nada mais”. O Mangue
torna-se Cidade Nova quando as Eduleias e Deolindas do texto de Oswald, que
concentram em seus corpos 0s desejos da elite do pais, rompendo, no limite desses
corpos, a Ultima fronteira ainda intacta a forma mercadoria, transformam em dejeto o que
ja fora possibilidade de resisténcia.

Essa possibilidade barrada de resisténcia ao processo de modernizacdo
conservadora que marca o progresso da histdria brasileira sobre os cadaveres de suas
vitimas talvez seja o ndcleo tragico da constelacdo de reacdes apresentada no Santeiro. A
fala do Estudante Marxista citada acima nédo reflete sobre a possibilidade da utopia em
abstrato. Talvez estejamos diante de uma reflexdo critica sobre a ideia de revolugdo no
Brasil, presente em todas as reacgdes da pega.

Por muito tempo, no Brasil, a palavra revolugdo esteve associada pelo senso
comum a qualquer episodio de crise politica institucional, particularmente os que
envolvessem os militares, sem que jamais estivesse em discussdo uma real mudanga no
poder politico. Isso ndo significa que ndo estivesse em andamento um processo
revolucionario real, mas marcado por uma auséncia da subversdo do poder politico e de
uma derrocada das classes dominantes com seus fundamentos econdmico-sociais.

Essa revolucdo burguesa no Brasil seguiu um percurso analogo aquele que Antonio
Gramsci chamou de “revolugdo passiva”: um processo no qual as forgcas sociais
antagonicas a ordem vigente sdo insuficientes para alcancar a instauracdo de um novo
poder, mas conseguem se constituir como elemento de pressdo capaz de contribuir para
que as velhas classes dominantes, em um unico movimento, fagam algumas concessdes as
classes subalternas, incorporando novos setores sociais ao recomposto bloco histérico:
“no Brasil nunca houve, de fato, umarevolucéo, e, no entanto, a propdsito de tudo fala-se
dela, como se a sua simples invocagdo viesse a emprestar animagdo a processos que
seriam melhor designados de modo mais corriqueiro. Sobretudo, aqui, qualificam-se

3%BANDEIRA, Manuel. Estrela da vida inteira. Sdo Paulo: Nova Fronteira, 2001, p. 131
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como revolugdo movimentos politicos que somente encontraram a sua razéo de ser na
firme intencdo de evit&la, e assim se fala em Revolugdo da Independéncia, Revolugdo de
1930, Revolugéo de 1964, todos acostumados a uma linguagem de paradoxos em que a
conservagdo, para bem cumprir o seu papel, necessita reivindicar o que deveria consistir
no seu contrério a revolucdo. Nessa dialética brasileira em que a tese parece estar sempre
se autonomeando como representacdo da antitese, evitar a revolugdo tem consistido, de
algum modo, na suarealizagdo”>".

Com €feito, o Brasil, mais que qualquer outro pais da América Ibérica, essa vasta
regido do continente americano que chegou a modernizagdo em compromisso com o Seu
passado, pode ser caracterizado como o lugar por exceléncia da revolucéo passiva. Como
notdrio, aqui a histéria da ruptura com o pacto colonial, do processo da Independéncia e
da formac&o de um novo Estado-nagdo diferiu da experiéncia da América Hispanica, que
se revestiu, a0 menos em seu impulso inicial, das caracteristicas de um tipico processo
revolucionario nacional-libertador, abortado, no caso brasileiro, pelo episddio da
transmigracdo da familiareal, quando a Col6nia acolhe a estrutura e os quadros do Estado
metropolitano: “o nativismo revolucionério, sob a influéncia dos ideais do liberalismo e
das grandes revolucdes de fins do século X V111, desde ai comega a ceder terreno alégica
do conservar-mudando, cabendo a iniciativa do principe herdeiro da Casa Real o ato
politico que culminou com o desenlace da Independéncia, em um processo classico de
cooptacdo das antigas liderancas de motivag&o nacional-libertadora®™® .

Embora a reproducdo da hegemonia burguesa e da exploracdo capitalista exija
uma constante recomposi¢do econdmico-politica, podemos afirmar que a revolugdo
passiva e burguesa no Brasil € um periodo no qual ocorre a generalizagdo das relagdes
sociais fundadas na acumulacdo do capital industrial. Procurando estabelecer os tragos
caracteristicos da revolucdo burguesa brasileira, Florestan Fernandes identifica no
contetdo essencial desse fendmeno historico um processo de “absor¢do de um padréo
estrutural e dindmico de organizacgdo da economia, da sociedade e da cultura”, que seria o
da civilizagéo capitalista moderna. O paradigma da revolucdo burguesa se justificaria
pelo fato que no Brasil também se testemunhou “a universalizagdo do trabalho
assalariado e a expansao da ordem social competitiva”, isto é, ocorreu um processo de

modernizacéo capitalista.

397VIANNA, Luiz Werneck. A revolucdo passiva. Rio de Janeiro: Revan, 1997, p.43
398 L
Idem, ibid.
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Florestan reconhece que o processo de modernizagdo das estruturas sociais,
politicas e econdmicas das formagGes capitalistas ndo tem um Gnico modelo estabelecido.
Seria vdo, portanto, identificar no Brasil “uma réplica ao desenvolvimento capitalista

399 - desenvolvimento

caracteristico das Nacgdes tidas como centrais e hegemdnicas
capitalista por aqui, a despeito das limitagdes internas e externas impostas ao processo,
conseguiu, ainda assim, segundo Florestan, provocar uma “revolugdo econdmica
auténtica”. Entretanto, devido precisamente a preservacdo da “dupla articulacdo” —
latifundio e imperialismo —, ndo existe “espago historico para a repeticdo das evolucdes
do capitalismo na Inglaterra, na Franca e nos Estados Unidos, ou na Alemanha e no
Japéo”.

Ainda assim, “um desenvolvimento capitalista articulado ndo produz uma
transformacéo capitalista de natureza diferente da que se pode observar nas sociedades
capitalistas autbnomas e hegemodnicas. O que varia € a intensidade e os ritmos do
processo”. Florestan afirma que a “economia competitiva [da periferia] tende a redefinir e
a fortalecer os liames de dependéncia, tornando impossivel o desenvolvimento capitalista
autbnomo e auto-sustentado”, mas € para concluir imediatamente apés: “Todavia, 0
desenvolvimento capitalista logrado traz consigo, como nas sociedades centrais e
hegemonicas, as mesmas tendéncias de organizagdo e de evolugdo da economia, da
sociedade e do Estado™®,

Para além da intensidade e dos ritmos do processo, como insistiu Florestan
Fernandes, a trajetoria da dominagdo burguesa no Brasil conservou, adequou e adaptou,
pervertendo-os, todos os grandes desafios burgueses colocados pela expansdo da
industrializacdo e, em seguida, do capitalismo monopolista internacional. Longe,
portanto, de qualquer processo revolucionario tradicional burgués, de cunho nacionalista
ou democratico, tais burguesias brasileiras procuraram deprimir e comprimir as
reivindicagdes, as aspiracoes e os direitos das classes dominadas.

Para Werneck Vianna, se as revolugdes passivas européias tém a sua origem no
rastro do ciclo revolucionéario de 1789 a 1848, tal como no estudo classico de Gramsci
sobre 0 Risorgimento italiano, a mesma raiz estd presente na formacdo do Estado-nacéo
no Brasil a transmigracdo da familia real portuguesa para a Col6nia é devida a um
movimento defensivo quanto & irradiacdo, sob Napoledo, da influéncia da Revolugédo

Francesa. Mas esse movimento defensivo era, por natureza, ambivalente: o que

SggFERNANDES, Florestan. A Revolugdo burguesa no Brasil. Rio de Janeiro: Zahar, 1975, p.31
400 L
Idem, ibid.
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significava conservagcdo na metrépole importaria conservagdo-mudanca na Col6nia.
Nesse sentido, embora consistindo em um processo desferido na periferia do mundo e
sem alcance universal, seria marca da revolugdo passiva no Brasil a sua precocidade, o
que certamente dotou, mais tarde, suas elites de recursos politicos a fim de manter sob
controle o surto libertario que, originario das revolugdes européias de 1848, se
disseminou pelo Ocidente.

O momento historico dessa revolugdo passiva de longo curso, retratado na peca de
Oswald, refere-se a paisagem pos-revolugdo de 1930, em plena consolidacdo do estado
brasileiro como propulsor da industrializacdo nacional. Desde as crises da Regéncia, com
seus riscos de secessdo e de desordem social, os liberais orientados pelo mercado e pela
cultura material, declinam, na prética, do papel de reformadores sociais, limitando-se a
prescrever a necessidade de uma auto-reforma do Estado: “o liberalismo "de sociedade
civil" se mantera imune as tentacdes jacobinas, recusando-se a realizar interpelacdes”
para baixo" e a procurar pontos de ruptura com as elites territorialistas”*"".

Na linguagem da época, nada mais parecido com um conservador do que um
liberal. Dai que a agdo oposicionista do liberalismo local acabe por confirmar a
percepcgdo, tdo cara aquelas elites politicas, de que um sistema de oposi¢Bes deveria
encontrar a sua resolucdo mais na busca de um ponto de equilibrio do que em confrontos
abertos: “deve-se a Oliveira Vianna a compreenséo de que o fiat da vocagéo territorialista
residia na questdo do exclusivo agrario, e de que, ai, estaria contida a Unica possibilidade
para os liberais se credenciarem como uma forca hegemonica: "nessa luta entre as
aspiracOes liberais e o principio da autoridade, tivessem os liberais e a democracia, aqui
[no Centro-Sul], para auxilid-los — como tiveram no norte e no extremo-sul, a lanca do
guerrilheiro ou o jagunco do cangaco - e a grande obra da organizagdo nacional estaria
contaminada e destruida"*®

Na auséncia desse “encontro intelectuais - povo”, a revolugdo burguesa seguiu em
continuidade & sua forma "passiva”, obedecendo ao lento movimento da transi¢cdo da
ordem senhorial-escravocrata para uma ordem social competitiva, chegando-se, com a
Abolicdo, a constituicdo de um mercado livre para a forga de trabalho sem rupturas no
interior das elites, e, a partir dela, a Republica, em mais um movimento de restauracao de
um dos pilares da economia colonial: o exclusivo agrario, que agora vai coexistir com um

trabalhador formalmente livre, embora submetido a um estatuto de dependéncia pessoal
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aos senhores de terra.Com o movimento politico-militar de 1930, “a Ibéria se reconstréi,
sem se desprender, contudo, das suas bases agrérias, de onde as €lites tradicionais
extraem recursos politicos e sociais para a sua conversao ao papel de elites modernas,
vindo adirigir o processo de industrializagdo”**.

Segundo Florestan, isso se da porque em sua histéria brasileira, o liberalismo nédo
encontrou gquem assumisse com radicalidade a sua representacéo, a sociedade de massas
emergente com a urbanizagdo e a industrializagdo seria indiferente a ele. Em sua nova
configuragdo, a revolugdo passiva tera como "fermento revolucionério” a questéo social, a
incorporacdo das massas urbanas a0 mundo dos direitos e a modernizagdo econdmica
como estratégia de criar novas oportunidades de vida para a grande maioriaaindaretida, e
sob relacbes de dependéncia pessoal, nos latifundios. No entanto, as contradi¢Oes
permanecem: “por meio da industrializacdo, projeto da politica, a sua vocagéo
territorialista vai propiciar a formagdo de uma economia homdloga a ela, posta a servico
da grandeza nacional, como naideologia do Estado Novo — uma economia politicamente

orientada, economia programética de um capitalismo de Estado, as elites politicas a testa
de uma nagdo concebida como uma comunidade organica’ **.

No bindmio conservagdo-mudanga, 0 termo mudanca passa a comportar
consequiéncias que escapam inteiramente a previsdo do ator, gerando expectativas de que
a via do transformismo poderia ser concebida como a melhor passagem para a
democratizacdo do pais. Sérgio Buarque de Holanda, escrevendo em 1936, registrava essa
possibilidade: “a forma visivel dessa revolucdo [a revolugdo democrétical] ndo serd,
talvez, a das convulsdes catastroficas, que procuram transformar de um mortal golpe, e
segundo preceitos de antemdo formulados, os valores longamente estabelecidos. E
possivel que algumas das suas fases culminantes ja tenham sido ultrapassadas, sem que
possamos avaliar desde ja suaimportancia transcendente™®.

E fundamental para o contexto histérico da reflexdo critica sobre a possibilidade
de Revolugdo, empreendida — de maneira aegérica - por Oswad, no Santeiro, a
percepcao de que, substantivamente, o transformismo se fazia indicar pelo nacional-
desenvolvimentismo, programa que devia conduzir a um capitalismo de Estado a base de
uma coaliz&o nacional-popular, sob a crenca de que o atraso e 0 subdesenvolvimento
poderiam ser vencidos a partir de avancos moleculares derivados da expansdo do
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moderno. A mudanca socia teria sua sorte, entdo, hipotecada aos fatos, em particular
aqueles originarios da vontade politica que comandava a impulsdo da economia, em um
tempo necessariamente acelerado. Sob esta chave, arevolugdo passiva se constitui em um
terreno comum as €lites politicas, a0 sindicalismo, a intelligentzia e a esquerda,
especiamente o PCB.

A Declaracao de Marco, do PCB, em 1958, alguns anos depois de terminado O
Santeiro do mangue, pela primeiravez na historia da esquerda no pais, se identifica com
uma proposta de ruptura que ndo inclui como necessario um" momento explosivo de tipo
francés'*®. Com essa Declaracdo, a revolucéo passiva deixa de ser o cendrio exclusivo
das elites, passando aincorporar o projeto de acéo do ator da antitese, cujo objetivo € o de
introduzir o elemento ativo no processo de transformismo que estaria em curso: "O
caminho pacifico da revolugdo brasileira é possivel em virtude de fatores como a
democratizagdo crescente da vida politica, 0 ascenso do movimento oper&rio e o
desenvolvimento da frente (inica nacionalista e democrética em nosso pais’.*”".

N&o se trata, pois, de denunciar a revolugéo sem revolugdo, mas de percebé-laem
registro positivo com a finalidade de ativar o gradual e o molecular: para o PCB daguele
periodo, o povo brasileiro poderia resolver pacificamente os seus problemas basicos com
a acumulacdo, gradual, mas incessante, de reformas profundas e consequentes na
estrutura econdmica e nas institui¢es politicas, chegando-se até a realizagdo completa
das transformagdes radicais colocadas na ordem do dia pelo proprio desenvolvimento
econdmico e social da Nagéo.

A atividade desse ator aparece, porém, como prisioneira dos fatos, cabendo a eles

"a0 desenvolvimento capitalista nacional” — 0 papel de "elemento progressista por
exceléncia da economia brasileira’, "desenvolvimento inelutavel” que induziria o avangco
do moderno sobre o atraso. A esgquerda descobria o tema do transformismo como uma
nova aternativa para a mudanga social, mas esta descoberta, porém, se fazia em um
terreno estranho ao seu — 0 do Estado, da burguesia nacional e das elites politicas de
tradicdo territorialista. O ator que devia “ativar" o transformismo dependia de
movimentos sobre 0s quais hdo possuia controle, na confianga de que eles respondiam a
necessidades objetivas, "inelutaveis’, o que, a rigor, significava abdicar do seu

protagonismo em favor dos fatos: “nesse sentido, a Declaracdo de Marco vinha a
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confirmar, "por baixo", a cultura politica das dlites territorialistas, com que, ademais, se
identificava na centralidade concedida ao papel do Estado como organizador social”*®.

Esse transformismo, de resto encampado por uma alianga inusitada entre PCB e
elites territorialistas, todos acreditando em uma miragem mais ou menos nitida de
revolugdo passiva, foi configurado, de modo contraditorio, por Oswald como estrutura da
dial ética tragica negativa do seu drama moderno.

Para Szondi o drama moderno europeu é caracterizado por uma crise nos padrées
absolutos de sua forma: “surge a contradi¢gao quando o enunciado formal, estabelecido e
ndo questionado é posto em questéo pelo contelido. Mas essa antinomia interna é a que
permite problematizar historicamente uma forma poética’ *® . A peca de Oswald
apresenta nova configuragdo para 0 drama, distinto dos padrbes modernos europeus,
porque o seu conteldo, o processo histérico brasileiro, modernizou-se pela via passiva,
pelavia do atraso, nesse processo de transformismo empreendido pelas elites.

O impasse desse momento histérico, em que a revolucdo parecia definitivamente
barrada até mesmo pela esquerda politica, emerge no Santeiro do mangue por meio de
procedimentos de transformismo no proprio tecido formal da pega. Os fragmentos
sucedem-se em formas justapostas — Opera, coro, didlogo, lirismo, cena de rua — em um
percurso em que a unidade de acéo, caracteristica que permanece mesmo do moderno
drama europeu, € abolida em prol da avalanche de reacdes, apresentadas por meio de um
processo em que cada forma transforma-se no seu outro. Ao justapor o didogo do
Estudante Marxista e de Jesus das Comidas, por exemplo, a um coro religioso que
termina com uma invocagdo a Marx, a transformagéo da forma dial6gica em forma coral
sugere também o transformismo do marxismo estalinista em credo e a alianca entre
progressismo revolucionario e atraso religioso:

O ESTUDANTE MARXISTA (trepado nos ombros do Cristo do
Corcovado, tomando de um alto-falante) — O que existe é a classe. O
individuo ndo existe. Eduléia e Deolinda sdo a mesma pessoa que se
sucedem num quartinho do Mangue. Para uma criancinha viver. Mas o
que importa a uma sociedade organizada é possuir e manter o seu esgoto
sexual. A fim de que permaneca pura a instituicdo do casamento. Para
que ndo seja necessério o divadrcio. E vigorar a monogamia e a heranca.
A burguesia precisa do Mangue.

JESUS DAS COMIDAS (da um corcovo e o atira ao abismo) — Va
fazer ironia com a mée. E propaganda politica com a puta que o pariu!
CORO DOS ANJOS DO CORCOVADO

Hosana Banana Hosana Banana

408 4em, ibid.
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UMA VOZ — A crianca

N&o tem defesa

O que a sociedade mandar

Serafeita a sua vontade

Deus o quer! Ele é que inventou Carlos Marx!**

Note-se que a alegoria do Estudante trepado nos ombros de Cristo é acompanhada
do transformismo da forma que, quando repetido ao longo da peca inteira, gera o
panorama contraditério de um transformismo generalizado, mas ausente de movimento.
A auséncia de movimento realmente transformador, que acompanha a ideia de revolugéo
passiva brasileira, esta presente gracas a totalidade de reaces apresentada e que, nesse
caso, € literal: ao apresentar apenas as reac¢Ges vividas pelos personagens, os instantaneos
ndo chegam a compor nenhuma narrativa e a tragédia de uma formacdo barrada é
configurada. Mesmo as trajetorias do Santeiro Olavo e da prostituta Eduleia séo
esbocadas de maneira lacunar e terminam sem conclusdo, como se 0 proprio processo
histérico que a peca expressa também fosse perenemente interrompido, produzindo

mortes.

Tentativa utopica

Mas talvez esteja depositada sob a lama deste Mangue antiutdpico, a face utdpica
iluminada, o ainda ndo, par dialético do ndo mais, soterrado sob a sujeira do
esquecimento que marca o drama cadavérico do Santeiro.

No seu ensaio Variagcbes sobre o matriarcado, inspirado nas pesquisas
antropolégicas de J.J. Bachofen, Oswald acredita que as origens das sociedades
civilizadas apontam para a divisdo do trabalho como grande responsavel pela ruptura com
o0 equilibrio natural do mundo primitivo. Desde entdo, impds-se o patriarcado, baseado na
propriedade privada da terra, na heranca paterna e na monogamia, em detrimento do
matriarcado, que fora calcado na propriedade coletiva da terra, no filho de direito materno
e na poligamia.

Oswald enxergava nas feigdes matriarcais da Idade Média outra possivel raiz das
utopias vindouras. Esse carater matriarcal estaria ligado a trés causas interdependentes: o
declinio do “patriarcado romano” com as invasdes barbaras; a interrup¢do do comércio
com o oriente, que levara a substituicdo da escraviddo pela serviddo; e, por fim, a

poligamia generalizada. A longa citagdo é necesséria:

410ANDRADE, Oswald, op. cit., p. 38-39
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& necessario insistir sobre o carater matriarcal que tomou a Idade Média
em face do derrocamento do poderio patriarcal romano. (...) No entanto,
historiadores e soci6logos esquecem essa fase essencial de
transformacéo dos costumes do Ocidente, que o cristianismo mesmo
vitorioso e oficial ndo poderia deter de modo nenhum. Pode-se afirmar
que desde o século V até o IX (..) o que presidiu a vida incerta e
ndmade da Europa foi o mais completo e livre estado de poligamia. Isto
ligado a uma concepcdo do bem-estar geral que fugia a qualquer
cogitagdo de acumulo de riqueza e exploracdo de classe (...).O grande
“rut” que liquidou o Império Romano era realizado ndo por povos tdo
superiormente organizados e evoluidos. Tratava-se de hordas do tipo
matriarcal que vinham afogar as tradic@es juridicas patrilineares da
cultura romana nas ondas impetuosas e desregradas de sua fome e de
sua seiva sexual. De que modo o Direito Romano, que havia sido apenas
condensado por Justiano nesse mesmo século V, poderia opor as suas
barreiras legalistas a essa humanidade sedenta de usufruicdo e de gozo
que vinha das invasbes? Em que lingua poderiam padres, pretores ou
rabulas moralizar aquelas frenéticas populagdes vazadas no fundo dos
abismos do mundo, que s conheciam a liberdade do amor e a realidade
da presa? Uma curiosa poudrie tem nublado essa fase da histéria do
Ocidente a fim de que se perca o seu carater profundamente marcado
pelo regime matriarcal que nela deixou impressionantes vestigios.
Somente a fecundidade jorrada e renovada do coito livre poderia, no
primeiro desequilibrio do mundo medieval, fazer resistir essa améalgama
humana aflitivamente abatida pelos revezes da fome e da peste, da
guerra e da anarquia e trazé-las até dias mais claros. 4l

O matriarcado articula-se, portanto, com outro conceito fundamental a reflexdo
histérica de Oswald, a utopia: “no fundo de cada Utopia ndo ha somente um sonho, ha
também um protesto. Ndo é outro o sentido do grande estudo de Karl Mannheim
intitulado Ideologia e Utopia, esse de que ao contrario da ideologia que procura manter a
ordem estabelecida, toda Utopia se torna subversiva, pois é o anseio de romper com a
ordem vigente.”*'? De modo que, como o sociélogo generaliza o conceito de ideologia
(mentalidade vigente), seria necessario para Oswald desenvolver também o conceito de
Utopia: “por isso assinalei aqui a fraqueza de visdo critica daqueles, para quem Utopia é
somente a obra renascentista de Morus e Campanella. Ao contrario, e ai estd Mannheim
para esgotar o assunto, chama-se de Utopia o fendmeno social que faz marchar para
frente a propria sociedade”*".

Parece-nos que o conceito de utopia para Mannheim, presente na obra citada por
Oswald, é diferente dessa leitura que a afirma como “o fenbmeno que faz marchar a

sociedade”. Para Mannheim, o que determina a sucessdo, a ordem e a valoracdo das

411ANDRADE, Oswald. A utopia antropofagica. Rio de Janeiro: Globo, 1991, p. 263-64
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experiéncias individuais isoladas do sujeito € o elemento utdpico, quer dizer “a natureza
do desejo predominante™*. Este desejo é o principio organizador que molda a “forma
em que experimentamos o tempo [grifo nosso]”**°. A forma em que ordenamos os

acontecimentos, e 0 “ritmo inconscientemente enfatico”*'®

que o individuo, em sua
espontanea observagédo dos acontecimentos, imprime ao fluir do tempo, aparece na utopia
como um quadro imediatamente perceptivel, o quando menos “como uma série de
sentidos diretamente inteligiveis™*!’. Para Mannheim, a estrutura interna da mentalidade
de um grupo nunca se pode compreender melhor do que quando “nos esforgcamos em
penetrar seu conceito de tempo a luz de suas esperancas, de suas aspiracdes, de seus
propésitos”.*®

Sobre a base destes propdsitos e destas esperancas, uma mentalidade bem
definida ordenaria ndo s6 os acontecimentos futuros, mas também os do passado: “A
psicologia moderna mostra que o todo (Gestalt) é anterior as partes e que nossa primeira
compreensdo das partes nos chega através do todo, e 0 mesmo sucede com a compreensao
da historia”**®. Nesta compreensdo da histéria apareceria também o sentido do tempo
histérico como uma totalidade prenhe de significados que ordena os acontecimentos
anteriores as partes, e “por meio dessa totalidade compreendemos verdadeiramente pela
primeira vez o curso total dos acontecimentos e seu lugar dentro dele™*%.

O essencial na definicdo de utopia de Mannheim &, para nds, o lugar central que
confere ao sentido historico-temporal, colocando em relevo as relagdes que existem entre
cada utopia e a correspondente perspectiva historica do tempo de toda classe social que
experimenta seus sonhos e desejos: “as mudancas de substancia e de forma da utopia néo
se realizam em um ramo separado e independente da vida social. Poderiamos mostrar,
especialmente nos modernos desenvolvimentos histdricos, que as formas sucessivas da
utopia estdo estreitamente vinculadas, na origem, com determinadas etapas de
desenvolvimento, e em cada uma destas com certas classes sociais.”**" .

Em vez de “fendmeno social que faz marchar para a frente a prdpria sociedade”, o

conceito de utopia de Mannheim articula as diferentes maneiras com que cada grupo

“AMANNHEIM, Karl. Ideologia y utopia. Cidade do México: FCE, 2014, p. 246
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social percebe o tempo e, por consequéncia, organiza e compreende suas proprias
experiéncias. Se Oswald ndo soube compreender essa ideia teoricamente — no seu ensaio
sobre o matriarcado — soube colocé-la em pratica em O Santeiro do Mangue. A forma
peculiar com que o tempo dramatico é organizado na obra, em uma sucessao de alegorias
justapostas, sem unidade de acdo compreensivel, em que passado, presente e futuro
aglutinam-se, convivendo em simultaneidade, parece-nos relacionadas a classe e a
categoria social responsavel por apresentar o foco narrativo da peca. Como a narrativa
arruinada de O Santeiro é apresentada sob o ponto de vista das prostitutas do Mangue,
tudo toma a configuracdo temporal relacionada & maneira como essa categoria social
experimenta seus desejos e utopias, organizando assim sua propria maneira de
experimentar o tempo.

Assim, por meio da andlise da estrutura da peca, talvez seja possivel encontrar na
comunidade das prostitutas do Mangue vestigios de uma possibilidade utopica. Herbert
Marcuse, em Eros e civilizagdo, pergunta: constitui realmente o principio de civilizagdo a
inter-relacéo entre a liberdade e a repressdo, a produtividade e a destrui¢cdo, a dominagao
e 0 progresso? Ou essa inter-relacdo é apenas o resultado de uma organizacdo historica
especifica da existéncia humana? Ainda mais: “Em termos freudianos, é irreconciliavel o
conflito entre principio do prazer e o principio de realidade num grau tal que necessite a
transformacéo repressiva da estrutura instintiva do homem? Ou permite a existéncia do
conceito de uma civilizagdo nd&o-repressiva, baseada numa experiéncia do ser
fundamentalmente diferente, uma relacéo entre 0 homem e a natureza fundamentalmente
diferente e de relacdes existenciais fundamentalmente diferentes?*??

Para Marcuse, as proprias realizagdes da civilizagdo repressiva parecem criar as
precondig¢des indispensaveis para a aboli¢do gradual da repressdo. Uma de tais condigdes
estaria ligada as proprias nogoes de tempo e de histéria. O fluxo de tempo seria 0 maior
aliado natural da sociedade na manutencdo da lei e da ordem, da conformidade das
instituicBes que relegam a liberdade para os dominios de uma perpétua utopia; o fluxo de
tempo ajudaria os homens a esquecerem o que foi e 0 que pode ser, fazendo-os esquecer 0
melhor passado e o melhor futuro.

Essa capacidade para esquecer — que em si mesma ja é o resultado de uma longa e
terrivel educacdo pela experiéncia - seria um requisito indispensavel da higiene mental e

fisica, sem o que a vida civilizada seria insuportavel; mas é também a faculdade mental

22 MARCUSE, Herbert. Eros e civilizacdo. Rio de Janeiro: LTC, 2010, p. 28
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gue sustenta a capacidade de submissédo e rendncia. Esquecer é também perdoar o que ndo
seria perdoado se a justica e a liberdade prevalecessem. Esse perddo reproduz as
condi¢Bes que reproduzem injustica e escraviddo: esquecer o sofrimento passado é
perdoar as forgas que o causaram sem derrotar essas forcas. Contra essa rendicdo ao
tempo, o reinvestimento da recordacdo em seus direitos, como um veiculo de libertagéo,
seria uma das mais necessarias tarefas do pensamento. No entanto, a faculdade da
memoria teria sido principalmente dirigida para a recordacdo de deveres, em lugar de
prazeres; a memoria foi associada a ma consciéncia, a culpa e ao pecado.

Para Marcuse, a infelicidade e a ameaca de punicdo, ndo a felicidade e a promessa
de liberdade, subsistem na memdria e sem libertacdo do conteudo reprimido da memoria,
sem descarga do seu poder libertador, € inimaginavel a sublimacdo ndo-repressiva.
“Desde o mito de Orfeu até a novelistica de Proust, felicidade e liberdade tém estado
associadas a idéia de reconquista do tempo: o temps retrouvé. A recordagdo recupera o
temps perdu, que foi o tempo de gratificacdo e plena realizacdo. Eros, penetrando na
consciéncia, € movido pela recordagdo; assim, protesta contra a ordem de renlncia; usa a
memoria em seu esforgco para derrotar 0 tempo num mundo dominado pelo
tempo “®.Seguindo Karl Mannheim, Marcuse relaciona ideologia e apagamento da
memoria; utopia e possibilidade de recordacdo e de novas maneiras de compreender a
historia e o tempo.

O protesto utopico de Eros, que penetra na consciéncia e move a recordagdo, pode
ser visto como a face da utopia presente no Santeiro do Mangue. Ao mesmo tempo em
que o0s corpos descartdveis das prostitutas alegorizam as relagfes mercantilizadas
presentes no pais, a derrotada Revolta da Vacina surge como ultima fronteira de
resisténcia ao processo urbanizador capitalista do Rio de Janeiro. O transformismo
formal da peca alegoriza o transformismo politico do mandonismo brasileiro, mas, do
lado contrério, a totalidade de reaces, apresentadas no espago do Mangue, sugerem a
possibilidade de resisténcia de Eros. A morte e o cadaver, imagens presentes na forma e
no contetdo do texto de Oswald, podem assim transformar-se em possibilidade de
outridade.

Compreender o tempo como uma sucessao de ruinas que vem do passado e antecipa
o futuro torna-se assim a estrutura da peca, que corrdi o tempo unitrio e presente do

drama. Sob o ponto de vista das prostitutas, a realidade brasileira como produtora

23 |dem, p. 201
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continua de cadaveres — representada pelas classes oprimidas expulsas do espago urbano
para as periferias das cidades —, € apresentada em chave critica, e a temporalidade da
formagao brasileira emerge como caos social.

Para Marcuse, numa civilizagdo repressiva, a propria morte torna-se um
instrumento de repressdo. Quer a morte seja temida como uma constante ameaga ou
glorificada como supremo sacrificio ou, ainda, aceita como uma fatalidade, a educacéo
para o consentimento da morte introduziria um elemento de abdicagéo na vida, tornada
desde o principio abdicacdo e submissdo, sufocando os esforcos utopicos: os poderes
vigentes revestem-se de uma profunda afinidade com a morte; a morte é um simbolo de
escraviddo, de derrota. “A Teologia e a Filosofia concorrem hoje entre si na celebragdo da
morte como uma categoria existencial: pervertendo um fato bioldgico para torna-lo uma
esséncia ontoldgica, concedem suas béngdos transcendentais a culpa da humanidade que
ambas ajudam a perpetuar; assim atraicoam a promessa de utopia. Em contraste, uma
Filosofia que ndo trabalha como a dama-de-companhia da repressdo reage ao fato da
morte com a Grande Recusa: a recusa de Orfeu, o libertador***,

A morte poderia assim tornar-se um simbolo de liberdade. A necessidade de morte
nédo refutaria entdo a possibilidade de libertacdo final. Tal como as outras necessidades
poderia tornar-se também racional, indolor: os homens poderiam morrer sem angustia —
todas as mortes que fazem parte de suas vidas - se souberem que 0 que amam esta
protegido contra a miséria e 0 esquecimento. O drama cadavérico de Oswald tem assim a
funcdo historica de rememoracdo de um tempo histérico quase apagado, em que 0S
dejetos humanos do Mangue, apds a derrota da Revolta da Vacina, quase soterrados sob a
lama, tentaram resistir em uma comunidade prostituida, mas capaz de constituir-se
também como um espaco algo diferente em relagdo a cidade urbanizada para os interesses
econdmicos dos privilegiados.

Se retomarmos 0 poema de Bandeira, por exemplo, é possivel ler em seus versos
também o bairro que se transforma em uma metonimia capaz de sintetizar, segundo
palavras de Jorge Schwartz, “diversos brasis”. Os versos do “Mangue” representam
também a historia de um Brasil que resiste a modernidade capitalista, gracas a presenca
viva de um extraordinario sincretismo linguistico (portugués, tupi, africano), religioso
(catolico e africano) e musical (“Sambas de tia Ciata”, “choros de cavaquinho, pandeiro e

reco-reco”), em que se fundem as sonoridades, os instrumentos musicais e as referéncias

424Idem, p. 204
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carnavalescas.

Afirmar que “O Mangue era simplesinho”, como faz Bandeira, é restituir ao bairro
um sentido de dignidade e de afeto. Trata-se de um “Brasil menor”, revelado pelo
reiterado uso de diminutivos (“Casinhas” e “O Mangue era simplesinho”). Bandeira
permite-se inclusive uma parddia de um verso do Hino Nacional, “Patria amada
idolatrada”, e a complementa com uma dimensdo a contrapelo da histéria, mostrando uma
patria formada pelos “empregadinhos de reparticGes publicas”. Ao antropomorfizar o
Mangue, convertendo-o em uma grande figura feminina (“Es mulher/ Es mulher e nada
mais™), erotiza o bairro, resgatando sua possibilidade de alternativa a morte. A prova esta
no ultimo verso, em que o Mangue, ao ser comparado com entusiasmo a cidade de Juiz de
Fora (“Linda como Juiz de Fora!”), adquire dimensdes de mulher e de geografia ancorada
nas tradigOes brasileiras. Evidentemente, Juiz de Fora (no estado de Minas Gerais) faz
parte do universo afetivo do poeta.

No entanto, como a peca apresenta o foco narrativo sob a organizacdo dos desejos
e aspiragdes das prostitutas, a utopia ndo chega a converter-se em um discurso articulado.
Na verdade, a utopia do Mangue, tanto presente no poema de Bandeira quanto na peca de
Oswald, converte-se no contrario do conceito de utopia definido por Mannheim: “seu
pensamento € incapaz de diagnosticar corretamente uma situacdo real da sociedade, ndo
Ihes interessa de forma alguma a realidade, antes se esforcam em seu pensamento por
modificar a ordem vigente”.*”® No Mangue de Oswald, a utopia das prostitutas é incapaz
de acdo politica, mas consegue diagnosticar precisamente as ruinas da realidade: a utopia
converte-se em seu negativo.

Para Michel Foucault, o negativo da ideia de utopia é o conceito de heterotopia.
Ao contrario das utopias, que se referem a lugares irreais e imaginarios, as heterotopias
sdo espagos de tensdo, que podem ser miticos e reais a0 mesmo tempo. Sao espacos reais
— espagos que existem e que participam da formacéo de determinada sociedade — que sdo
algo como contra-sitios, nos quais todos os outros lugares reais dessa dada cultura podem
ser encontrados, e nas quais sdo, Simultaneamente, representados, contestados e
invertidos.Ou seja, espacos criados com o objetivo de fazer um mundo diferente do qual
se vive na maior parte da sociedade, ora mais organizado, hierarquizado, ora apenas
diferente, um contra-lugar. O exemplo mais citado por Foucault é o espelho, que ao

mesmo tempo é utopia (¢ um lugar sem lugar) e heterotopico (ele existe na realidade).

*MANNHEIM, Karl, op. cit., p. 73
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Segundo o filésofo francés, as utopias proporcionam consolo: ainda que elas ndo tenham
um lugar concreto, h& mesmo assim uma regido fantastica imperturbada em que podem
desenvolver-se; abrem cidades com vastas avenidas, com jardins cultivados a perfeicéo,
paises em que a vida é facil, mesmo que seja quimérica a estrada que a eles conduz. As
heterotopias por outro lado, sdo perturbadoras, “é provavel que devido a solaparem
secretamente a linguagem. As utopias permitem a fabula e o discurso; estdo em
continuidade com o que ha de caracteristico na linguagem. As heterotopias dissecam a
fala, fazem que a palavras estanquem, contestam ja na fonte a prépria possibilidade da
gramética: elas dissolvem nossos mitos e esterilizam o lirismo de nossas frases”. *2°
Lembremos aqui do mote do coro das prostitutas, exaustivamente repetido até a corrosao
da linguagem: “Vam fudé, vam”. Esta dimensdo de utopia negativa é revelada, no texto
de Oswald, pelo Mangue. E como se a utopia politica da oragdo ao general Timoshenko,
citada mais acima , quando colocada em choque com os desejos das prostitutas do
Mangue - que conduzem o foco narrativo da peca, - gerasse uma alegoria dos impasses da
“revolucdo brasileira” naquele momento histérico. A contradi¢do entre a oracdo de viés
estalinista e o coro das prostitutas revela, no plano do contexto histérico, a incapacidade
do programa revolucionario do Partido Comunista brasileiro em articular os desejos da

enorme massa de dejetos humanos que habitavam as periferias urbanas do pais.**’

*28roucau LT, Michel.As palavras e as coisas. S8o Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 98

*2Egta contradicdo entre utopia e realidade é mencionada por Trotsky como constituinte do processo
revolucionério presente na Unido Soviética daquele periodo. Em texto com o titulo de Segue ainda o
governo soviético os principios adotados ha vinte anos?, de 13 de janeiro de 1938, Trotsky analisa as
contradi¢Bes de tal processo: “Com o fim de responder corretamente a pergunta formulada no titulo deste
artigo, é necessario primeiro estabelecer a diferenca entre a conquista basica da Revolu¢do de Outubro — a
propriedade nacionalizada — e a politica perseguida pelo atual governo. Ha uma contradigdo entre a forma
revolucionéria da propriedade e a politica termidoriana, quer dizer, reacionaria. Mas até 0 momento esta
politica tem sido incapaz (...) de derrotar a forma revolucionaria da propriedade. As tendéncias sustentadas
pelo atual governo séo diretamente opostas ao programa do bolchevismo. Mas enquanto existam as
institui¢des erigidas pela revolugéo, a burocracia est4 obrigada a adaptar exteriormente suas tendéncias aos
antigos principios bolcheviques: continua jurando pelos pactos de Outubro; invoca os interesses do
proletariado e se refere invariavelmente ao estado soviético como socialista. (...)Em si e para si, a
preservacao da propriedade estatal dos meios de producdo é de um grande significado progressista, ja que,
com a ajuda da economia planificada, isto permite alcancar um rapido desenvolvimento das forgas
produtivas. Sem dulvida isto ndo é mérito da burocracia. Pelo contrério, a casta dirigente se tem
transformado no maiorfreio ao desenvolvimento das forcas produtivas. A economia socialista deve, em sua
prépria esséncia, tomar como guia os interesses dos produtores e as necessidades dos consumidores. Estes
interesses e necessidades s podem encontrar sua expressao por meio de uma democracia completamente
florescente de produtores e consumidores. A democracia neste caso particular ndo é certo tipo de principio
abstrato. Eo (inico mecanismo concebivel para preparar o sistema socialista da economia e leva-lo a cabo na
vida.A camarilha dirigente tem substituido o soviet, o partido, o sindicato e a democracia cooperativa pelo
dominio de funcionérios. (...)Encontrar uma explicacdo do regime existente na “sede de poder” pessoal de
Stalin é demasiado superficial. Stalin ndo é um individuo, mas sendo o simbolo de uma casta”.(TROTSKY,
Leon. Obras, tomo I11. Espafia. 1936-1939.Akal, Madrid, 1977, p. 250-254)
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A forma do drama cadavérico, criada por Oswald, ganha assim novo contorno: a
heterotopia, ou utopia negativa, do espaco do Mangue € expressa na forma do texto, em
qgue a mistura de procedimentos épicos, liricos e dramaticos, de coros e de dialogos
anobnimos, de poemas-piadas e de cenas dramaticas, contesta a propria possibilidade da
narrativa, da acdo, da revolucdo, do discurso, da escrita e da encenagdo em um pais
dominado pela mercadoria e por seu par interdependente, os depositos de dejetos
humanos. A utopia das prostitutas é um grito mudo, como a alegoria emudecida definida
por Benjamin mais acima, mas que ganha voz se soubermos |é-lo como utopia negativa,

como contra-narragdo da histéria hegemdnica, como rememoragdo da catastrofe.

Mangue, morte e vida da utopia negativa

Marcuse oferece uma explicacdo cujo tema oficial é a cultura e ndo a utopia
propriamente dita, mas que pode nos interessar em tempos de encruzilhada dramética
cadavérica: pode a arte ser politica, quer dizer, critica e subversiva, ou é necessariamente
reapropriada e absorvida pelo sistema social de que toma parte? Marcuse afirma que € a
mesma separacdo entre arte e cultura por um lado, e 0 mundo social por outro — uma
separagdo que inaugura e define a cultura e a estética como &mbitos dotados de direitos
préprios -, a que constitui a fonte da ambiguidade incorrigivel da arte. Porque essa mesma
distancia com relacdo a seu contexto social, que permite a arte servir de critica e de recusa
a esse contexto, também condena suas intervencGes a inutilidade e relega a arte e a
cultura a um espaco frivolo e trivializado em que essas intersec¢fes se neutralizam de
antemao.

Essa dialética da utopia talvez possa explicar as ambivaléncias do imaginario
utopico-negativo do Santeiro do Mangue: porque com quanto mais seguranca uma utopia
dada reafirme sua diferenca radical a respeito do que existe, em maior medida se converte
também ndo s6 em algo irrealizvel sendo também, o que é pior, inimaginavel. A chave
alegorica que constitui a leitura utopica do texto — o seu ainda ndo - perdeu-se porque &,
sob a aparéncia da ideologia do fim da histdria, dificil imaginar hoje formas de resisténcia
ao mundo que nos é dado, aparentemente imutavel sob os escombros da vitéria da forma
mercadoria.

Por outro lado, podemos presumir que a utopia, que se ocupa do futuro e, portanto,
do ndo-ser, sO existe no presente, nas paixdes tristes do mundo real, de onde conduz a

vida do desejo e da fantasia. A utopia negativa do Santeiro do Mangue é assim analoga ao
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vestigio, s6 que do outro extremo do tempo. A aporia do vestigio é a de pertencer ao
passado e ao presente a0 mesmo tempo, e assim constituir uma mescla de ser e de ndo-ser
muito diferente da categoria tradicional do devir e, assim, ligeiramente escandalosa para a
razdo comum. A utopia, que combina o ndo - ser do futuro com a existéncia imaginativa
do presente, ndo € menos digna das arqueologias que se concede ao vestigio, trata-se, em
um texto como O Santeiro do Mangue, no entanto, de uma arqueologia do futuro ou em
uma possibilidade de transformar o poder imaginador da utopia na concretude presente da
critica, resgatando traumas dos escombros do passado. Na forma tragica de O santeiro do
Mangue, a utopia € negada e afirmada simultaneamente, expressdo do processo histérico
de formacédo de um pais que, de tdo arruinado, parece sempre inacabado. Tal inconcluséo

é, na peca, indice de esperanga.
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CAPITULO 4 : OLHAR NOS OLHOS DA TRAGEDIA - DIALETICA
ESTAGNADA EM VIANINHA - quarta descida ao inferno — o circulo do teatro
épico no Brasil

“Y siendo esto hecho con apacibilidad de estilo y con
ingeniosa invencién, que tire lo mas que fuere posible a la
verdad, sin duda compondra una tela de varios y hermosos
lizos tejida, que después de acabada tal perfecion vy
hermosura muestre, que consiga el fin mejor que se
pretende en los escritos, que es enseflary  deleitar
juntamente, como ya tengo dicho. Porque la escritura
desatada destos libros da lugar a que el autor pueda
mostrarse épico, lirico, trégico™.

( Cervantes, Don Quijote, parte 1, XLVII)

“Transmutando-se, repousa.”
(Heréclito, fragmento LXXXIV)

Derrota da dialética e escritura desatada

Leandro Konder aponta, em A derrota da dialética, como a apropriacdo das ideias
de Marx no Brasil foi feita sob o império do positivismo, moldando seus fracassos e
ruinas. A recep¢do do marxismo por aqui teria contaminado a teoria marxista com um
pensamento especializado e limitado que podemos aproximar a pura coisificacdo. A
nogdo de dialética que baseou grande parte da producdo tedrica e da acdo politica regida
pelo Partido Comunista Brasileiro, desde o inicio do século XX, "a dialética" com artigo
definido, como sistema pragmatico e Uunico sistema filoséfico verdadeiro, teria
comprometido a recepgdo do marxismo no Brasil, em uma posic¢ao generalizada de que a
dialética seria “aplicavel” a tudo. Sobre a filosofia dialética, Fredric Jameson afirma que
“para ser considerada uma filosofia real esta tambeém teria que ter uma metafisica propria,
isto é, uma filosofia da natureza, algo que necessariamente inclui uma epistemologia ou
uma filosofia dialética da ciéncia. E neste ponto gostaria de distinguir entre uma dialética
dos conceitos cientificos da investigacdo e uma dialética da natureza, parecendo-me a

» 428

primeira bastante mais plausivel do que a segunda”.

Para Fredric Jameson, seria possivel tracar, ao longo do ultimo século, um

28 JAMESON, Fredric. Valencias de la dialéctica. Eterna Cadencia: Buenos Aires, 2013, p. 17



238

panorama de “muitas dialéticas”, sendo-nos permitido até mesmo encontrar espécies de
nucleos dialéticos na filosofia de pensadores anti-dialéticos como Giles Deleuze e Louis
Althusser. No ensaio Os nomes da dialética, Jameson sugere ser pouco prudente
identificar essa filosofia com um sistema unificado, e isso porque é possivel, a partir da
experiéncia tedrica fundada pelo chamado marxismo ocidental, explorar a nogdo de uma
multiplicidade de dialéticas locais e uma concepgdo da ruptura radical e permanente que
constitui o pensamento dialético como tal.

Essa multiplicidade n&o caracterizou a recepcdo e a utilizagdo do marxismo entre
nos: “a revolucdo russa de novembro de 1917, com a tomada do poder pelo Partido
Bolchevique, dirigido por Lenin, teve uma repercussdo decisiva no Brasil.(...)
Paradoxalmente, no entanto, desde que comecaram a ter esse centro difusor, as
concepcdes de Marx passaram a um discreto segundo plano na discussdo: o proscénio foi
sendo ocupado pelo préprio organismo recém-criado, quer dizer, pelo PCB”.*#

E possivel perceber, no relato da participacido do dirigente comunista Antonio
Bernardo Canellas, no quarto congresso da Internacional Comunista realizado em 4 de
novembro de 1922, o quanto a primazia das orientacdes dadas pelo Partido Comunista,
obscurecendo a recepgdo das ideias filoséficas do proprio Marx e de sua relacdo com a
dialética hegeliana, afirmou no pais uma espécie Unica e dogmatica do chamado
“materialismo dialético”. Canellas afirma que em Moscou estava se elaborando algo
como uma nova escolastica, replicada por aqui: “todos os problemas humanos, todos os
fendmenos historicos tém as suas denominagdes apropriadas, ja achadas, dispostas em
série, catalogadas segundo um plano sistematico. Quando um fato qualquer parece querer
extravasar de dentro desses moldes, lima-se um pouco a realidade, forga-se a ldgica e a
razdo, contanto que ele entre no termo sistematico que a técnica lhe designa.(...) Esse
sistema de em tudo procurar achar, a priori, uma concordancia com o pensamento de
Marx pode determinar erros deploraveis e uma certa falta de perspectiva dentro dos
fenémenos sociais”. **°

Veremos adiante se essa nova escolastica caracterizada por Canellas pode nos
ajudar a compreender a relacdo entre certo pensamento dialético brasileiro hegemonico e
a formagdo de nossa dramaturgia. Por ora, é importante ressaltar que para se

compreender a recepgdo e aclimatacdo dos modelos europeus do teatro épico no Brasil,

429KONDER, Leandro. A derrota da dialética. Rio de Janeiro: Campus, 1988, p. 117

430VINHAS, Moisés. O Partiddo: a luta por um partido de massas (1922-1974). Séo Paulo: Hucitec, 1982,
p. 28 e 33
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talvez seja preciso refletir sobre outra recepcao, esta mais ampla, a das ideias dialéticas,
nacleo do marxismo e da estrutura de sentimento que impulsionou o avango do teatro

épico na primeira metade do século XX europeu.

Brecht no pais negativo:

Roberto Schwarz, em seu ensaio Altos e baixos da atualidade de Brecht, indica
que a linguagem nua dos interesses e das contradigdes de classe, que imprime a nitidez
especial & obra de Brecht, ndo teria equivalente no imaginario brasileiro, pautado pelas
relacbes de favor e pelas saidas da malandragem: “conforme um descompasso analogo
entre as respectivas ordens do dia, 0 nosso zé-ninguém precisava ainda se transformar em
cidad&o respeitavel, com nome proprio; ao passo que, para Brecht, a supera¢do do mundo
capitalista, assim como a disciplina da guerra de classes, dependiam da logica do coletivo
e da critica & mitologia burguesa do individuo avulso™*3".

As constelagdes historicas ndo eram iguais, embora a questdo de fundo — a crise na
dominacdo do capital — fosse a mesma, assegurando a formagéo de uma tradi¢do épica em
nosso teatro, embora formada supressivamente, como diria José Antdnio Pasta Jr.,
entendendo que a formacdo de uma experiéncia do épico entre nos estaria caracterizada
por desenvolver-se suprimindo o que para Brecht era o contedo essencial de seu teatro: o
método dialético.

Seguindo pistas presentes no ensaio de Adorno, Engagement, Fredric Jameson
indica que, no teatro de Brecht, o primado da doutrina atua como um elemento estético,
ou que o didatismo de sua proposta é um principio formal. Assim, o teor de verdade das
pecas ndo estaria nos ensinamentos transmitidos, nas radiografias sobre a luta de classes,
mas na “dinamica objetiva do conjunto”, que teria de pedagdgico o seu método de ler e
expressar 0s movimentos do capital, método capaz de identificar contradi¢des. O cerne da
obra de Brecht estaria, portanto, na sua forma artistica dialética: “isto significa que “a
ideia de Brecht” é tdo importante quanto seus textos individuais, (...) ela é distinta deles
(...). Iremos, portanto, deslinda-la, ndo enquanto método em geral, mas como o “Grande
Método”, aquela doutrina ensinada pelo legendario Me-ti. O Grande Método brechtiano
pde em cena a mesma dialética tradicional de um modo bem diverso, expondo suas

dimensbes metafisicas ou pré-socraticas de uma forma muito diferente do materialismo

431 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias brasileiras. Sdo Paulo: Cia. Das Letras, 1999, p.121.
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Ha& um fragmento dessa prosa dialética, um trecho da doutrina de Me-ti,

personagem de uma das parabolas brechtianas, que revela em que consiste este Grande

Método:

Me-ti disse: é vantajoso ndo simplesmente pensar de acordo com 0
grande Método, mas também viver de acordo como grande método.
N&o ser idéntico a si mesmo; aceitar e intensificar crises, transformar
pequenas mudancas em grandes e assim por diante — ndo basta
apenas observar tais fendmenos, pode-se representa-los. Pode-se
viver com maiores ou menores mediacdes, em relacbes mais ou
menos numerosas. Pode-se almejar ou lutar por uma transformacao
mais duravel da propria consciéncia através da modificacdo do nosso
proprio eu social. Pode-se ajudar a tornar as instituicdes do estado
mais contraditdrias e, portanto, mais capazes de evolugdo.”**

Essa capacidade de intensificar crises, de apresenta-las acumuladas em estado

coagulado, pode ser definida como um dos tragos essenciais do Grande Método, mas, se

nos voltarmos para o objeto, para a obra teatral de Brecht, é possivel encontrar essa sua

dialética concretizada. Vejamos uma cena, extraida do Circulo de giz caucasiano:

(Os criados se retinem em torno do menino).

GRUSHA - Ele acordou.

MOCO DA ESTREBARIA - Melhor é deixar ele ai. Prefiro ndo
pensar no que pode acontecer a quem for encontrado com o
menino.(...)

COZINHEIRA - Eles tém mais interesse em apanhar o menino do
que a mée. E o herdeiro, Grusha, tu és uma boa alma, mas nio tens
muita cabeca. Ouve 0 que te digo, se ele estivesse com lepra, nao
seria mais perigoso. Livra-te dele.(...)

PRINCIPE GORDO - Aqui, bem no meio. (Um soldado trepa nas
costas de outro, segura a cabega do Governador, suspende-a acima da
porta principal e considera o efeito produzido.) Ndo estd no meio!
Mais a direita! Estd bem! Meus amigos, quando mando fazer alguma
coisa, quero que ela seja bem feita. (Enquanto o soldado, com um
prego e um martelo, pendura a cabeca pelos cabelos). Hoje de
manhd, a porta da igreja, eu dizia a Georgi Abaschivilli: “Gosto dos
céus sem nuvens.” Mas gosto sobretudo é de um raio caindo do céu,
sem nuvens. Ah, sim! Pena que eles tenham levado o garoto. Preciso
dele absolutamente. Procurem-no por toda a Georgia. Mil pilastras!
(...)

(Grusha carrega um embrulho e se dirige para a porta. Ao chegar
perto dela, volta-se para ver se 0 menino ainda esta 1a. O Cantor
principia a cantar. Ela para, imovel).

RECITANTE - Estando ela entre uma porta e outra, ouviu

432 JAMESON, Fredric. Brecht e a questdo do método. S&o Paulo: Cosac Naify , 2013, p. 52.
433 BRECHT, Bertolt. Narrativa completa, 3.Madrid: Alianza Editorial, 1991, p. 83.
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Ou julgou ouvir um fraco apelo: 0 menino

Chamava-a, ndo choramingava, chamava-a inteligentemente,

Pelo menos assim lhe parecia. “Mulher”, dizia ele, “socorre-me”.
(...)

(Grusha da alguns passos, aproxima-se do menino e inclina-se para
ele).

Ouvindo essas palavras, ela volta para olhar 0 menino mais uma vez.
SO para durante alguns instantes ficar junto dele, até que venha
alguém

A mée talvez ou outra pessoa qualquer.

(Grusha senta-se em frente ao menino, apoiando-se na mala)

Antes de ela ir-se embora, pois demasiado é o perigo

E a cidade inteira

Se enche de chamas e gemidos

(A luz diminuindo como se caisse o crepusculo e a noite. Grusha
entra no palécio e volta trazendo uma lampada e leite, e d& de beber
ao menino.)

RECITANTE - Terrivel é a tentacdo do bem! 34

Jameson cita a fala final do recitante nesta cena como exemplo supremo do efeito
de estranhamentoass: a hesitagcdo de Grusha antes de assumir o encargo do bebé ameacado
(herdeiro do governador deposto e, portanto, um evidente alvo dos revolucionarios), ao
ser disfarcada pelo cantor-comentador, constituiria em si mesma todo um programa:
“Terrivel é a tentacdo do bem!”. O Recitante, porém, ndo disfarca a hesitacdo de Grusha;
pelo contréario, 0 comentario épico a ressalta. O estranhamento s6 ocorre porque ha uma
interrupcdo da acdo, que nega o sentido da cena: em vez de reforcar o ato de bondade da
futura mae adotiva, o comentador se alia aos prendncios fanebres dos demais empregados
e ao ponto de vista sanguinario do Principe Gordo. O juizo proferido é, em si mesmo,
contraditorio: a tentacdo da bondade torna-se terrivel pecado em um mundo de
“humanidade desumanizada”.

O método dialético de Brecht pode ser entendido nessa cena ndo sé através do dito
contraditério do narrador, lamina afiada que faz o espectador mudar bruscamente de
caminho, mas também por meio dos multiplos focos narrativos que se chocam no narrar
da situacdo: as falas do Mogo da Estrebaria, da Cozinheira e do Principe Gordo
contradizem o ponto de vista generoso de Grusha, com quem o publico seria, na forma
dramética, levado a se identificar. O Recitante narra as a¢des de Grusha enquanto estas
ocorrem, aumentando a importancia e a gravidade do que acontece em cena, como se

estivéssemos diante de um enredo tragico. Tal tom heroico é bruscamente derrubado pela

434 BRECHT, Bertolt. O circulo de giz caucasiano. S&o Paulo: Cosac Naify, 2002, p. 75.
435.]AMESON, Fredric. Brecht e a questdo do método. Séo Paulo: Cosac Naify , 2013, p. 236.
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frase final, capaz de historicizar sentimentos como a bondade, a tentagcdo pecaminosa e a
maternidade.

A forma épica da cena, apresentada sob olhares contraditérios, expde uma relacéo
dialética entre razdo e emocdes, e uma relagdo historica entre emoc0es e interesses. Vale
notar ainda a riqueza da encenacdo proposta pelas rubricas, em que o vagar tonto de
Grusha em frente a porta do palacio, acompanhado do cair lento do creplsculo, proposto
para a iluminacdo, compde a paisagem obscura da decisdo tragica, sendo depois
subitamente iluminada pela luz dialética da contradigao final.

Esta luz dialética ndo conseguiu, parece-nos, atingir com forca nossas terras
obscurantistas. Ou, melhor dizendo, com a chegada do teatro épico no Brasil torna-se luz
difusa, gerando uma forma teatral hibrida, capaz de revelar nossas contradi¢fes historicas
a contrapelo, em uma espécie de dialética sem sintese, ou de uma forma tragica feita de
opostos promiscuos, em um épico ornitorrinquico.

A guisa de prefacio, fiqguemos apenas com a traducdo do Circulo de giz
empreendida por Geir Campos, uma das Unicas publicadas até hoje no Brasil. A mesma
cena citada acima na traducdo de Manuel Bandeira, poeta especialista nos sentimentos
dos contrarios, termina assim, na traducdo de Geir Campos:

CANTOR - Que poder fabuloso tem a vocacéo da bondade!**°

Notem que toda a forca contraditoria do comentario se perde nessa versdo. Os
contrérios: terrivel, tentacdo e bem sdo substituidos por uma frase que reforca o sentido
primeiro da cena, transformando o efeito de estranhamento dialético em um vazio lugar
comum. A substituicdo de terrivel por poder fabuloso e de tentacdo por vocagao parece
exemplificar a dificuldade que o teatro dialético de Brecht teria para se estabelecer no
Brasil, por mais contraditorio que este efeito de apaziguamento possa parecer, em uma
sociedade fraturada por contrarios irreconciliaveis.

Acreditamos que a analise da peca Os Azeredo mais 0s Benevides, de Vianinha,
possa iluminar essa transformacdo do método dialético que aclimatou o teatro épico por
aqui. Escolhemos essa peca para discutir a recepcdo do teatro épico no Brasil por sua
condicdo de obra fraturada por extremos e excessos, sendo, exatamente por sua

incompletude, capaz de condensar em sua forma diversos impasses da transformacéo do

43GBRECHT, Bertolt. O circulo de giz caucasiano. In: Teatro Completo, vol. 9. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1992, p. 209.
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épico em nosso teatro. Conforme Ina Camargo Costa: “dando continuidade a critica,
presente em Brasil, versdo brasileira, a alianca de classes, nessa pe¢a Vianinha expde
seus resultados através do que chamou “histéria de uma amizade errada”. (...) Desde a
distribuicdo das quadras, o dramaturgo indica a sua discrepancia do processo —
generalizado aquela altura — de mitificacdo da classe trabalhadora: os colonos da fazenda
desenvolvem formas variadas de competicdo e solidariedade entre si e em relagdo ao
patrdo, armando-se o quadro onde evolui a referida “amizade errada”, entre Alvimar (uma
espécie de trabalhador modelo) e Espiridido (o dono das vidas)”. 437

Seguindo a pista acima, busquemos inicialmente em Brasil, versao brasileira, obra
do mesmo dramaturgo, anterior a Os Azeredo, tracos de uma espécie de dialética peculiar
brasileira:

SLIDE 33 O simbolo da Esso perto de uma favela

SLIDE 34 O simbolo da Esso numa cidade Africana. Em cima de
miséria.

SLIDE 35 Um exército de empregados da Esso com o uniforme da
Esso.

SLIDE 36 Uma festa da direcdo da Esso nos Estados Unidos.
SLIDE 37 O simbolo da Esso gravado no mundo.sss
Vianinha pretende analisar a presenca do imperialismo no pais, tomando como eixo
0 combate estrangeiro & Petrobras, aliado aos métodos do capital financeiro, para manter
como reféns os assim chamados representantes da burguesia nacional. O que chama
atencdo na forma da peca é que tudo comega com a projecdo de 38 slides que, como
podemos ver acima, utilizam-se de procedimentos de montagem & maneira de Eisenstein
para emoldurar epicamente a agdo que sera desenvolvida posteriormente. O que se vé a
seguir é o desenrolar de uma narrativa de conteudo épico, mas de forma dramatica: um
empresario nacionalista rompe com o governo vendido ao imperialismo e a policia
avancga atirando sobre os trabalhadores em greve politica. O comunista ortodoxo,
antagonista do empresério Vidigal, € atingido pelos tiros. H& no final uma apoteose,
comum a forma dramatica, em que, no enterro do her6i, jovens catolicos e comunistas se
unem para dar continuidade a luta. A unidade de acdo, com conflito desenvolvido por
meio do dialogo intersubjetivo, expGe a narrativa que &, em alguns momentos,
interrompida por vozes em off, por coros e por novos slides que procuram contextualizar

historicamente a histéria de Vidigal.

437 COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 92.

438 VIANNA Filho, Oduvaldo. Brasil, verséo brasileira. In: PEIXOTO, Fernando. O melhor teatro do
CPC da UNE. Sdo Paulo: Global, 1989, p. 254.
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O que nos interessa observar é que os planos permanecem separados e opostos: a
forma dramética (unidade de agdo, espago privado das cenas, movimento da narrativa
gerado pelo didlogo intersubjetivo), o contetdo épico e 0s procedimentos narrativos
caminham separadamente, como se coexistissem na fatura da peca formas distintas e
irreconciliaveis: o contetdo épico, extraido da realidade brasileira, a forma dramatica,
sem tradicdo consolidada entre nds, e os procedimentos narrativos comuns ao agitprop
russo e ao teatro de Erwin Piscator, mas que, em seus contextos originais, transformavam
0s outros materiais da dramaturgia, reconfigurando o todo em formas épicas.

Na peca de Vianinha, pelo contrério, a originalidade formal vem exatamente dessa
auséncia de totalidade épica, por si sO contraditoria, tratando-se de um género que
pressupde a busca pela totalidade, ja que o todo, na obra do dramaturgo brasileiro, é
apresentado pela justaposicdo de cacos advindos de formas distintas. H& entre os
materiais diversos da composi¢do autonomia e separacdo, de modo que a agdo dramatica
pode prescindir dos elementos narrativos e 0 conteldo épico ndo tem todas as suas
nuances e aspectos historicos expostos exatamente por conta da forma dramatica de
desenvolver a narrativa, responsdvel por apresentar 0s personagens — que de
esquematicos ndo chegam a configurar individuos — como Unicos motores da Historia.

Vejamos se caracteristicas similares podem ser em Os Azeredo mais 0s Benevides.
Comecemos pelo quadro I1:

CORO - (Baixo, meio falado) Ah, que boa confianga

Patrdo tem muita seguranga

Quando existe autoridade

A gente esquece até felicidade.

MIGUEL - Ponha esse cobertor nas costas. Vosmicé parado em pé
gue Doutor Espiridido quer ver vocés pra distribuir as quadras de
terra...(Todos se enfileiram, Alvimar vem vindo) Fique parado,
mocgo...

ALVIMAR - Me dé licenca, doutor, me desculpe, mas estou vendo a
febre nos olhos de vosmicé...e tenho aqui na matulagem uma erva
gue esmigalhadinha com cabo de faca, doutor..Me dé
licenga...(Alvimar volta. Espiridido com febre. Com dificuldade se
mantém em pé. Vai olhando.)

GONCALINHO - Doutor, fui o primeiro a chegar aqui, me dé esse
pedaco de terra que € perto do rio, sou tdo velho, tdo desenxabido...
VELHO - D& prd mim! Pra mim esse pedago!...

SIA ROSA - Pra mim, doutor, que me chamo Sia Rosa das Dores e
tirante 0 meu defeito de ser mulher sou feito um boi que viro uma
guadra de terra num dia s6, viro tdo fundo que desenterro morto se
tiver morto desprevenido!

VOZES - Pra mim! Doutorzinho! Me faca a graca!

ESPIRIDIAO - Siléncio. (Faz-se siléncio. Vai até Alvimar) Como é
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Seu home?

ALVIMAR - Por inteiro ou s6 para me chamar?
ESPIRIDIAO - Por inteiro.

ALVIMAR - E Salustiano Alvimar.

ESPIRIDIAO — Esse pedaco de terra perto do rio fica com vocé,
Alvimar.

ALVIMAR - Sim, senhor. (Os dois ficam parados um na frente do
outro)

LINDAURA - (Canta) Uma funda amizade
Aqui comegou

Um doutor de verdade

E um camponés, meu amor. 439

A historia de uma “amizade errada”, entre o latifundiario e o camponés, é alegoria
da impossibilidade de uma alianca entre classes. Se Ind Camargo apontou a influéncia da
Mae Coragem, de Brecht, podemos observar também, na escolha do conflito entre o
proprietario da terra e seus trabalhadores, a semelhanca com O circulo de giz caucasiano.
Veremos adiante se a comparagdo entre a cena de Vianinha e a cena de Brecht citada
acima pode ser produtiva. Por ora observemos a mesma opc¢do alegorizante dos dois
dramaturgos, j& que no caso de Brecht a disputa entre a mae bioldgica e a mae adotiva de
uma crianga € alegoria do conflito entre proprietarios de terra e trabalhadores da terra.

Ja mencionamos (capitulo 3), a respeito de sua teoria da alegoria, que, ao preparar
sua exposé ao trabalho das Passagens, Walter Benjamin fez uma breve anotacdo: “fetiche
e caveira”. A caveira, imagem da ruina, é relacionada ao fetiche da mercadoria No caso
de nossa analise, a mercadoria em disputa tanto na peca de Brecht quanto na de Vianinha,
é a terra, que determina a narrativa e as trajetdrias de todos os personagens. A terra
funciona em ambas as obras como alegoria de um momento histérico colonizado pela
forma mercadoria: os contextos sdo diferentes, mas a briga pela terra corresponde a
reificagdo dos sentimentos afetivos que colocam em crise os nucleos familiares de ambas
as narrativas.

Para compreendermos melhor uma relacdo que também significa a aproximacéo
entre 0 modo de aniquilamento presente no conceito de tragico e a melancolia — entendida
por Benjamin como olhar sobre o mundo capaz de petrificar seu objeto, produzindo
alegorias — é importante paralisarmos nosso olhar no livro Origem do drama trégico

440

alemdo™. Ao longo do livro sobre o barroco, esbogado em 1916, Benjamin apresenta

39 VIANNA Filho, Oduvaldo. Os Azeredo mais os Benevides. Rio de Janeiro: MEC/SNT, 1968, p.17-18.
440BENJAI\/IIN, Walter. Origem do Drama Trigico Alemdo. Trad. Jodo Barrento. Lisboa: Assitio e Alvim,
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uma outra leitura do drama alemdo do século XVII e, assim, promove uma verdadeira
revisao da idéia de barroco e de tragédia presentes na filosofia alema até aquele momento.
Ao fazé-lo, distingue o drama tragico (Trauerspiel) da tragédia (Tragddie), divergindo da
visdo tradicional sobre a qual estavam ancorados os historiadores literarios de sua época.
Além disso, Benjamin ainda estabelece pontos de convergéncia entre o drama tragico e a
alegoria.

Em linhas gerais, interessa-nos entender que o filésofo opera uma extensa revisao
da historia da literatura moderna para demarcar o lugar do barroco na literatura alemd. O
“drama trdgico” do Barroco alemdo era visto até entdo como uma caricatura da tragédia
antiga”, como um “renascimento tosco da tragédia”, cuja “forma” estava “carregada de
defeitos estilisticos”. A partir dessa hipo6tese, Benjamin procura desfazer o “equivoco”
que, “durante muito tempo”, contribuiu para “estagnar a reflexdo” em torno do assunto:
“agora suas ponderagcdes sobre a linguagem consideram até que ponto ela poderia
expressar o luto. Ao enquadrar o barroco no cenério do desencantado mundo weberiano,
Benjamin precisa deslocar o olhar para a melancolia. Assim, recupera a melancolia alada
direriana como inspiracdo para suas reflexdes. Antes, contudo, convém ressaltar que o
titulo deste livro em alemdo, Trauer-Spiel, remete tanto ao drama lutoso quanto a
dimensdo ludica da linguagem, ja que combina Trauer (luto) com Spiel (jogo,
representaco)”**..

Em um primeiro momento, Benjamin procura entender a “teoria do luto”,
constitutiva do drama tragico, a partir da visdo de mundo do melancélico. A “fixidez
contemplativa”, a “meditacdo profunda”, prépria de quem é “triste”, e 0 “pensamento
grave” seriam caracteristicas do espirito melancélico, cujo paradigma maior é a figura do
“principe”. Ao delinear suas reflexfes sobre a melancolia no drama barroco, Benjamin
transcende os limites desta forma artistica, sugerindo que a Histéria também poderia ser
concebida como drama tragico. De certa forma, nesse livro sobre o barroco, Benjamin
esboca suas reflexdes futuras sobre a concepcdo dialética da Historia - em oposicao as
categorias da historiografia positivista dominante - que seriam a base de seus ultimos
escritos, mais notadamente as suas teses “Sobre o conceito de Histéria”.

Ainda no livro sobre o barroco, Benjamin recupera a idéia de temperamentos

2004

*1 SOARES, Débora Racy. Reflexdes sobre melancolia e alegoria em Walter Benjamin. In: e-
revista.unioeste.br/index.php/travessias/article/download/4173/3241 (consultado em 19/01/2015)
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humorais, associada a escola médica de Salerno, cujo maior representante foi
Constantinus Africanus, para entender o humor melancolico. De acordo com esta escola —

que segue a tradicdo aristotélica presente no Problema XXX-*#2

, a origem fisioldgica da
melancolia é o acimulo de bile negra no organismo que corresponde, na teoria dos
humores, ao excesso dos elementos seco e frio. Em decorréncia, o sujeito melancdlico
seria “invejoso, triste, avaro, ganancioso, infiel, medroso e de cor terrosa”. A bilis negra é
apresentada, no texto de Aristdteles, como um residuo do metabolismo digestivo, um
perissdma, um supérfluo, de constituicdo composta, ndo uma substancia, mas uma
mistura quente e fria a0 mesmo tempo, dai a sua instabilidade. Um residuo que produz
tensdo. E o kairos, instante Ginico, que muitas vezes decide sobre a eficacia ou desatino
dessa mistura: “Tudo depende do encontro do Kairos, da circunstancia e do estado da
bilis negra do individuo™*. O melancélico é, assim, o imprevisivel “homem do Kairos,
da circunstancia®***. No caso da bilis negra, essa possibilidade e esse equilibrio é sempre,
contudo, um equilibrio fragil. Ha nesse encontro entre o residuo fisico e o instante, uma
constatacdo importante: a melancolia seria um estado subjetivo historico, moldado pelo
tempo. Além disso, para Jackie Pigeaud, em seu comentério ao Problemata XXX, a
melancolia trata-se de um processo de mimesis, a doutrina basica da criacdo artistica
aristotélica: “O temperamento melancélico é o temperamento metaférico”.**> A grande
descoberta de Aristoteles teria sido a de marcar a ligacdo entre “um humor particular e
um tropos especifico, a metafora”, porque o filésofo grego diz na Poética que “o
emprego das metaforas (...) revela portanto o engenho natural do poeta (...) descobrir as
metaforas significa bem se perceber das semelhancas™**°. A melancolia, como aguilh&o
humoral, obrigaria o sujeito a sair de si mesmo, no rastro das semelhangas, em busca do
sentido perdido do mundo,

Walter, Benjamin ainda estabelece relacbes entre o humor melancolico e a

astrologia, retomando a influéncia de Saturno sobre esta predisposi¢do de animo: nesse

#2«Djz-se corretamente estarem juntos a bilis negra e Vénus, por isso a maior parte dos melancélicos sio
lascivos. Pois o que é afrodisiaco € pneumat6ide. Do que é sinal a parte pudenda, os genitais, pelo modo
como de pequeno, rapidamente, produz o aumento por meio do enchimento de ar. De modo que 0s
melancdlicos tém inchado e pneumético o local em torno das partes pudendas. Por isso, a bilis negra, mais
que tudo, torna as pessoas pneuméticas, tal qual sio os melancdlicos’. ARISTOTELES. Problemas.
Madrid: Gredos, 2011, p. 323

3 ARISTOTELES, op. cit., p.320

“1dem, ibid.

*°p|GEAUD, Jackie.”Apresentagdo”. In: Aristoteles. O homem de génio e a melancolia. O problema XXX,
1. Trad. do grego, apresentacdo e notas de Jackie Pigeaud. Trad. de Alexei Bueno. Rio: Nova Aguilar,
1998.

“CARISTOTELES. “Poética”, 1459 a4. In: Obras . Madrid: Aguilar, 1973, p. 100
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sentido, tanto a “constitui¢do antitética”, quanto a relagdo com Cronos, ou com o tempo,
sdo determinantes na afecgdo melancdlica. A influéncia sobre 0 homem, do antigo deus
Saturno, convertido em astro e signo tutelar, apresenta o aspecto principal de que o lento
e longinquo percurso do planeta, o mais afastado da orbita terrestre, pode influenciar a
reflexdo e a procura longa e detida das semelhancas entre as coisas, aléem de levar a uma
“inclinacdo do melancélico para longas viagens — dai 0 mar no horizonte da Melencolia I,
de Diirer™**'.

A certa altura, ainda discorrendo sobre a ““Melencolia I’ de Durer, Benjamin
sugere gque os antigos simbolos da melancolia, presentes na gravura, tais como o quadrado
magico, a balanc¢a, o cdo, a pedra, poderiam estar relacionados a “plenitude alegdrica do
Barroco”, em que o “persistente alheamento meditativo”, tipico do melancélico, “absorve
na contemplagdo as coisas mortas para as poder salvar”. Em seu pendor metaforico,
expondo o paralelo, o outro, a alegoria é, para Benjamin, representativa da tragica
alteridade que caracterizou a modernidade: “a alegoria é a armadura da modernidade™**®
(quer se considere esta ja no encoberto desencanto barroco, ou no exposto choque das
vanguardas). Quando esse paralelo, esse outro — esse encontro das “semelhangas”- é
sentido como esquecido, como perdido, a figura essencial da alegoria moderna passa a ser
a melancolia: “O spleen [de Baudelaire] é o sentimento que corresponde a catastrofe em
permanéncia™**®. N&o podemos, obviamente, dizer que todo alegorista ¢ um melancélico,
mas: “o melancélico cismatico, cujo olhar assustado recai sobre o fragmento que tem na
ma&o, torna-se alegorista™®®. O aspecto fragmentario da imagem alegérica surge ent&o
relacionado ao olhar do alegorista, que percebe o mundo como uma série de estilhacos: a
face afetiva da alegoria — face do escondido, do perdido, do ndo dito — é a “figuracdo
cultural da propria melancolia. Torna-se assim clara a correlacdo entre alegoria e
melancolia, aprofundando o angulo de visdo daquela, pela enfatizagcdo desse seu lado
afetivo: caminho ininterrupto para uma unidade inalcangavel, percurso existencial nas
bermas dessa unidade passada-futura,(...) € uma atualidade cuja partida de si é
simultaneamente inadiavel e votada ao malogro™**. Sobre essa correlacdo, mencionada

por Ricardina Guerreiro, Benjamin escreveu um fragmento lapidar: “ As alegorias sdo as

“TBENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alem&o. Lisboa: Assirio & Alvim, 2004, p. 171
448
448BENJAMIN, Walter. “Parque central”. In: A Modernidade. Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, p. 178
449 L

Idem, ibid., p. 154
*01dem, ibid., p. 172
451GUEEREIRO, Ricardina. De luto por existir. Lisboa: Assirio & Alvim, 2004, p. 83
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estacdes na via dolorosa do melancélico”**2

N&o por acaso, a narrativa de Os Azeredo mais 0s benevides, constituida como
sucessdo repetida de alegorias, é organizada seguindo um deslocamento do drama
medieval de estacfes. O deslocamento se d& aqui em um sentido fundamental, que
expressa a tentativa de resolver conflito de classes, que baseia a relagdo dos personagens
principais da peca, por meio de uma alianca inalcancavel: em vez da trajetéria de um
heroi agonizante, a estrutura da peca de Vianinha é o percurso paralelo e duplo dos dois
amigos de classes antagonicas, Espiridido e Alvimar, na via dolorosa de uma amizade.

No ultimo capitulo, “Alegoria e Drama Tragico”, Benjamin resgata Goethe para
refletir sobre o simbolo e a alegoria. Para Goethe, 0 poeta é capaz de apreender e de
representar o particular através do simbolo, por isso a configuracdo estética simbolica
seria superior quando comparada a alegdrica. Goethe entende que, na representacao
simbdlica, a partir do particular atinge-se o universal. J& a alegoria promoveria 0
movimento inverso: o poeta partiria do universal para chegar ao particular. Para
Benjamin, pelo contrério, seria impossivel captar a esséncia da universalidade. Posto de
outra forma: o universal, em vez de ser concebido em sua positividade, como algo
factivel, possivel de ser estabelecido, deve ser entendido pelo negativo. Isto é: diante da
impossibilidade de se estabelecer um referencial estavel sobre o que seja universal,
Benjamin reconhece que s6 se pode atingir a idéia de universalidade de forma precéria,
imperfeita, portanto, melancélica.

Divergindo de Goethe, Benjamin valoriza o recurso alegérico e reconhece que ele
molda a exposicao barroca devido as circunstancias historicas. Pois é na alegoria que nos
deparamos com a “facies hippocratica da Histdria”, isto é, sua face doente, que nos revela
uma “paisagem primordial petrificada”. A Historia, enquanto manifestacdo do
“sofrimento” e do “malogro”, representaria a “via crucis do mundo”, por meio do rosto
cadavérico. (“a alegoria barroca vé o cadaver apenas de fora. Baudelaire vé-o também de

19453

dentro”™*). A alegoria teria, por meio da imagem da morte, a capacidade de representar o

progresso como destruicdo: “a maquinaria torna-se em Baudelaire alegoria das forgas
destrutivas. E também o esqueleto humano é dela exemplo™**.
A expressdo alegorica, que nasce da “curiosa combinacao de natureza e Histéria”,

sera retomada por Benjamin nas teses sobre o conceito de Historia, especialmente na

452BENJAMIN, Walter. “Parque central”,op. cit.158

3| dem, ibid., p. 181
541 dem, ibid.
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nona, através do quadro Angelus Novus, de Paul Klee: “ha um quadro de Klee que se
chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece querer afastar-se de algo que ele
encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O
anjo da histéria deve ter esse aspecto”*°. Para Benjamin a alegoria do anjo remete ao
sujeito historico melancoélico: “seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nds vemos
uma cadeia de acontecimentos, ele v& uma catéstrofe Unica, que acumula incansavelmente
ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar 0s
mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas
asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruinas
cresce até o céu. Essa tempestade é o que chamamos progresso”*®®.

Se na alegoria “cada personagem, cada coisa, cada relagdo pode significar

qualquer outra coisa™**’

, pois a alegoria sempre “significa algo de diferente daquilo que
€”, no “campo da intui¢do alegdrica”, a imagem e sempre “fragmento”. Nesse sentido, ao
rejeitar o impulso de universalidade de Goethe, Benjamin denuncia sua falsa aparéncia de
totalidade, o que, no ambito da Histdria, significa seguir o “cortejo triunfante” em sua
marcha sobre os que “jazem por terra”.

Em suas teses sobre o conceito de Historia, Benjamin propde a leitura da Historia
“a contrapelo”, isto €, contra o historicismo servil que se vale da imagem triunfante dos
dominantes e ignora a presenca do cadaver e dos soterrados pela marcha progressiva da
historia. Porém, aquela face doente, “hippocratica” da Historia, reveladora das barbaries,
sO pode ser resgatada de maneira parcial, incompleta e fragmentaria, ou seja, alegorica.
Nesse ponto, a alegoria encontra a melancolia. Se a melancolia € a consciéncia da perda e
da transitoriedade das coisas, a alegoria é sua manifestacdo primordial, pois nela o
efémero e o eterno se aproximam. A alegoria revela o “desejo de eternidade” e a
“consciéncia aguda da precariedade do mundo”, sob o prisma da contemplagéo absorta do
melancdlico.

Essa juncdo contraditoria entre a precariedade do olhar melancélico e sua
aspiracdo universal, nunca satisfeita, faz da dialética o principio constitutivo da alegoria.

Assim como os dramaturgos barrocos ndo s6 viam na ruina melancélica e alegdrica o

**BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidas I. Magia e Técnica, Arte e Politica. Ensaios sobre Literatura e
Historia da Cultura. Brasiliense, 1985, p .54

45| dem, ibid.

457BENJAMIN, Walter. Origem do drama tragico alem&o, op. cit., p. 231
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fragmento significativo, mas também a determinacédo objetiva para sua propria construcdo
poética, cujos elementos jamais se unificavam em um todo integrado, podemos ver em Os
Azeredo uma construcdo alegorica de ruinas, um acimulo de fragmentos que formam e
ndo formam uma peca épica: que formam, se é que se pode formar algo assim, um épico
antiépico, um épico antitético, construido sobre as bases esmigalhadas das contradicdes.
E como se a experiéncia historica do barroco alemdo pudesse ser lida por um autor
brasileiro do século XX, que queria escrever teatro épico, construgdo de bases solidas,
como podemos ver na totalidade geométrica do Circulo de giz de Brecht, antitese da ruina
barroca.

O teatro épico antiépico de Os Azeredo nos apresenta uma forma ornitorringuica.
Logo ao analisarmos sua fachada, a fabula, percebe-se que o tema da impossibilidade da
alianga de classes é tratado sempre no ambito da familia. A acdo da pega inicia-se com
uma discussao sobre 0s rumos que o primogénito da familia, Espiridido, deve tomar: por
fim, ele recusa um casamento arranjado para cuidar das terras abandonadas da familia,
cultivando cacau na Bahia. A amizade entre Espiridido e Alvimar — o dono das terras e o
seu trabalhador predileto —, une também as duas familias, gerando, mais adiante, uma
disputa pelo filho do agricultor que, criado algum tempo na cidade com a familia do
patrdo, ndo quer mais viver a vida miseravel dos pais.

J& mencionamos que para Peter Szondi, em andlise empreendida sobre o género
dramético no seu Teoria do drama burgués, “ndo € a condi¢do burguesa das dramatis
personae por si s6, mas sim um tema ou motivo especificamente burgués que faz uma
obra aparecer como drama burgués. Assim, ndo se elimina apenas a dificuldade
terminoldgica de que € possivel escrever dramas burgueses a respeito de nobres e até
mesmo de reis.sss

Se é possivel escrever dramas burgueses a respeito de nobres e de reis, é possivel
escrever dramas burgueses a respeito de operarios e de lavradores. Ndo é propriamente o
gue ocorre com Os Azeredo, que ndo pode ser classificada de drama burgués, mas que
pode sim ser analisada em sua caracteristica formal bastante contraditoria: a de conjugar
aspectos épicos a sentimentalidade e a representacdo de uma sociabilidade em que o
mundo privado surge separado do publico.

Comparando a transi¢do europeia da forma dramatica para o teatro épico a partir de

Brecht, Szondi aponta que, pela insercéo de elementos econdmicos e pelo deslocamento

*857ONDI, Peter. Teoria do drama burgués. S&o Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 89-90.
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do acontecimento dramético da esfera da acdo dramética efetuada por personagens
individuais para a esfera do processo social supraindividual, que precisa ser representado
como processo social, ocorre uma modificagcdo formal. A peculiaridade da forma de Os
Azeredo reside na simultaneidade na representacédo da esfera privada e familiar e de
processos sociais supraindividuais, sem que haja transito e didlogo entre esses aspectos,
resultando em uma espécie de dialética estagnada. Essa simultaneidade formal do publico
e do privado, do épico e do dramatico, como duas faces de uma moeda que nunca se
encontram, talvez expresse aspectos bastante especificos da sociedade brasileira.

A esse respeito, podemos retomar Max Weber, para quem as burocracias sao
essencialmente sistemas de normas. A figura da autoridade é definida pela lei, que tem
como objetivo a racionalidade e a coeréncia entre meios e fins. O tipo ideal de burocracia
baseia-se na formalidade e apresenta trés caracteristicas essenciais: as pessoas Sdo
ocupantes de cargos ou posi¢Oes formais, com alguns dos cargos gerando figuras de
autoridade. A obediéncia é devida aos cargos, ndo aos ocupantes, e todas as pessoas
seguem a lei. A burocracia tem como segundo principio a impessoalidade: as burocracias
sdo formadas por funcionérios que, como fruto de sua participacdo, obtém apenas os
meios para sua subsisténcia. Tal profissionalismo geraria a terceira e Gltima caracteristica
essencial da burocracia: a administracdo burocratica como a forma mais racional de
exercer a dominacdo. Para tal, a burocracia segundo Weber refere-se a um sistema
marcado pela divisdo do trabalho; pela hierarquia claramente definida; por regras e
regulamentos detalhados, possibilitando o exercicio da autoridade e a obtencdo da
obediéncia com precisdo, continuidade, disciplina, rigor e confianga.

Para 0 negativo de tal processo, € possivel encontrar em Raizes do Brasil, de Sérgio
Buarque de Holanda, uma interpretagdo da formac&o politica, econdmica e cultural do
pais inspirada em uma leitura de Max Weber a contrapelo. No Brasil, as normas que
regem a formacdo das burocracias e dos Estados europeus j& nasceriam invertidas, a partir
de um processo de colonizacdo que transformou o territério em um enorme entreposto
comercial das nagOes capitalistas avancadas. Por aqui, a sociabilidade da mercadoria seria
a Unica lei absoluta, presente desde o surgimento das estruturas de poder, unindo
burocracia e a mais despudorada bandalheira, cumprindo apenas a lei do valor.

Assim, para Sérgio Buarque, os principios da burocracia estudados por Weber, em
vez de dominagdo atraves da impessoalidade e da formalidade, gerariam no Brasil a
figura do homem cordial. O homem cordial, fantasma e metafora que permearia nossas

relacbes sociais, € moeda que tem em uma face o favor e na outra a violéncia. A
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cordialidade do brasileiro alimentar-se-ia de uma estrutura de dominacdo baseada nas
relacbes pessoais e no privilégio, em trocas de favores que, sob a nuvem do jeitinho,
esconderiam a mais brutal crueldade, conjugando e justapondo a esfera publica ao ambito
privado sob a nuvem da cordialidade.

Na cena Il citada acima, a amizade entre os dois personagens torna-se alegoria da
amizade/inimizade entre as classes, relagcdo que ja surge corrompida pela mediagdo da
propriedade da terra . Essa questdo de carater publico, sobre a propriedade dos meios de
producéo, surge na cena representada pela sentimentalidade privada: quando o patréo
chama Alvimar pelo nome, em busca de intimidade, e a cancdo de Lindaura narra o
surgimento de uma amizade, o foco narrativo desloca-se de um contetdo épico para um
contedo dramético. Essa relacdo de amizade cordial, entretanto, que faz com que o
territério dramaético invada e colonize a forma épica de Vianinha, se compreendida a
partir da confusdo entre dimensdes publica e privada, caracteristica do processo historico
brasileiro, emerge como um deslocamento formal - em relagdo ao teatro épico de Brecht,
por exemplo — essencial ao retrato da formacgédo do pais, que estd configurada na peca.

A distincdo entre simbolo e alegoria, que Benjamin efetua no estudo sobre o drama
barroco, é novamente aqui relevante. Lembremos que Benjamin rejeitava como
insustentavel o canone estabelecido (baseado nas formulagdes de Goethe, em Maximas e
Reflexdes e na correspondéncia com Schiller) segundo o qual a diferenca entre simbolo e
alegoria dependia da maneira em que ideia e conceito relacionavam o particular com o
geral. N&o era decisiva, para Benjamin, a distin¢do entre ideia e conceito, mas a categoria
do tempo. Na alegoria, a histéria aparece como natureza em decadéncia ou ruina, € o
modo temporal é o da contemplagdo retrospectiva; em troca, o tempo entra no simbolo
como um presente instantdneo, em que 0 empirico e 0 transcendente aparecem
momentaneamente fundidos em uma efémera forma natural.

Um exemplo desse olhar alegorico e melancélico de Vianinha é a cena do
julgamento, presente no segundo ato de Os Azeredo. Albuquerquinho (irmdo do patréo
Espiridido) assume posicdo de destaque na cena seguinte, que se passa dentro do tribunal
em que Albuqguerquinho é o juiz principal. A cena assume teor grotesco ao mostrar um
litigio entre dois camponeses que brigam por causa de um porco. A cena lembra O juiz de
paz na roga, de Martins Pena, a que provavelmente se refere como uma citagdo
dramatica. O dialogo entre os reclamantes ilustra bem o tom alegérico, que remete a

questbes universais diretamente:
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RECLAMANTE | — O porco é meu, Doutor, que a porca que pariu ele é
minha.

RECLAMANTE 2 - Mas, Doutor, 0 porco pai € meu..
ALBUQUERQUINHO - Porco pai, ndo é2...

RECLAMANTE I — Mas o porco dele foi dormir com a minha porca no
meu terreiro!

RECLAMANTE 2 — Meu porco foi 14, mas sua porca deu o fiof6 pra ele
porgue quis...

OS DOIS - Seu porco é desabusado! — Sua porca é sem vergonha

459

O olhar melancélico do dramaturgo petrifica a agdo de uma disputa juridica que
ndo se relaciona a unidade de acdo principal, pautada pela amizade de Espiridido e do
trabalhador Alvimar. Albuquerquinho, representante do mundo urbano, ndo possui
trajetoria na narrativa e surge nesse momento para participar da situacdo de disputa que

alegoriza o poder judiciario no pais: para resolver a contenda, o juiz:

ALBUQUERQUINHO - N&o aguento mais, ndo quero ser juiz. E
impossivel fazer justica. Todos tém razdo. Ja gastei duas vezes 0 meu
ordenado. Chega. Quero ir para o Rio de Janeiro fazer footing na Praia
do Flamengo comendo flocos.

MAE — Ah, é, entdo temos um candidato a governador da Bahia,
conseguimos fazer de ti um juiz, Deus sabe como e queres ir comer
flocos na Praia do Flamengo? *®

Percebemos na continuidade da cena acima, passada agora no espaco privado da
familia de elite de Espiridido, que se mudara do Rio de Janeiro para investir nas
propriedades de cacau na Bahia, que o juiz possui um método particular de administrar a
justica: pagar aos litigantes. Por meio do favor, Albuquerquinho consegue apadrinhar os
miseraveis lavradores que recorrem ao tribunal, obtendo o controle de suas vidas e forca
de trabalho para futuros empreendimentos, legais ou ilegais. A alegoria termina com o
retrato do sistema patrimonialista, que unia a figura dos coronéis aos seus apadrinhados
por meio das fun¢des judiciais, médicas, de trabalho e de protecédo, todas fornecidas pelo
coronel. Para além da tematica, o que nos interessa no fragmento € perceber como o
dramaturgo retrata formalmente a situacdo: em breves didlogos, por meio de uma cena
sintética, que se passa em dois espagos diferentes, e que consegue, com 0 recurso a
hipérbole que fixa o absurdo da situagdo, alegorizar um contexto histérico de teor
universal, sem a mediacdo da particularidade dramatica, representada pelo personagem
individualizado e de subjetividade profunda e livre.

*59VIANNA FILHO, Os Azeredo mais os Benevides, op. cit., p.52-53.
460
Idem, p. 53
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De maneira parecida com o que vemos na peca de Vianinha, o drama barroco, para
Benjamin, ao cristalizar procedimentos alegdricos romperia com a forma dramatica
fixada pela estética classica, criando fissuras capazes de constituir o olhar épico sob o
“ponto de vista da morte”. O ponto de vista da morte, no drama barroco, é aquele olhar
melancolico e precario que petrifica tudo o que vé, é o olhar que dissolve a forma
dramética ao fixar alegorias que se sobrepfem a unidade de acdo dramatica. Nas pecas
analisadas por Benjamin, a acdo central e catalisadora do drama, o que Lukacs chama de
“colisdo dramatica”, perde o seu primado e o0 que se vé € uma série sangrenta de
movimentos mecanicos, executados por personagens que nao seguem os padrbes de
composigdo aristotélicos: ndo apresentam tracos de carater reconheciveis e suas acoes
lembram o vagar fantasmatico de zumbis. Estes sujeitos assujeitados sdo fixados em seu
transito perpétuo por meio da morte.

O estudo sobre o drama barroco argumenta que a alegoria ndo era de nenhuma
maneira inferior ao simbolo. A alegoria ndo era uma mera “técnica de ilustragdo ludica”,
mas igual ao discurso oral ou a escrita, uma “forma de expressdao”, em que o mundo
objetivo se impunha sobre o sujeito como imperativo cognitivo e ndo uma eleicdo
arbitraria do artista como recurso estético. Certas experiéncias (e, portanto, certas épocas)
foram alegoricas, ndo certos poetas.

Para Gyorg Luké&cs, o conflito dramatico, desde o seu surgimento na tragédia
classica dos gregos até o teatro elisabetano sempre possuiu aspecto publico: “sabemos ja
que a imediatez do drama é a do publico. E parece ser quase 6bvio que 0s temas mais
apropriados para o drama sdo aqueles aspectos da vida moderna (e da historia) que por
sua natureza sdo necessaria e imediatamente publicos: a saber, os aspectos da vida
politica. (...) Temos visto que a aceitacdo sem luta das tendéncias a privatizagdo de
numerosas e importantes manifestacdes individuais e sociais da vida humana leva a
autossupressdo do drama no “teatro de camara™®. O que Lukacs chama de “teatro de
camara” € o drama burgués, tal qual definido por Peter Szondi e que estamos tentando
caracterizar até aqui. Mas essa privatizacdo, identificada por Lukécs, seria apenas uma
fase de um processo cujo outro aspecto se revela na crescente abstracdo da vida politica,
em sua independéncia e autonomia aparente cada vez maior. Assim, quando o dramaturgo
do drama “ndo supera essa separacdo que Marx formulou como a aparente separacdo de

citoyen e bourgeois, quando ndo faz patente com base na politica os fundamentos sociais

1y KACS, Georgy. La novela historica. Mexico, D.F.: Ediciones Era, 1966, p. 162
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mediante a plasmagdo de destinos humanos vivos - destinos individuais que
compreendem dentro de si 0s tracos tipicos, representativos destas conexdes em seu ser-ai
individual — resultara que a matéria politica se mantera estéril para o drama”.4;

Para Marx, sob o capitalismo h&a uma “luta entre o interesse geral e o interesse
particular, o divorcio entre o Estado politico e a sociedade burguesa”. Nesse divorcio
entre o Estado politico e a sociedade civil: “para 0 homem, como bourgeois, ‘a vida
politica é sO aparéncia ou excecdo momentinea da esséncia e da regra’. E certo que o
bourgeois (...) s6 permanece na vida politica por um sofisma, do mesmo modo que o
citoyen sé por sofisma permanece judeu ou bourgeois. Mas esta sofistica ndo é pessoal. E
a sofistica do préprio Estado politico”.*®*Seguindo a analise de Marx, a contradicdo que
existe entre o bourgeois e o citoyené a oposi¢cdo entre 0 membro da sociedade burguesa e
sua aparéncia politica, abstrata.

Tal contradicdo é percebida por Luké&cs em sua analise do drama, mas o fildsofo
hingaro nédo situa o fracionamento da esfera publica, acentuado na medida em que o
capital circula e coloniza todos os ambitos da vida social, como fracionamento e
dissolugdo da propria forma dramética. Lukacs ndo percebe que a “autossupressdo do
drama no teatro de cdmara” ndo é apenas uma opc¢ao artistica dos dramaturgos a partir do
naturalismo, mas é sim uma incapacidade do drama enquanto forma de expressar
acontecimentos de uma esfera social publica cada vez mais complexa em suas
contradicGes e dinamismo.

A analise de Lukacs considera possivel um retorno ao drama tragico de Schiller,
Goethe ou Shakespeare, contrapondo as transformacdes que o teatro elisabetano ou o
romantismo alemao empreenderam na forma da tragédia grega aos ditames do drama
burgués. O drama de que nos fala Luké&cs é a tragédia e para ele tal manifestacdo artistica
seria capaz de plasmar as contradi¢des da esfera publica burguesa, ja sistematizadas por
Kant: “uma porcdo de entes racionais, que em conjunto solicitam leis gerais para a sua
sobrevivéncia, das quais cada um secretamente tende, no entanto, a se excetuar: é preciso
ordené-los e organizar sua constituicdo de tal modo que, embora em sua mentalidade
privada se contraponham, eles se refreiem reciprocamente de tal modo que, em seu
comportamento publico, a consequéncia disso seja como se ndo tivessem tais intengoes

maldosas”.*%

2| 4em, ibid.

63 MARX Karl. Sobre a questdo judaica. Sdo Paulo: Boitempo, 2010, p. 64.
464 KANT, Immanuel. A metafisica dos costumes. Bauru, SP: Edipro, 2008, p. 164.
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Essa distincdo entre espaco publico e privado, base da defesa kantiana da ideologia
liberal, foi apresentada por Marx como parte de um processo de abstragdo que contamina
a vida em sociedade e que opde Estado e sociedade civil, valor de uso e valor de troca,
capital e trabalho, trabalhador e meios de producéo, produto e forma mercadoria, gerado
pela ascensdo do sistema capitalista. Para Marx, a abstracdo é essencial ao funcionamento
do capital . Podemos dizer que um dos pontos de partida de Marx em O Capital é a sua
andlise do trabalho abstrato como o fundamento determinante do valor de troca das
mercadorias. O trabalho na sociedade capitalista, explica Marx, deve ser abstraido dos
trabalhos concretos do alfaiate, do encanador, do maquinista para poder ser considerado
como trabalho em geral, independentemente de sua aplicacdo especifica. Esse trabalho
abstrato, uma vez condensado nas mercadorias, € a substancia comum que todas elas
compartilham, que confere aos seus valores a capacidade de serem universalmente
comensuraveis, e que definitivamente permite ao dinheiro funcionar como equivalente
geral No caso da sociedade brasileira, veremos que a alegoria da amizade entre classes —
presente em Os Azeredo mais 0s Benevides -, que significa a diluicdo entre fronteiras, em
vez de representar um avango - expressa um processo particular de dominacdo do
trabalho, que tem na estratégia da cordialidade uma dupla face: de um lado a afetividade
e, do outro, a mais brutal violéncia.

Ainda na esfera das rigidas distingdes e fronteiras kantianas, ao publico
politicamente pensante, para Kant, sé proprietarios privados é que tém acesso, pois sua
autonomia esta enraizada na esfera do intercambio de mercadorias e, por isso, também
coincide com o interesse em sua manutencdo como uma esfera privada: “a Unica
qualidade exigida para isso, excetuada a natural, é: que ele seja o seu préprio senhor,
tendo, portanto, alguma propriedade™*®. Enquanto os assalariados estdo obrigados a
trocar a forca de trabalho como sua Unica mercadoria, 0s proprietarios privados se
correlacionam como donos de mercadorias através da troca de artigos. SO estes sdo seus
préprios senhores, sO eles devem ter o direito de votar e de fazer uso publico da razéo.

Lukacs deposita sua crenca na atualidade do drama por acreditar que o individuo, o
personagem contraditério do drama, ainda € capaz de representar em “seu ser-ai
individual” os “tracos tipicos” da humanidade. Se para Kant o cidaddo privado tem
acesso a esfera publica através da propriedade, se o uso publico da razdo esta
condicionado ao uso privado da mercadoria, para Lukacs tal contradicdo entre esfera

485 | dem, ibid.
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publica e privada pode ser expressa através da colisdo dramatica entre individuos tipicos:
“0 ponto decisivo esta precisamente na individualidade do her6i dramatico. Todos 0s
fatos da vida que encontram seu reflexo adequado na forma dramatica poderao cristalizar
de acordo com suas exigéncias internas s6 se as poténcias em colisdo, cujo choque
provoca estes fatos vitais, estdo conformadas de tal maneira que sua luta seja capaz de
concentrar-se com uma fisionomia individual e historico-social evidente em determinadas
personalidades marcadas™*%°

Salvo engano, o que Lukécs ndo soube perceber é que esta individualidade sob o
capitalismo, marcada pela circulacdo de mercadorias, como j& apontava Kant, é téo
instavel quanto a exposicdo universal de produtos, que caracteriza a vida danificada sob
esta forma de sociabilidade. Podemos pensar como Adorno, para quem a nogdo de
individuo ndo é imutavel: “Lukécs dificilmente haverd esquecido que Hegel e Marx
definiam o individuo ndo como uma categoria natural, mas sim como historico, quer
dizer, so surgido gragas ao trabalho (...). Mas se o individuo é algo que surge, ndo ha
nenhuma ordem do ser que vele para que ndo volte igualmente a desaparecer.(...) Em
Hegel a fase da individuacdo se chama autoconsciéncia porque a individualidade néo é
simplesmente a esséncia bioldgica individual, sendo sua forma refletida que se mantém
como algo particular por meio da razdo. N&o faltam na grande literatura provas de que em
absoluto data s6 de hoje em dia o questionamento do homem isolado que se determina a
si mesmo™**’Se o individuo ndo é uma categoria natural, é possivel pensar em formas de
sociabilidade em que essa nocdo abstrata ndo tem realidade concreta. Como falar em
individuos se estamos diante de personagens como Albuquerquinho, sua mée e os dois
lavradores reclamantes da cena acima, que tem, diante de si, o conflito pela propriedade
de uma porca? Se estivermos corretos, ndo estariamos diante de personagens mal
construidos — ja que ndo possuem identidade e autonomia individual desenvolvidas — mas
seria possivel constatar, na peca de Vianinha, a exposi¢do de uma sociedade em que a
nogdo de individuo classica é inadequada para ler a experiéncia social subjetiva de suas
classes soterradas.

Se para Hegel: “a singularidade, individualidade verdadeira, a verdadeira
subjetividade, ndo € apenas o distanciamento do universal, o simplesmente determinado,

mas sim, enquanto simplesmente determinado, o ente-para-si, apenas o que se determina

466 LUKACS, Georgy. La novela historica. Mexico, D.F.: Ediciones Era, 1966, p. 131.

467ADORNO, Theodor. Carta aberta a Rolf Hochhuth. In: Notas sobre Literatura. Madrid: Akal,
2003,p.572.
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a si proprio™*®®

, € possivel identificar na teoria sobre o drama de Lukacs ndo s6 0s ecos
hegelianos da visao do individuo como autodeterminagdo e autoconsciéncia, mas também
uma valoracdo da forma dramatica que percebe na colisdo e na contradicdo caracteristicas
essenciais da propria realidade: “e o embate (Kollision) por cada singular é uma luta pelo

todon469

. Essa luta ndo poderia ser demonstrada por meio de palavras, asseguramentos,
ameacas ou promessas; pois a linguagem é somente a existéncia ideal da consciéncia, mas
deveria surgir na acdo dramética, na colisdo: “aqui estdo um contra o outro, [seres]
efetivos, i.e. [seres] absolutamente contrapostos, absolutamente sendo-para-si (...) Eles
tém entdo de lesar um ao outro. (...) O dano € necessério (...).Cada um tem de afirmar
aquilo que foi negado pelo outro como estando em sua totalidade, como algo que nédo é
exterior, suspendendo-o no outro. (...) E somente me torno em verdade reconhecido
enquanto racional, enquanto totalidade, ao dirigir-me eu mesmo a morte do outro, ao
arriscar minha propria vida e esta extensdo de minha existéncia mesma, ao suspender a
totalidade da minha singularidade™*™

Se na cena da peca de Vianinha, vista acima, é possivel identificar esse primado da
coliséo — a disputa, em um tribunal, por uma porca — os personagens ndo podem ser lidos
a luz da autodeterminagéo e da autoconsciéncia, em vez de representar sua autonomia, a
colisdo dramatica expressa a determinacdo direta da forma mercadoria e dos meios de
producgéo sobre o destino dos personagens, que ndo tém capacidade de reflexdo para
intervir sobre suas trajetorias. O Estado, representado pelo sistema judicial, surge aqui
representado como uma instancia diferente da oposicdo abstrata sobre o cidadé&o,
mencionada por Marx: ndo ha individuos contra os quais se opor, a sentenga judicial aqui
sO reafirma o controle da mercadoria — a porca, provavelmente Unica perspectiva de
sobrevivéncia dos personagens, na esperanca de ser intercambiada no mercado — sobre a
vida dos sujeitos des-subjetivados. Ndo ha sequer defesa perpetrada pelos trabalhadores,
que ndo possuem advogado ou capacidade de articulacdo discursiva para ocupar 0 espago
que, na instituicdo judicial burguesa, estd previsto para o0s seus individuos
autoconscientes. Importante mencionar que a cena de Vianinha é uma releitura de outro
dramaturgo brasileiro, Martins Pena, que em sua pe¢a Um juiz de paz na roga, apresenta

colisdo bastante similar:

468HEGEL,G.W.F. Leciones de la historia de la filosofia, I1l. Ciudad de Mexico: Fondo de Cultura
Econdmica, 1985, p. 287.
469HEGEL, G.W.F. Fragmento 22 dosJenaer Sytementwirfe (1803/1804).Traducéo de Erick C. Lima. In:
E%vista Eletronica de Estudos Hegelianos, ano5, n.8, junho de 2008. Consultado em 1/2/2014

Idem,ibid.
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ESCRIVAO - ( lendo) Diz Jodo de Sampaio que, sendo &le "senhor
absoluto de um leitdo que teve a porca mais velha da casa, aconteceu
que o dito acima referido leitdo furasse a cérca do Sr. Tomas pela parte
de tras, e com sem-ceremonia que tem todo o porco, fossasse a horta do
mesmo senhor. Vou a respeito de dizer, Sr. Juiz, que o leitdo, carece
agora advertir, ndo tem culpa, porque nunca vi um porco pensar como o
cdo, que é outra qualidade de alimaria e que pensa as vezes como um
homem. Para V. S.a ndo pensar que minto, lhe conto uma histdria: a
minha cadela Troia, aquela mesma que escapou de morder a V. S.a
naquela noite, depois que Ihe dei uma tunda nunca mais comeu na cuia
com 0s pequenos. Mas vou a respeito de dizer que o Sr. Tomas ndo tem
razdo em querer ficar com o leitdo s6 porque comeu trés ou quatro
cabecas de nabo. Assim, pe¢o a V. S.a que mande entregar-me o leitdo.
E.R.M."

JUIZ - E verdade, Sr. Tomas, o que o Sr. Sampaio diz?

TOMAS - E verdade que o leitdo era déle, porém agora é meu.
SAMPAIO - Mas se era meu, e 0 senhor nem mo comprou, nem eu Iho
dei, como pode ser seu?

TOMAS - E meu, tenho dito.

SAMPAIO - Pois ndo ¢, ndo senhor. (AGARAM AMBOS NO LEITAO
E PUXAM, CADA UM PARA SUA BANDA.)

JUIZ - (levantando-se) Larguem o pobre animal, ndo o matem!

TOMAS - Deixe-me, senhor!

JUIZ - Sr. Escrivdo, chame o meirinho. ((OS DOUS APARTAM-SE)
Espere, Sr. Escrivdo, ndo é preciso. (ASSENTA-SE) Meus senhores, s
vejo um modo de conciliar esta contenda, que é darem os senhores éste
leitdo de presente a alguma pessoa. Nao digo com isso que mo déem.
TOMAS - Lembra Vossa Senhoria bem. Peco licenca a Vossa Senhoria
para Ihe oferecer.

JUIZ - Muito obrigado. E o senhor um homem de bem, que n&o gosta de
demandas. E que diz o Sr. Sampaio?

SAMPAIO - Vou a respeito de dizer que se Vossa Senhoria aceita, fico

contente®™.

A situacdo apresentada pelos dois dramaturgos é quase idéntica: hd uma disputa
por um porco, 0s argumentos da contenda sdo diferentes, mas igualmente prosaicos,
relacionados ao cotidiano imediato dos litigantes e ndo em conceitos sobre a propriedade
ou no amparo da lei. Nas duas cenas, 0 que seria uma disputa abstrata é transformada em
discussdo direta e, no caso de Martins Pena, é corporificada quando os dois homens
“agarram o leitdo e puxam, cada um para sua banda”. O que em Marx é a abstracdo do
estado, oposta aos interesses individuais da sociedade civil, surge, nas duas pegas, como
briga direta, em que o tribunal se converte em territorio publico e privado a0 mesmo

tempo.

*"IMARTINS PENA. Comédias. S&o Paulo, WMF Martins Fontes, 2007, p.26
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O desfecho conciliador do Juiz de Martins Pena revela seus interesses privados:
sugere, para resolver a colisdo, que o porco ndo seja de nenhum dos dois lavradores, que
Ihe seja dado de presente. A auséncia de autoconsciéncia dos litigantes é tdo grande que
aceitam a proposta de conciliacdo e convertem o que antes era uma disputa violenta em
presente ao Juiz. Ja& na disputa pela porca, em Os Azeredo, o interesse privado de
Albuquerquinho surge mais mediatizado: o juiz ndo tem interesse em se beneficiar das
disputas arbitradas espoliando diretamente os participantes dos julgamentos, mas
pretende utilizar seu trabalho - de interesse publico - em busca de influéncias, no aparato
do Estado, capazes de beneficiar-lhe a vida privada. Esse processo maior de abstracao,
presente em Vianinha, indica o desenvolvimento do Estado burgués no Brasil, ja que o
contexto histdrico referido em Os Azeredo € posterior a alegoria da instituicdo judicial
exposta por Martins Pena.

Segundo Decio Saes, durante o periodo escravista as funcBes judicidrias
estiveram, como as demais funcGes de Estado, reservadas exclusivamente a categoria dos
homens livres. Essa exclusividade, ao beneficiar os homens livres, permitiu a
coexisténcia, dentro do ramo judiciario imperial, de membros das classes proprietarias e
de membros da classe dos trabalhadores livres (advogados, professores, notarios etc).
Todavia, “essa mesma exclusividade determinou — na medida que implicava a interdicdo
do acesso de membros da classe explorada fundamental (escravos rurais) as tarefas de
Estado — a emergéncia de uma tendéncia a ndo separacdo entre 0s recursos materiais do
Estado e os recursos materiais dos homens investidos de funcdes judiciarias™*"%.

O autor cita como exemplo fatos como o de que o juiz fornecia o prédio em que
devia se processar 0 julgamento ou responsabilizava-se pessoalmente, usando 0s seus
homens e ndo os da policia, pela entrega dos condenados a autoridade carceraria. Essa
tendéncia a ndo-separagdo produziu entdo um efeito que a mera reserva das fungdes
judicidrias a categoria geral dos homens livres seria incapaz de produzir: “a
preponderéncia macica, no ramo judiciario imperial, dos membros das classes dos
proprietarios sobre os egressos da classe dos trabalhadores livres e ndo-manuais”.*’* Essa
situacdo de arbitrariedade reinante — refletida na cena da peca de Martins Pena —
transformava o juiz-proprietario em verdadeiro legislador, em uma indistin¢do entre a
norma geral e a sua aplicacdo concreta, entre a atividade do juiz e a atividade do

legislador.

472 SAES, Decio. A formacao do estado burgués no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1985, p. 121
473 L
Idem, ibid., p.122
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O estudo de Decio Saes € importante por revelar que as caracteristicas
patrimoniais que observamos no aparelho de Estado imperial (confusédo entre coisa
publica e negdcios privados) esta relacionada a “ndo — separacdo entre 0S recursos
materiais do Estado e os recursos materiais dos proprietarios dos meios de producdo™’*,
decorrente da dominancia de relagbes de producdo escravistas. A briga pelo porco —
puxado, literalmente, pelo rabo em pleno julgamento — e 0 ambiente privado do drama,
que parece situar o julgamento na casa do juiz ou dos litigantes, expressa, na forma e no
contetido da peca de Martins Pena, esse estagio da formacao do Estado no Brasil.

A contradicdo é que na cena do Juiz de paz o julgamento ganha, no inicio, a
aparéncia de rito judicial: sdo lidos os autos e ha, durante a fala inicial do escrivdo, uma
dissolugdo da linguagem juridica nos motivos privados do embate. JA na peca de
Vianinha, quando a instituicdo judicial deveria surgir mais determinada, temos, pelo
contrério, a irrupcdo abrupta da disputa privado, sem qualquer referéncia aos autos ou a
qualquer texto ou artigo de lei alguma. Na cena seguinte, referindo-se ao julgamento,
Albuquerquinho argumenta que: “ndo aguento mais, ndo quero ser juiz. E impossivel
fazer justica. Todos tém razéo.”

Decio Saes menciona como marco do surgimento do Estado burgués no Brasil a
emergéncia, a partir de 1894, de sua forma democréatica: “presidencialismo, parlamento
dotado de algumas prerrogativas, sufragio universal”.*”> No entanto, a particularidade
fundamental dessa democracia esteve em que esse Estado se implantou em uma formacao
social em que as relagcbes de producdo servis eram ainda predominantes: “formas de
trabalhno como o colonato, a moradia, a meacdo, a terca e a quarta implicavam a
existéncia de uma dependéncia pessoal do trabalhador para com o proprietario que Ihe
cedia 0 uso da terra e da moradia; essa dependéncia pessoal excluia a possibilidade de
que a relacdo econdmica entre proprietario e produtor direto assumisse a forma de
contrato entre iguais”.*’® Assim, o direito burgués era contraditério com as relacdes de
producdo pré-capitalistas vigentes na agricultura.

Para Saes, a penetracdo do direito burgués no campo brasileiro s6 ocorreu mais
tarde, processando-se de modo lento e desigual; acompanhando o processo de
transformacéo das relagOes de producdo vigentes no campo. Um marco importante do

avanco do direito burgués no campo teria sido o Estatuto do Trabalhador Rural, de margo

474
475
476

Idem, ibid., p. 119
Idem, ibid., p. 350
Idem, ibid., p. 351
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de 1963, contemporéneo a peca de Vianinha. No entanto, “esse documento permaneceu
em grande parte inaplicado, mesmo nas regides agricolas mais avancadas do pais. 1sso
significa que, no Brasil de hoje, o direito burgués ainda ndo rege o conjunto das relagdes
econdmicas entre proprietarios fundiérios e trabalhadores rurais”.*"’

E como se a consolidagdo do Estado no Brasil, aqui representado por dois
momentos distintos do judiciario, tivesse progredido negativamente, rumo a uma
dissolugdo do espaco publico na teia dos interesses privados, em um progresso produtivo
que se beneficiou da permanéncia das relagdes pré-capitalistas. Enquanto na coliséo
exposta por Martins Pena os interesses do juiz surgem disfarcados sob o colorido
ideoldgico do discurso e do ritual juridico, no embate regido por Albuquerquinho, o
quiproqué da justica é transformado em imediata “desfagatez de classe”, sem qualquer
mediacdo do Estado de direito. Testemunhamos nesse percurso histérico marcado pelas
duas cenas da disputa pelos porcos, uma combinacdo de tentativa de modernizacdo
(representada por disputas que buscam resolugdo no esquadro das instituicOes
constituidas) e arbitrio — com multiplicacdo de forcas para este Gltimo —, um tema cujo
peso histérico ndo parou de crescer : “anote-se o paralelo com a ja mencionada
ambivaléncia das classes dominantes brasileiras, que sdo e que se querem parte das Luzes
e da burguesia mundial em constituicdo, mas isto através da operacdo — esclarecida —
de um sistema de relacBes escravistas e clientelistas™*®,

E importante assinalar ainda que, ndo obstante esse encrudecimento das
instituicBes burguesas, a peca de Vianinha apresenta quase a mesma coliséo pelo porco, ja
presente em O juiz de paz na roca: o conflito de ambas as pecas continua deslocado pela
auséncia de autoconsciéncia e de autodeterminagdo. Como n&o hé individuos envolvidos
nas duas disputas pelos porcos, estamos diante de personagens construidos sob padrdes
diversos do modelo europeu, processo que representa relagcdes distintas, na sociedade

brasileira, entre Estado e sociedade civil*’®.

7 dem, ibid., p. 352

*8SCHWARZ, Roberto. Um mestre na periferia do capitalismo. Sdo Paulo: Duas Cidades, Ed. 34, 2000

*19Estamos distantes, na realidade histérica do Brasil, da ideologia burguesa que define, com Hegel, a
sociedade civil como o “sistema das necessidades” e o Estado como o “bem universal”, capaz de conciliar
interesse privado e organizagdo coletiva. No paragrafo 260 da Filosofia do Direito, Hegel define assim essa
interacdo dialética, idealizando o Estado burgués: “O Estado é a efetividade da liberdade concreta; mas a
liberdade concreta consiste em que a singularidade da pessoa e de seus interesses particulares tenham tanto
seu desenvolvimento completo e 0 seu reconhecimento de seu direito para si (no sistema da familia e da
sociedade civil-burguesa), como, em parte, passem por si mesmos ao interesse do universal, em parte, com
seu saber e seu querer, reconhegcam-no como seu proprio espirito substancial e séo ativos para ele como seu
fim ultimo, isso de modo que nem o universal valha e possa ser consumado sem o interesse, o saber e 0
querer particulares, nem os individuos vivam meramente para esses ultimos, enquanto pessoas privadas sem
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Se nos voltarmos para 0 modelo europeu novamente, veremos que essa relacéo
entre Estado e sociedade civil também foi plasmada no drama burgués de maneira
conflituosa: a ordem desses conflitos, no entanto, & bem distinta dos que identificamos
nas cenas de Vianinha e de Martins Pena. A descri¢do da realidade como contradicéo,
luta, colisdo, exclusdo e morte pode ser vista também como a descricdo exata das
principais caracteristicas do drama para Lukacs. Assim como para Hegel, o individuo e
herdi dramatico para o fildsofo hingaro sé se afirma por meio do embate com o outro e
sO se reconhece como singularidade de maneira antagbnica. O agon dos primordios
tragicos é aqui retomado por Lukéacs para, a partir de Hegel, caracterizar o drama como
forma privilegiada de conhecimento e de expressdo da historia, ja que sua forma seria
composta da mesma matéria que compde o real sob os escombros do capitalismo.

O drama seria a forma imediata de sintese artistica para a sociabilidade antagdnica
da mercadoria — a forma do drama, suas idas e vindas, como reproducdo exata da esfera
da circulagéo —, possibilitando expor nos seus conflitos individuais e nos seus desenlaces
uma forma transparente de apreensao da luta de classes. No entanto, se pensarmos que 0
individuo emerge indissociavelmente ligado a formas de trabalho e de relagdo com a
natureza especifica, e se a colisdo — o0 embate mortal de que nos fala Hegel — de
individuos capazes de representar tendéncias historicas universais é a base do drama, é
possivel pensar também que as transformagdes sociais que envolvem o trabalho e sua
relacdo com o capital podem deslocar e dissolver a forma dramética: vimos um primeiro
exemplo dessa afirmativa nas relacdes agrarias de trabalho presentes em O juiz de paz na
roga e perpetuadas em Os Azeredo mais 0s Benevides.

Nesta tese € indispensavel nos perguntarmos sobre as idas e vindas, saltos e
retrocessos, trancos e barrancos, desse processo no Brasil. Pensar em como se deu a
formacdo da nocdo de individuo por aqui significa pensar também no processo de
recepcao e de desenvolvimento do drama entre nos e, como parte integrante do mesmo e
contraditério movimento, perceber sua suspensao épica também. Se recordarmos 0 Nosso

primeiro capitulo, vimos que o drama burgués “sem individuo” de José de Alencar

0S querer a0 mesmo tempo, no e para o universal e sem que tenham uma atividade eficaz consciente desse
fim. O principio do Estado moderno tem esse vigor e essa profundidade prodigiosos de deixar o principio
da subjetividade completar-se até o extremo autbnomo da particularidade pessoal e, a0 mesmo tempo, o
reconduz para a unidade substancial e, assim, mantém essa nele mesmo” (HEGEL, Filosofia do direito. S&o
Leopoldo, RS: UNISINOS, 2010, p. 235-236).
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revelava, ao apresentar personagens incapazes de autonomia e de transformacéo
subjetiva, uma face importante da formacé&o tragica brasileira, que uniu aos ideais liberais
deslocados uma sociedade baseada no trabalho escravo. Como falar em individuo livre
sob esse panorama? Ao mesmo tempo, esse drama expunha também a miragem
ideoldgica do proprio conceito europeu de individuo burgués, também ele determinado
pelo aprisionamento da relagdo contraditoria e nada livre entre trabalho e capital.

E possivel ler nessa formacéo tragica do individuo moderno no Brasil a estrutura
que justapde formas épicas e dramaticas em Os Azeredo. Os procedimentos alegoricos
estdo relacionados a uma “realidade e a uma época alegdricas”, a semelhanga do drama
barroco situado por Benjamin, em que a auséncia de individuo confere a estrutura e aos
movimentos das obras dramaticas e épicas um suceder singular. Como parte de uma
época alegorica, Vianinha soube fixar em sua peca a realidade historica brasileira como
uma contradicdo insoltvel, formada por opostos sem sintese viavel. Parece-nos que a
ruina do processo historico brasileiro ndo podia ser plasmada sob a forma do teatro épico
surgido na Europa, assim como, antes dele, Machado de Assis ndo pode utilizar-se apenas
da forma pura do romance europeu: “quando buscava prender as suas fabulas aos pontos
de inflexdo da histdria nacional, o romancista seguia a inspiragdo do realismo europeu,
ou, por outra, tentava confeccionar algo semelhante no Brasil. Independéncia, Abdicacéo,
Regéncia, Maioridade, Conciliacdo, Gabinete Rio Branco etc. Seriam 0s nossos
equivalentes da periodizagdo da histdria francesa pos-revolucionéria, cujas etapas, muito
nitidas e contrastantes, facultaram aos escritores daquele pais uma experiéncia e uma
representacdo inéditas da historicidade do presente, incluido ai o @mbito privado. (...)
Entretanto, apesar das muitas datas, o dinamismo histérico da literatura francesa nédo
existe em sua obra”*®

O dinamismo histdrico apontado por Roberto Schwarz nos autores do realismo
europeu ndo existe na obra de Machado de Assis porque essa expressa a realidade
brasileira. Assim como mencionamos no capitulo sobre José de Alencar, a forma
cadavérica do seu drama estd também ligada a esse processo historico que parece avancgar
permanentemente repondo o atraso, advindo desse panorama em perpétuo desmanche a
estrutura tragica de sua obra. Seguindo a frente no tempo, a totalidade dialética presente
nas grandes parabolas brechtianas, Mde Coragem e O circulo de giz caucasiano, por

exemplo, ndo pOde estar presente na colecdo de ruinas da peca de Vianinha talvez porque

480SCHWARZ, Roberto. Posfacio. Contribuicdo a John Gledson. In: GLEDSON, John. Machado de Assis:
ficcéo e histéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2003, p. 324.
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nosso processo historico se figurava, no momento em que o dramaturgo escrevia, mais
uma vez truncado: “em 1964, o golpe de forca da direita truncou, sem encontrar, alias,
grande resisténcia, 0 vasto processo democratico a que 0 novo teatro procurava
responder. Como é sabido, a repressdo a0 movimento operario e camponés ndo teve
complacéncia, a0 passo que a censura, destinada a paralisar os estudantes e a
intelectualidade de oposicdo, se provou contornavel. Assim, em pouco tempo a esquerda
voltava a marcar presenca e até a predominar no movimento cultural, sé que agora
atuando em ambito socialmente confinado, pautado pela bilheteria e distante dos
destinatarios populares, que no periodo anterior haviam conferido transcendéncia — em
sentido préprio — a sua producgdo. Por um acaso infeliz, ou melhor, por forga da vitoria da
direita, a nova geracao teatral alcancava a plenitude artistica (...) no momento em que as

condicdes historicas favoraveis a seu projeto haviam desaparecido™*®

Excurso histérico : drama épico urbano e rural, simultaneamente

O momento historico em que a peca Os Azeredo mais 0s Benevides foi escrita é
marcado por uma aguda crise econdmica e politica, que antecedeu o golpe militar de
1964. Apesar de Vianinha indicar, na rubrica inicial, que sua narrativa transcorre em
1910, acreditamos que o deslocamento temporal foi um procedimento de distanciamento
épico (muito comum no teatro de Brecht) para alegorizar o presente do dramaturgo. No
sentido etimoldgico, a alegoria é o discurso através do “outro”. A partir dai é derivada a
historiografia alegorica, que consiste no estudo de uma época ou de um espaco diferente,
para o historiador esclarecer seu proprio espago-tempo.

Benjamin efetivamente praticou esse tipo de historiografia. Estudou a “destrui¢ao
do ethos histdrico no Barroco”, para criticar as tendéncias de restauragdo na Republica de
Weimar.Tentando transpor o procedimento de historiografia alegoérica para a leitura de Os
Azeredo mais 0s Benevides, reparamos que a critica fez pouco para tentar compreender a
obra principal de Vianinha como um retrato da crise vivida no Brasil nos anos anteriores
a um momento de ruptura como foi o do golpe de 1964. Por isso, é impossivel
empreender a leitura da peca sem paralisarmos um certo olhar melancélico sobre a crise
do inicio dos anos sessenta no Brasil e sobre a situagdo historica que gerou o assalto ao
Estado, panorama arruinado e fantasma que esta presente e cifrado como o universal

precério que alegoriza a pega de Vianinha.

481 SCHWARZ, Roberto. Sequéncias brasileiras. Sdo Paulo: Cia. Das Letras, 1999, p. 124.
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E importante, mencionar que partiremos do pressuposto de que, ao contrario do
que pode parecer ao primeiro olhar, Os Azeredo mais 0s Benevides ndo é uma peca que
trata apenas do conflito rural pela propriedade da terra. JA& mencionamos no capitulo
primeiro dessa tese que o latifindio constitui a unidade de producdo essencial do pais
durante todo o século XIX e inicio do seculo XX, tendo como caracteristica a unido entre
espaco produtivo e espago familiar. Tais relagcdes, que moldaram a fusdo problemética
entre espacos publicos e privados no Brasil, sdo 0 tema mais claro da pecga de Vianinha. A
prépria alianca entre drama e épico como formas teatrais justapostas na constelacdo
dramatdrgica da peca, comprova tal impresséo.

Mas gostariamos de caminhar um pouco mais para além dessa correta primeira
leitura. Willi Bolle, em ensaio sobre o classico romance de Guimardes Rosa, Grande
Sertdo:cidades afirma que o grande romance urbano brasileiro, ao contrario do que possa
parecer, € o Grande Sertdo: veredas: “ Guimardes Rosa procura fornecer com a
representacdo do sertdo um retrato do Brasil. O choque entre cultura citadina e cultura
sertaneja é tematizado. (...) O narrador € um jagunco letrado, relatando sua historia a um
ouvinte da cidade™?. Se podemos considerar — no rastro de Bolle - a alegoria como um

procedimento dialético de desvalorizacdo e de valorizacdo*®®

, & peca de Vianinha,
construida sob alegorias e escombros, também apresenta esse jogo entre valorizacéo e
desvalorizacdo, por meio de sua oscilagdo entre mundo urbano e mundo rural. Se a
encararmos como uma Unica grande alegoria, formada pelos estilhacos de suas imagens
petrificadas e alegorias menores, é possivel dizer que a apresentacdo do sistema produtivo
do latifundio - o que a alegoria valoriza, portanto, ao estabelecer esse universo como o

tema da narrativa -, ndo é a chave para a interpretacdo da obra, mas sim 0 que se encontra

*B2BOLLE, Willi, “Grande Sertao: cidades’ . Revista USP.S30 Paulo, n.24, p.80-93, 1994- 95.

*B3Bolle cita como exemplos dessa afirmativa primeiro o contexto histérico da Idade Média em que, a
servico da lgreja, a alegoria teve a funcdo de desvalorizar o pantheon dos antigos, por meio da
fragmentagdo e mortificacdo do corpo. A forma do fragmento decorre ai da funcéo de desvalorizar a physis
bela e sensual. Vénus foi transformada na Dama do Mundo, bela de frente e atrés roida de vermes. Tal uso
da alegoria se observa também no Barroco, hum contexto secularizado: desvaloriza¢do da vida terrena (o
mundo como Vau de Lagrimas, a melancolia do Principe) e, a0 mesmo tempo, legitimagdo do poder
estabelecido. Para Bolle, 0 mérito de Walter Benjamin teria sido o de ter “transfucionalizado a alegoria”,
de signo legitimador do status quo, representando um tempo parado, mitico, num signo radicalmente
histérico. E de reinventa-la, na esteira de Baudelaire, como signo urbano, permitindo ler a degradacdo do
homem moderno através de fetichizacdo da mercadoria. Benjamin teria redescoberto a ambiguidade e com
isso o potencial dialético da alegoria: “Se a alegoria é fragmento, caducidade, ruina, ela é também forma
adequada para falar da falta de liberdade, da imperfeicdo e da degradagdo, tornando-se com isso 6rganon de
um histdria inconclusa, uma histéria contraditéria e dilacerada, aberta a transformagdes”.( Cf. BOLLE,
Willi. “Grande Sertdo: cidades”. Revista USP.S&o Paulo, n.24, p.80-93, 1994- 95
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desvalorizado, cifrado em seu sistema alegérico: a produco industrial*®, urbana, raiz da
crise pré- golpe de 1964 e nlcleo tragico da pega, que a percorre como um fantasma.

Florestan Fernandes, ao caracterizar, em A Revolugdo Burguesa no Brasil, a
natureza contra-revolucionaria da modernizagdo capitalista brasileira, considerou o golpe
e a ditadura iniciada em 1964 como uma exacerbacdo da natureza autocratica da nossa
classe dominante. Se na Republica de 1946 a dominagdo politica foi feita com a
manutencdo de procedimentos tipicos de uma democracia-liberal, dando a autocracia
burguesa um aspecto velado, com a ditadura militar a burguesia continuaria seu “baile
sem mascaras”, concluia o socidlogo paulistano. Em seu ensaio Critica a razao dualista,
Francisco de Oliveira discutiu as condigdes sob as quais o regime ditatorial, ao contrario
de estagnar a economia, foi eficiente em acelerar a acumulacdo capitalista no Brasil,
aceleragdo essa que se tornou possivel gracas as condigdes de uma super-exploracdo da
classe trabalhadora estabelecida pelo regime ditatorial: “o0 pds-1964 dificilmente se
compatibiliza com a imagem de uma revolugdo econémica burguesa, mas é mais
semelhante com o seu oposto, o de uma contra-revolucéo. Esta talvez seja sua semelhanca
mais pronunciada com o fascismo”, que no fundo é uma combinacdo de expansdo
econdmica e represséo.*®”

Francisco de Oliveira verifica uma crise de realizagdo nos ramos industriais
tradicionais, cujo mercado consumidor era formado fundamentalmente pelas classes
trabalhadoras, em que o saldrio assistia a uma intensa desvalorizacdo decorrente da
escalada inflacionéria. Partindo da constatacdo de que a marca geral do periodo — e que se
aprofunda no periodo ditatorial — é o0 aumento da taxa de exploracdo, Francisco de

Oliveira assim caracteriza a crise: “a crise que se gesta, repita-se, vai se dar no nivel das

*¥Essa interdependéncia entre todos os ramos da producdo capitalista ja foi identificada por Marx, no
Capitulo inédito do Capital — ali se aponta que o carater de produtividade do trabalho é sempre coletivo:
“Com o desenvolvimento da subsuncdo real do trabalho ao capital ou do modo de produgéo
especificamente capitalista, ndo é o operario individual, mas uma crescente capacidade de trabalho
socialmente combinada que se converte no agente realdo processo de trabalho total, e como as diversas
capacidades de trabalho que cooperam e formam a méquina produtiva total participam de maneira muito
diferente no processo imediato da formacdo de mercadorias, ou melhor, de produtos — este trabalha mais
com as maos, aquele trabalha mais com a cabega, um como diretor, engenheiro, técnico, etc, outro, como
capataz, um outro como operario manual direto, ou inclusive como simples ajudante — temos que mais e
mais fungdes da capacidade de trabalho se incluem no conceito imediato de trabalho produtivo,
diretamente explorados pelo capital e subordinados em geral a seu processo de valorizagdo e produgdo. Se
se considera o trabalhador coletivo , de que a oficina consiste, sua atividade combinada se realiza
materialmente e de maneira direta num produto total que, a0 mesmo tempo, é um volume total de
mercadorias; é absolutamente indiferente que a fungdo de tal ou qual trabalhador — simples elo desse
trabalho coletivo — esteja mais préxima ou mais distante do trabalho manual direto. Mas, entéo a atividade
dessa capacidade de trabalho coletivo é seu consumo produtivo direto pelo capital.”( MARX, Karl. O
capital; livro I, capitulo VI (inédito). Sdo Paulo: Ciéncias Humanas, 1978, p.71-72)

*®OLIVEIRA, Francisco.Critica & razao dualista. O Ornitorrinco. S&o Paulo: Boitempo, 2003.
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relagbes de producdo da base urbano-industrial, tendo como causa a assimetria da
distribuicdo dos ganhos da produtividade e da expanséo do sistema. Ela decorre da
elevacdo a condicdo de contradigdo politica principal da assimetria assinalada: serdo as
massas trabalhadoras urbanas que denunciardo o pacto populista, ja que, sob ele, ndo
somente ndo participavam dos ganhos como viam deteriorar-se o proprio nivel da
participacdo na renda nacional que ja haviam alcancado.”*®®

E assim, de certo modo politica uma das razdes para a crise que se gesta na
economia brasileira nos idos dos anos de 1960, com o rompimento politico dos
trabalhadores com o pacto populista. “A luta reivindicatéria unifica as classes
trabalhadoras, ampliando-as: aos operarios e outros empregados, somam-se 0S
funcionérios publicos e os trabalhadores rurais de &reas agricolas criticas. Tal situacdo
alinha em polos opostos, pela primeira vez desde muito tempo, 0s contendores até entéo
mesclados num pacto de classe. A luta que se desencadeia e que passa ao primeiro plano
politico se d& no coragdo das relacdes de producdo. Pensar que, nessas condicdes, poder-
se-iam manter os horizontes do célculo econdmico, as projecdes de investimentos e a
capacidade do Estado de atuar mediando o conflito e mantendo o clima institucional
estavel, é voltar a0 economicismo: a inversdao cai ndo porque ndo pudesse realizar-se
economicamente, mas sim porque ndo poderia realizar-se institucionalmente.”*®’

Embora o autor apresente uma série de elementos reais da crise, nos parece
demasiado reduzir a crise econémica a impossibilidade institucional de realizacdo de

488

novos investimentos™, gracas ao risco de deposicdo do Estado. E nesse sentido nos

parece mais adequada a caracterizacdo daquela estrutura produtiva como uma crise de

4860LIVEIRA, op. cit., p.87. Em outro momento, retoma a mesma critica: “(...) ndo havia a crise de
realizacdo porque o préprio modelo concentracionista havia criado seu mercado, adequado, em termos de
distribuicdo da renda, a realizagdo da produgdo dos ramos industriais mais novos.” Idem, ibidem, p.92.

87| dem, ibid., p.8s.

*88 «|ndiscutivelmente o acirramento da luta politica constitui o principal obstaculo para a continuidade da
reproducdo capitalista. Basta lembrar como a instabilidade das ‘condi¢8es institucionais’ pesou
decisivamente no ritmo da acumulagéo, no caso do Chile, sob a Unidade Popular (quando, apesar das altas
taxas de lucro em muitos setores, os capitalistas ndo investiam). Sem embargo, é preciso levar em conta a
situagdo concreta da sociedade e da economia brasileira no periodo em estudo. Por um lado, nos parece
equivocado considerar que o movimento popular, naquilo que tinha de mais significativo e numericamente
mais expressivo, estivesse colocando em questdo as rela¢fes de producdo existentes. Da mesma maneira,
seria desmedido supor que o Estado capitalista ndo pudesse conter o movimento de massas apesar da
denlncia do pacto populista. Inimeros outros paises, com um nivel de organizagao e combatividade das
classes trabalhadoras bem superior ao caso brasileiro, sdo exemplos de uma certa dose de exagero na afirmativa
de F. de Oliveira.”” MORAES, Maria, “Consideracdes sobre a crise de 1964.” In. MANTEGA, G.& MORAES, M.

Acumulacdo monopolista e crises no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p.27-28.
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superacumulagdo, ligada “ao ciclo do capitalismo monopolista implantado no pais”. E
assim que entende Maria Moraes: “uma situagdo como a que viemos de descrever
corresponde a uma crise de superacumulacdo de capital, entendida como a
impossibilidade, para o conjunto do capital social, de valorizar-se a taxas que ndo fossem
decrescentes ou, mesmo, de valorizar-se™*°.

Moraes também encontra certa dose de exagero na formulacdo de Oliveira sobre
“a luta politica do movimento de massas ter se chocado com as relacbes de producédo
vigentes”, realizando uma comparacdo com a situacdo do Chile sob o governo da
Unidade Popular, de Salvador Allende (1970-1973). No caso chileno, para autora, a luta
de classes teria atingido um patamar muito superior de questionamento da propriedade
privada, com fabricas ocupadas e uma situacdo revolucionaria de “duplo poder”. No
Brasil, embora o inicio dos anos 1960 tenha sido um dos pontos altos do conflito social
no século XX, o conflito ndo teria chegado a esse grau de acirramento. Todas as agdes
desenvolvidas pelas classes subalternas, no campo e na cidade certamente ndo
ultrapassavam o involucro da sociedade burguesa. Por isto mesmo, “estamos em acordo
com aqueles que interpretam o golpe de Estado de 1964 também por seu carater
preventivo, dado que se efetivou para justamente impedir que tais lutas potencialmente
assumissem um contorno anti-capitalista™*°.

No plano politico da oposicédo, a ilegalidade do PCB, proscrito desde maio de
1947, encerrando dois anos de reconhecimento pelo sistema politico-eleitoral, € uma das
caracteristicas mais relevantes das restricdes daquele regime “democréatico”, do periodo
de 1945-1964. Alijados do processo eleitoral, tendo seus quadros que recorrer a outras
legendas para disputar cargos eletivos — primeiro no pequeno Partido Social Trabalhista
(PST), e posteriormente no também pequeno Partido Socialista Brasileiro (PSB), aléem do
préprio PTB —, os comunistas continuaram a exercer uma importante influéncia no
processo politico também atraves do movimento sindical, exceto no breve periodo entre a
cassacdo de seu registro e a perseguicdo de seus lideres sindicais durante o governo
Dutra, quando a prépria mobilizacéo operéria foi silenciada.

Es