UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, ARTES E LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS (MESTRADO)

ANDRESA DE ANGELI VIOTTI

A COMEDIA DE COSTUMES E O MUNDO DAS NEGOCIATAS, DOS
FAVORES E DAS CONTRADICOES - UM ESTUDO DE OS DOUS OU O
INGLES MAQUINISTA (1842), DE MARTINS PENA, E CAIU O MINISTERIO!
(1882), DE FRANCA JUNIOR

MARINGA — PR
2019



ANDRESA DE ANGELI VIOTTI

A COMEDIA DE COSTUMES E O MUNDO DAS NEGOCIATAS, DOS
FAVORES E DAS CONTRADICOES — UM ESTUDO DE 0S DOUS OU O
INGLES MAQUINISTA (1842), DE MARTINS PENA, E CAIU O MINISTERIO!
(1882), DE FRANCA JUNIOR

Dissertacdo apresentada a  Universidade
Estadual de Maringd, como requisito parcial
para obtencdo do grau de Mestre em Letras,
area de concentracdo: Estudos Literarios.

Orientador: Prof. Dr. Weslei Roberto Candido.

MARINGA - PR
2019



Dados Internacionais de Catalogag¢ao-na-Publicacdo (CIP)
(Biblioteca Central - UEM, Maringd — PR., Brasil)

Viotti, Andresa de Angeli

V799c A comédia de costumes e o mundo das negociatas,
dos favores e das contradicdes - um estudo de os
dous ou o inglés maquinista(1842), de Martins Pena,e
caiu o ministério! (1882), de Franca Junior/ Andresa
de Angeli Viotti. —-- Maringa, 2019.

159 £. : il. color., figs.
Orientador: Prof. Dr. Weslei Roberto Candido.

Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual de
Maringé, Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes,
Programa de Pds-graduacdo em Letras, 2019.

1. Comédia de Costumes. 2. Martins Pena. 3.
Franca Junior. I. Candido, Weslei Roberto, orient.
II. Universidade Estadual de Maringd. Centro de
Ciéncias Humanas, Letras e Artes. Programa de Pdos-
Graduacdo em Letras. III. Titulo.

CDD 22. ED.B869.2

Jane Lessa Moncdo CRB 1173




ANDRESA DE ANGELI VIOTTI

A COMEDIA DE COSTUMES E O MUNDO DAS NEGOCIATAS, DOS FAVORES E
DAS CONTRADICOES - UM ESTUDO DE 0S DOUS OU O INGLES MAQUINISTA
(1842), DE MARTINS PENA, E CAIU O MINISTERIO! (1882), DE FRANCA JUNIOR

Dissertagdo apresentada ao Programa de Pos-
graduacdo em Letras (Mestrado). da Universidade
Estadual de Maringa, como requisito parcial para
obtengdo do grau de Mestre em Letras, area de
concentragdo: Estudos Literarios.

Aprovada em 27 de marco de 2019.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Weslei Roberto Candido
Universidade Estadual de Maringa — UEM
- Presidente -

Prof. Dr. /Q}Exahdr} Villibor Flory
Universidade Estadual de Maringa — UEM

Sl

Prof’. Dr®. Sonia Aparecida Vido Pascolati
Universidade Estadual de Londrina — UEL



A todas e todos que dedicam suas vidas a

dolorosa arte de fazer rir.



AGRADECIMENTOS

Embora a formalidade que se peca os agradecimentos de uma dissertacao, utilizo
da cancdo de Belchior para tentar elucidar o que foi o Gltimo ano de uma pesquisadora
que ainda estd engatinhando: “Presentemente, eu posso me considerar um sujeito de sorte
porque apesar de muito mo¢o me sinto sdo e salvo e forte”.

Com isso, agradeco & minha mée, que mesmo sem saber o que era mestrado, pulou
e dancou comigo na sala quando fui aprovada na prova. Que mesmo sem entender,
teoricamente, sobre lutas de classes, é a pessoa mais lucida e consciente sobre isso que eu
conhego.

A meu pai, por ser o primeiro exemplo de riso facil e doce, que mesmo trabalhando
incansavelmente, € meu maior exemplo de felicidade e simplicidade. Ele, mesmo sem
nariz vermelho, ou registro pelo SATED, é meu palhaco favorito.

A minha irm3, que por ser mais velha, abriu mdo de muito para que eu,
posteriormente, tivesse acesso & internet, livros e, com isso, a informagé&o.

Ao grupo Meu Clown, por me dar oportunidade de viver a palhacaria e o teatro da
forma mais linda, através do companheirismo, amizade e confianca, em suma, pela
parceria alem do palco.

Ao grupo de Critica literaria materialista, pela troca e aprendizado, que fizeram-
me apaixonar pela critica literaria.

Um agradecimento especial a Luana Paes, Ana Favorin, Sula, Eloisa, Sidnei e
Tarik, que em momento de desespero me estenderam a mao e me trouxeram de volta a
luta.

Ao meu amigo e parceiro de mestrado André Anelli, por mostrar que a vida
académica é mais que preencher o lattes, pelas conversas da madrugada, pelos cafés nos
intervalos, pelos abracos desesperados, pela troca e aprendizado. Por passar de um colega
de mestrado, para um amigo de vida e teatro.

Ao professor Dr. Weslei Roberto Candido, por encarar 0 meu projeto de mestrado
e seguir na orientacdo desta pesquisa.

A professora Dr.2 Sénia Pascolati, por aceitar de pronto a participar da

qualificacéo e pelos apontamentos feitos para a melhoria do trabalho.



Ao professor Dr. Alexandre Villibor Flory, pela ajuda efetiva em todos os
processos desta dissertacdo e por ser o melhor exemplo de professor que eu tive o
privilégio de conhecer.

A0S meus amigos e amigas — que ndo cabe aqui nomear, pois seria de uma
injustica sem fim — pelos cafés, brigadeiros, sorvetes, dinheiros emprestados, conversa
fiada, risadas, choros e cervejas. E, acreditem, foram muitos.

Aos meus alunos e alunas, da rede publica de educacdo de Sarandi, por
depositarem confianca inacreditavel em meu trabalho e por acreditarem em mim quando
eu mesma me virava as costas. E que me fizeram entender que nos, mulheres, pobres,
filhas de domésticas e pedreiros, também temos direito a esse lugar.

Evoé!

Muito obrigada!



Quando do barro fazem um vaso,
transformam a natureza, e quando tém a
necessidade de enfeita-lo com flores
continuam a transforma-lo, produzindo
cultura. Por isso, o vaso, a flor, as letras

devem ser de todos.

(Opera dos vivos — Cia. do Lat&o)



A COMEDIA DE COSTUMES E O MUNDO DAS NEGOCIATAS, DOS
FAVORES E DAS CONTRADICOES — UM ESTUDO DE 0S DOUS OU O
INGLES MAQUINISTA (1842), DE MARTINS PENA, E CAIU O MINISTERIO!
(1882), DE FRANCA JUNIOR

RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo estudar duas Comédias de Costumes do século
XIX, sendo elas: Os dous ou o inglés maquinista (1842), de Martins Pena e Caiu 0
ministério! (1882), de Franga Junior. Para tanto, preocupou-se em revisitar
cronologicamente a histéria da comédia no teatro Ocidental, com foco nas comédias
baixas e de apelo popular, para entender como este género esteve presente em momentos
historicos decisivos, sempre com carater transgressor. Posteriormente, foi necessario
compreender 0s acontecimentos histdricos do século XI1X que estdo no interior das obras
analisadas, para verificar como eles aparecem formalmente nas pecas. A partir disso,
apresentou-se um estudo sobre a Comédia de Costumes e suas reverberagdes nas duas
obras escolhidas, concluindo que ha dialogo entre o conteudo social e a forma estética
nas obras selecionadas, constatacdo esta importante para ressaltar a relacao dialética entre
arte e sociedade nas obras de Martins Pena e Franca Janior. Dessa forma, também
destacou-se a importancia da Comédia de Costumes para a dramaturgia nacional e a
consolidacdo de um teatro brasileiro.

Palavras-chave: Comédia de Costumes; Martins Pena; Franca Junior.



THE COMMEDY OF MANNERS AND THE WORLD OF SWINDLES,
FAVORS AND CONTRADICTIONS — A STUDY OF OS DOUS OU O INGLES
MAQUINISTA (1842), BY MARTINS PENA, AND CAIU O MINISTERIO!
(1882), BY FRANCA JUNIOR

ABSTRACT

The main focus of this research is to study two Comedy of Manners from the nineteenth
century: Os dous ou o inglés maquinista (1842), by Martins Pena and Caiu 0 ministério!
(1882), by Franca Janior. For this purpose, it was important to revisit chronologically a
historical overview of the comedy in the west theater, with emphasis in low comedies and
commedies with popular appeal to understand how this genre was present in decisive
historical moments, always with rebel characters. Afterwards, it was necessary to study
the historical events from nineteenth century within the discussed plays, to verify how
they formally appears. From that, it was elaborated a study about the Comedy of Manners
and its reverberations, concluding that there is dialogue between the social content and
the aesthetic form in the two choosen plays, important confirmation to emphasize the
dialectical relation betweeen art and society in the work of Martins Pena and Franca
Junior. This research also highlighted the importance of Commedy of Manners to national
dramaturgy and the consolidation of a Brazilian theater.

Keywords: Commedy of Manners; Martins Pena; Franca Junior.



SUMARIO

INTRODUGAOQ ..ottt s et se st 10
CAPITULO 1. DAS COMEDIAS BAIXAS: PARALELOS HISTORICOS.......... 17
1.1. Idade Antiga — RItUAIS € DEUSES.......ccciveriiiieiieeiecie sttt sre e 17
1.2. Idade Média - do culto religioso as festas carnavalescas ............cccoeeeivrereenennn. 26
1.3. Idade Moderna - do bobo da corte a comédia elitizada............cccceoererniirincinennn. 31

CAPITULO 2. COMEDIA DE COSTUMES E O BRASIL OITOCENTISTA:

PRESSUPOSTOS HISTORICOS......coiiiiiieeieiesisiss s sssssssssenes 39
2.1. Das primeiras manifestacGes teatrais brasileiras do século XVIao XVIII ............. 39
2.2. Século XIX — A instabilidade politica............cccccvveiiiiiiieicccee e 44
2.3. Século XIX - A estrutura escravocrata e a chegada dos ingleses.........c.ccccoeveveenene 46
2.4. Século XIX - O teatro na vida cultural 0itoCeNntista ...........ccceevvvrerciniincicences 49
2.5. Martins Pena e a inauguracdo de uma dramaturgia verdadeiramente nacional....... 53
2.6. Franga Junior e a comédia de costumes do Segundo Reinado ..........cccceceeerveeniennns 60

CAPITULO 3. MARTINS PENA E A INAUGURACAO DA COMEDIA

N @ @ ]\ N S 67
3.1. Fortuna critica: a Situacao da PESQUISA ........ccveeeeireerieeiecteere e sre e sre e 67
3.2. Consideracdes criticas para o estudo de Os dous ou o inglés maquinista............... 81
3.3. A primeira vista, 0 NUCIEO AFAMALICO. .........ccoviveeieeieeeeeeeeeeeeeee e 84
3.4. A respeito das PErSONAGENS ........c.civeiriiieirieieeie s e ste s e saeste e e sreesre e e e s e e sbeeneesaeenas 86

3.5. A presenca inglesa em Os dous ou o inglés maquinista — a cultura das negociatas e
(01l =1V €SS 95
3.6. Os negros e as negras em Os dous ou o inglés maquinista - Uma sociedade de

contradi¢Ges N0 Brasil do SECUIO XIX .....ccvoiiiiiiicece e 104
CAPITULO 4. FRANCA JUNIOR E A CONSOLIDACAO DOS COSTUMES 115
4.1. Consideracdes criticas para o estudo de Caiu 0 ministériol............cccccovcvvvrvnnnnne. 115
4.2. O nucleo privado € 0 NUCIEO COIELIVO ......ocuviiiiciiiiccecceccee e 116

4.3. A 1eSPeito das PEISONAYENS ......ccveeiieeiiieiie it esiee e e et e e e st e reesrae s e e sraeareesree s 119



4.4. A presenca inglesa no Segundo ReINAdO.........cccviveiieriieiiesiece e 136

4.5. Conchavos politicos e a estruturagdo do poder — a forca da expressao histérica em
[ T or= W 11 o USROS 141

CONSIDERAGOES FINAIS......cooovviiiiiiiiniiiiereiiseresissssisssssessssssssssssssesssseseens 149
REFERENCIAS .....ccooiriiiiniiiinisissessss s 153



10

INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como objetivo realizar uma analise de duas pecas teatrais do
século XIX: Os Dous ou o Inglés Maquinista (1842), de Martins Pena e Caiu o ministério!
(1882), de Franca Junior, a fim de verificar, por meio da estrutura analoga presente em
ambas, suas similaridades e especificidades, bem como investigar o didlogo com o
momento historico no qual elas estdo inseridas. Para este objetivo, pensar-se-a em como
as duas Comedias de Costumes apresentam elementos de critica social, sempre levando
em consideracdo a relacdo dialética entre arte e sociedade, que formaliza esteticamente o
material politico presente na cultura brasileira oitocentista, fugindo, portanto, de uma
analise meramente formal dos textos dramaticos.

Dessa maneira, 0 estudo procura valorizar a baixa comédia, entender seu papel
politico, baseando-se em sua localizacao historica e sua posicgéo critica. Por conta disso,
foi necesséario fazer um recorte tematico que levou a escolha de pecas de dois
comedidgrafos decisivos para a literatura dramatica no Brasil, Martins Pena e Franca
Junior, ja citados anteriormente, os quais se destacam pela preocupacdo social de suas
comédias e por contribuirem para a formacdo do teatro nacional. Embora os objetos
escolhidos para o estudo possam ter sido escritos no mesmo século, eles apresentam cada
qual suas particularidades, até mesmo porque sdo escritos em momentos bem diferentes,
0 que faz desse campo cdmico um abrangente e encantador espago para a compreensado
da historia do teatro nacional.

Além disso, faz-se importante destacar as caracteristicas particulares das duas
pecas, para que se possa ter uma compreensao mais abrangente das categorias do préprio
género comédia. As comédias de carater popular, farsesco, que utilizam do ridiculo da
vida para criticar situacGes e costumes sociais, bem como institui¢des e injuncdes sao
consideradas baixas comédias, neste trabalho, faz-se uso do conceito de “baixo” e
“rebaixado” de Bakhtin (1996) ao se referir sobre a carnavalizacdo da Idade Média, mas
hd também aquelas comédias que trabalham com o jogo de palavras e chistes, que
apresentam uma moral (AREAS, 1990), configurando-se como comédias que fazem rir
“sem fazer corar”, como entende José de Alencar (2003b, p. 28). Estas s&o consideradas
altas comédias. Ao fazer uma distingdo entre Os Dous ou 0 Inglés Maquinista (1842) e

Caiu o ministério! (1882), este trabalho propde compreender o porqué as pegas encaixam-
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se na primeira definicdo de comédia, as “baixas”, o que permitiu ao seus autores utiliza-
las para formalizar esteticamente os costumes sociais do século XIX.

A relevancia do estudo justifica-se, inicialmente, a partir da assertiva de Magaldi
(2004, p. 151) de que ha poucos estudos sobre Franga Junior: “As pecas do comediografo
sdo hoje raridade bibliografica e s6 um esforco ingente permite ler parte delas. Ele esta a
pedir uma edigdo critica bem cuidada, semelhante a da recente obra completa de Martins
Pena”. Embora a edicdo seja de 2004, a escrita é da década de 1960 e percebe-se que a
situacdo ndo mudou muito atualmente, mesmo havendo a publicacao de Teatro de Franca
Janior (1980), Tomo I e Il, um compilado das pecas encontradas pelo Servico Nacional
de Teatro e organizado por Edwaldo Cafezeiro. Evidentemente, esta pesquisa ndo tem a
ambicdo de realizar uma edicdo critica de todas as obras de Franca Janior, mas sim realcar
a importancia do dramaturgo para o cenario teatral e, juntamente com Martins Pena, para
a comédia de &mbito social.

Outro objetivo deste trabalho investigativo é compreender o possivel significado
critico das pecas de Martins Pena. Por meio dos estudos de Vilma Aréas (1987) e Ina
Camargo Costa (1998), devido a um indicativo deixado por Antonio Candido (1970),
tem-se a descoberta de outra possivel leitura de Martins Pena, visto que, conforme as
autoras expdem, o dramaturgo era lido erroneamente por sua critica contemporanea. Em
defesa do autor, Costa (1998, p. 02) afirma que para realizar suas pecgas, Martins Pena
“voltou-se para o cotidiano das nossas classes populares, uma vez que o material
disponivel (‘grande’ sociedade e seus héabitos culturais) tinha caracteristicas muito pouco
propicias para a elaboragdo de dramas”. Havia, portanto, um abismo entre a forma do
drama parisiense de se fazer teatro e 0 material da sociedade brasileira disponivel para
tal. Logo, as realidades ndo eram as mesmas, visto que o Brasil ndo era a Franca e ndo
devia ser lido e representado como tal. Segundo Costa (1998, p. 03), a critica literaria do

século XIX ainda estava presa nessa forma burguesa vinda de fora:

[...] o verdadeiro ideal de nossa intelectual idade oitocentista que
desejava introduzir no Brasil um importante melhoramento da vida
moderna corrente na Europa: o teatro burgués em suas duas vertentes,
ou seja, 0 drama - ideal mdximo com o qual todos sem excecao
sonharam - e a sua versdo humoristica, por assim dizer, mais leve, que
é a "alta comédia".

Martins Pena foge de um ideal europeu de se fazer teatro, e arrisca-se em uma

forma brasileira para criar suas comedias. Neste aspecto, Franca Junior aproxima-se do
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trabalho de Pena, visto que também retrata em suas obras a brasilidade do Segundo
Reinado por meio da sua critica social. A partir da pesquisa sobre os dois autores, também
sera possivel entender a comédia de costumes, bem como seu interesse em colocar no
palco, de forma critica, os poderes judiciario e legislativo, além dos aspectos da economia
nacional, permitindo, assim, uma compreensdo mais abrangente dos costumes da
sociedade brasileira do século XIX.

A pesquisa tera como suporte alguns autores que entendem a arte como forma de
reflexdo social. Entre eles, Candido (2006), em sua obra Literatura e Sociedade, a qual
foi leitura imprescindivel para este trabalho, pois apresenta e defende a relacéo dialética
entre o repertdrio interno do autor e os pressupostos externos da sociedade na escrita de
uma obra. Partindo da ideia apresentada por Candido (2006) de que a realidade social
afeta as estruturas literarias, € preciso entender a dialética entre texto e contexto, entre o
meio e a obra. Para o critico, as “[...] manifestacdes artisticas sao inerentes a propria vida
social, ndo havendo sociedade que ndo as manifeste como elemento necessario a sua
sobrevivéncia” (CANDIDO, 2006, p. 79). Portanto, o trabalho deste autor sera essencial
para se compreender essa dialética entre a obra de arte e a sociedade, tendo em vista
sempre que o0 ponto de partida € a obra artistica, pois é ela quem suscita as discussdes
sobre o contexto social e ndo o contrario.

No ambito teatral, este estudo se pauta nos estudos de Magaldi (2004), em
Panorama do Teatro Brasileiro, Cafezeiro e Gadelha (1996), em Histéria do teatro
brasileiro: um percurso de Anchieta a Nelson Rodrigues e na pesquisa de Faria (2012),
que organizou o livro Histéria do Teatro Brasileiro, volume | - das origens do teatro
profissional da primeira metade do século XX, entre outros. Assim, busca-se entender
como se consolidou a histdria do teatro nacional e a influéncia do contexto historico na
formalizacdo estética das obras. Para compreender a historia da comédia e ajudar a
abarcar a posicdo social e historica do género, parte-se do estudo de Aréas (1990),
Iniciacdo a Comedia, que apresenta um panorama dos principais destaques da comédia
na historia do teatro ocidental.

Para o estudo de Martins Pena e o entendimento de Os Dous ou o Inglés
Magquinista (1842), a base principal para esta dissertacdo serd o livro proveniente da tese
de doutorado de Aréas (1987), Na Tapera de Santa Cruz — Uma leitura de Martins Pena,
essencial para compreender os caminhos do dramaturgo na historia do teatro nacional.

Outra autora a compor a base bibliografica da pesquisa sera Costa (1998) em seu artigo
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‘A Comédia Desclassificada de Martins Pena’. Costa (1998), ao recorrer a Aréas (1987)
e a Candido (1970), repensa a maneira de se ler Martins Pena, entendendo que suas
comédias ndo sdo menores por ndo seguirem a forma do drama romantico e, assim,
apresenta os porqués dessa nova forma de ler e entender as obras do comedidgrafo. Nesse
campo, ha uma fortuna critica ja vasta que deve ser também utilizada.

Ademais, buscando entender Caiu o ministério! (1882), recorrer-se-a novamente
a Magaldi (2004) e Faria (2012) para a compreensdo do contexto historico e das criticas
contemporaneas de Franca Junior, bem como a Cafezeiro (1980) na apresentacdo de
Teatro de Franca Junior e, novamente, Cafezeiro e Gadelha (1996). Portanto, sera por
meio destes autores que buscar-se-a elucidar como o comediografo representa as
condic@es sociais e politicas de seu contexto historico de forma critica. H&4 também outros
materiais decisivos que serdo mencionados na fortuna critica e utilizados conforme a
pertinéncia.

Assim sendo, busca-se defender as comédias dos autores como reflexos sociais de
seu tempo. Sobre Martins Pena, Costa (1998, p. 08) ressalta:

[...] do ponto de vista socioldgico, seus personagens provém dos
estratos intermediarios da populagdo (os homens livres numa ordem
escravocrata), com eventuais aparicbes de escravos (ou do tema
escraviddo); seu principal instrumento de trabalho € o que se
convencionou chamar observacao de costumes; e, por ultimo, but not
least, Martins Pena tratou de colocar em nossos palcos, material e
formalmente, tragos fundamentais da incipiente sociabilidade brasileira
na primeira metade do século passado.

Nesse sentido, observa-se, por exemplo, que a obra Os Dous ou o Inglés
Maquinista (1842) aborda o periodo do regime escravocrata, no qual o comércio de
pessoas negras era considerado ilegal. No entanto, a obra mostra que, mesmo sendo uma
pratica ilicita, os traficantes de escravos encontravam modos de realizar seu comércio.
Assim, Pena inaugura uma forma de escrever teatro a partir dos pressupostos da sociedade
brasileira.

Como Pena, Franca Junior também se preocupou em colocar nos palcos 0s
costumes nacionais. No que diz respeito a peca Caiu o ministério! (1882), Magaldi (2004,
p. 148) ressalta que, provavelmente, “[...] se valeu da peca Quase Ministro, de Machado
de Assis (que lhe é anterior de quase duas décadas), e da satira aos estrangeiros,
inaugurada por Martins Pena e que ja lhe sugerira O Tipo Brasileiro™. Conclui, ainda, que

estdo “na comédia as melhores qualidades de Franga Janior, que revela particular espirito
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na satira dos costumes politicos”. Sobre a modernidade de suas obras, Magaldi (2004, p.
147) completa: “Franga Junior ja diagnosticava a vida politica nacional com uma
penetracdo valida até os dias de hoje". Verifica-se, entdo, que a preocupacao politica de
Franca Junior é explicita na obra Caiu o ministério! (1882).

Todavia, ao comparar os dois autores, Magaldi (2004, p. 140) afirma que
“Martins Pena ¢ mais ingénuo e espontaneo, formado no climax roméntico; Franga Janior
€ mais realista e elaborado, e se deixa as vezes contaminar pela vulgaridade que se
propagou nos espetaculos da segunda metade do século”. Logo, define o primeiro como
o fundador da Comédia brasileira, por ser mais cuidadoso, e 0 segundo como 0 seu
consolidador, uma vez que é mais jovem, vulgar e ndo poupa ninguém das criticas. J&
Costa (1998) Ié Franga Junior como um bom burgués conservador nos costumes, a partir,
sobretudo, de As doutoras, publicado em 1889. Porém, esta dissertacdo visa analisar outra
peca do comediografo na qual os apontamentos de Costa (1998) nédo se aplicam.

Dessa forma, o trabalho divide-se em quatro capitulos. No primeiro, sera feito um
panorama da histdria das baixas comédias e seu carater transgressor. Em seguida, no
segundo, far-se-4& uma jornada pelo século XIX brasileiro para a compreensdo do
pensamento politico e das questdes sociais e estruturais que mais serdo relevantes para as
obras comicas escolhidas como corpus da pesquisa, visando ter subsidios para entender
a comédia de costumes no Brasil e suas caracteristicas proprias, considerando sempre a
relacdo dialética entre arte e sociedade.

Como dito anteriormente, o escopo do trabalho € realizar uma pesquisa a partir da
perspectiva historica, ou seja, analisar cada obra a partir de sua inser¢do no contexto
brasileiro e sua formalizacdo estética. Por isso, na busca de compreender a relacdo
dialética entre obra e sociedade, a arte dramatUrgica sera estudada como expresséo social
de seu tempo. Finalmente, nas duas Ultimas seces, ter-se-a a analise propriamente dita
de Os dous ou o inglés maquinista e Caiu o ministério!, respectivamente. Vale ainda
ressaltar que ndo se trata, exclusivamente, de um estudo sobre as condi¢des politicas,
sociais e econémicas do século X1X, mas como estas sao representadas e problematizadas
pelas pecas em questdo, transferindo para as obras, por meio do trabalho estético,
apontamentos criticos sobre a politica e o desenvolvimento socioecondmico do Brasil.

Em relagéo ao contexto historico, no caso da obra de Pena, o periodo em evidéncia
corresponde ao que ocorre quatorze anos apos a Independéncia do Brasil, que se da em

1822, momento em que estava em vigor o romantismo, movimento que tinha como uma
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de suas caracteristicas valorizar a cor local, geralmente a partir de um ponto de vista

idealizado. Todavia, nas obras de Martins Pena:

N&o ha como discordar. Ai estdo, desdobrados em varios momentos,
nossos vicios maiores: a politica do favor como mola social, a
corrupcdo em todos os niveis, a precariedade e atraso do aparelho
judicial, a exploracdo exercida por estrangeiros e a ma assimilacéo da
cultura europeia importada (...) (AREAS, 2006, p. 06)

Desse modo, nota-se que o comedidgrafo ndo é conivente com os ideais de um
romantismo burgués, ou da sua versdo no teatro comico, as altas comédias, mas sim
preocupa-se em destacar as condicOes e relagdes sociais de diversas classes. Essa postura
do dramaturgo mostra como o teatro brasileiro estava atento as questées do dia e muito
mais proximo da cena politica do que as comédias burguesas, como O demonio familiar,
de José de Alencar, por exemplo.

Ja Franca Janior encontra-se produzindo suas obras por volta da Proclamacao da
Republica. “Pouco depois, o que se chamou de “realismo”, também obedeceu a lei geral
do hibridismo que regia a Col6nia, misturando-se a nova escola aos tons idealizados do
romantismo” (AREAS, 2006, p. 04). Na esteira dos ideais realistas, o autor traz em seus
textos questdes politicas de carater critico, que representam a turbuléncia de seu periodo

historico, principalmente na peca que sera analisada.

Para Franca Junior, o teatro ndo guarda mais segredos. Ele movimenta
com inteira facilidade as suas personagens, e ndo desperdica um s
dialogo que possa produzir um efeito cdmico. A farsa politica, vazada
com perspicéacia realista, atinge na sua obra 0s melhores exemplos do
género no Brasil. (MAGALDI, 2004, p. 150)

O pensamento de Magaldi (2004) encontra-se na mesma linha de raciocinio de
Aréas (2006, p. 04) sobre o século XIX, pois ambos veem como matéria-prima do teatro
brasileiro o género comico: “Nao por acaso o género teatral que mais floresceu entre nos
foi a comédia, estruturalmente apoiada na fratura, nos equivocos de toda ordem e na
instabilidade de suas relagdes de forga e de sentido”. Ao mesmo tempo, ao concordar com
a afirmagéo de Magaldi (2004) sobre a importancia da comédia para o cenério teatral
brasileiro, este estudo discorda da linha tedrica de Décio de Almeida Prado (2009), em
sua obra O Teatro Brasileiro Moderno, na qual o autor mostra um grande desprezo pelas

comédias do século XIX e afirma que com a obra Deus lhe pague (1932), de Joracy
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Camargo: “Proclamou-se 0 nascimento do verdadeiro teatro nacional” (2009, p. 23). Nao
se trata, em hipdtese alguma, de desmerecer o trabalho de Camargo, no entanto, € preciso
conhecer o angulo de visdo do critico sobre o papel da comédia na histéria do teatro
nacional. Observa-se, por exemplo, que ele ndo despreza a existéncia do género e,

principalmente, da comédia de costumes do século XX, além de reconhecer seu sucesso.

O ator comico vinha assim se colocar, sem que ninguém se quer lhe
disputasse esse direito, no centro do teatro nacional. O que se exigia
dele, de resto ndo era tanto preparo técnico, recursos artisticos
extraordinarios, versatilidade, e sim, ao contrario, que se manifestasse
sempre fiel a uma personalidade, a sua, naturalmente engracada e
comunicativa. (PRADO, 2009, p. 20-21)

Prado (2009) nédo nega a popularidade da comédia e seu sucesso com o publico,
no entanto, ha em sua fala uma descrenca dos valores artisticos desse género. Estaria
Prado (2009) negando a parte politizada do género comico? Levando em consideracao
este questionamento e para melhor elucida-lo, faz-se necessario uma breve analise, por
meio da releitura da fortuna critica dos pesquisadores contemporaneos desses
comedidgrafos, do porqué os autores objetos desta pesquisa foram negligenciados por
tanto tempo. Dentre as vérias hipoteses que podem ser levadas em consideragdo, segundo
Costa (1998, p. 130), a comédia seria considerada a “prima pobre” do teatro por questdes
historicas que a desvalorizam desde a Grécia Antiga. Aristételes, por exemplo, quando
escreveu a Poética, ndo deu a devida importancia a comédia, pois tal género evidenciava
um modelo que valorizava a materialidade terrena dos vicios humanos, ndo enaltecendo
0 homem e, portanto, ndo servindo para elevar o espirito, como defendia Aristoteles.
Porém, mesmo em meio a esse contexto, o sucesso da comédia foi grande, devido ao seu
apelo popular e por possuir uma posi¢cdo sempre proxima da vida cotidiana, que realgava

o ser humano, suas falhas, sua vida, seu modo de falar, andar e se vestir.
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CAPITULO 1. DAS COMEDIAS BAIXAS: PARALELOS HISTORICOS

Para dar inicio a pesquisa € preciso trilhar o percurso historico da comédia
enguanto género teatral, portanto, pertencente a literatura dramatica. Sabe-se que o teatro
tem forte relagdo com o meio social no qual esta inserido, sendo a comédia um género
que permite analisar a dialética entre arte e sociedade. Como todo conceito, ele é histérico
e estd sujeito as mudancas ao longo do tempo. Deste modo, essa busca ndo se faz em
virtude de se estabelecer uma forma rigida para a comédia, mas, em funcao de se estudar
a maneira como esta se articula com a sociedade em alguns momentos histéricos
representativos. Tracar o percurso da baixa comédia ocidental, pelas principais
manifestacdes, permitira resgatar as origens desse género dramatico desde o teatro grego,
recuperando alguns pressupostos necessarios para a compreensdo do género nos tempos
atuais. Evidentemente, ndo se trata de um percurso completo pela histéria da comédia,
mas uma breve linha cronoldgica, de modo a destacar a relacdo dialética entre arte e
sociedade em momentos significativos de mudancas politicas, econdmicas e sociais. Esse
recuo historico é relevante por indicar subsidios concretos para entender a funcdo

historica e social da comédia de costumes de Martins Pena e Franca Junior.

1.1. Idade Antiga — Rituais e Deuses

O recorte, que parte da Grécia Antiga, faz-se necessario em virtude de apresentar,
cronologicamente, os variados géneros e subgéneros cémicos, a fim de elucidar como em
varios momentos da histéria a comédia apresenta carater politico e subversivo sendo,
portanto, transgressor em seu tempo. O principal foco desse percurso serd a comédia
rebaixada, ou seja, a comédia de apelo popular, para entender como desde Aristoteles até
Martins Pena e Franca Junior, a baixa comédia é politizada e acompanha o contexto
historico-social e cultural. Utiliza-se do conceito de Bakhtin (1996) sobre baixa comédia
e comédia rebaixada, como seré visto posteriormente.

A leitura da bibliografia critica sobre o género dramatico desde Aristoteles revela

que a comédia historicamente recebeu menor atengdo nos estudos teatrais:

[...] na Poética ndo encontramos uma formulagdo da esséncia da
comédia, como acontece em relacéo a tragédia. A primeira refere-se o
filosofo um tanto acidentalmente, como se tratasse de um género
menor, espécie de contrério ou paralelo grotesco da poesia séria.
(AREAS, 1990, p. 13)



18

Sabe-se, até entdo, que Aristdteles trataria dos conceitos que se referem a comédia
em uma segunda parte da Poética que se perdeu, ou que talvez ndo tenha sido escrita, ja
que ndo se encontra estudos sobre ela. Desse modo, é necessario estabelecer uma relagéo
entre tragédia e comédia, levando em consideracdo o periodo grego, a fim de observar
como ocorre a distingdo desses conceitos. A Poética, escrita por volta de 335 a.C., € 0
mais antigo trabalho escrito por Aristoteles; uma compilacdo que discute questdes
relativas aos géneros literarios gregos, buscando sistematizar o formato e as estéticas por
ele julgadas ideais. Nessa obra o autor considera a tragédia melhor e maior que a comédia
e apresenta algumas razdes que serdo discutidas adiante.

Em sua obra Iniciacdo a comédia, Vilma Aréas (1990) apresenta formas histéricas
da comédia que atestam como esse género esta mais proximo da vida social do que a
tragédia. Desde seu surgimento aproxima-se do cotidiano, expondo-o por variadas formas
estéticas e critica os vicios humanos de forma exagerada, de modo a enfatizar os
pecadilhos e as falhas sociais. Logo, o carater transitorio da existéncia, sua localizagdo
historica e a participagcdo no jogo politico sdo aspectos fundamentais da comédia.

Aristoteles, na Poética, exalta a tragédia porque, para ele, ela celebrava a virtude
humana, elevando a grandeza do homem e contribuindo para a formacéo do individuo
pela catarse. “Assim, Homero representa os homens melhores do que sdo e Cleofonte
como sdo, enquanto Hegémon de Tasos, 0 primeiro que escreveu parodias, e NicAcares,
0 autor da Deitiada, os representam piores” (ARISTOTELES, 2008, p. 40). Portanto, a
tragédia se aproxima de uma suposta esséncia humana, enquanto a comédia estaria ligada
a vida cotidiana do homem comum, questionando desde os valores sociais do dia-a-dia

até a organizacdo politica.

E assim, dos poetas antigos, uns tornaram-se autores de versos heroicos
e outros de versos iambicos. Homero, a0 mesmo tempo que era 0 maior
autor de obras elevadas (foi o0 Unico a fazer imitages ndo so6 belas, mas
também dramaéticas), foi também o primeiro a conceber a estrutura da
comédia, ndo fazendo satira, mas sim dramatizando o ridiculo.
Realmente, o Margites tem para a comédia um papel analogo ao que
tém a lliada e a Odisseia para a tragédia.

Quando a tragédia e a comédia apareceram, dos que se dedicavam a
cada uma destas espécies de poesia, de acordo com a sua propensao
natural, uns tornaram-se poetas cOmicos em vez de autores de iambos,
e outros poetas tragicos, em vez de autores épicos, pois que estas formas
eram melhores e de maior mérito do que as anteriores.
(ARISTOTELES, 2008, p. 44)
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Portanto, a comédia grega ndo é um género simples e superficial; antes, apresenta
uma estrutura tdo complexa quanto a tragédia. Porém, por ser mais direta com o publico,
equipara sua linguagem a este; mostra o ridiculo que ha na vida, na morte e em varias
injunces e instituicdes, bem como representa 0s aspectos cotidianos da vida em
sociedade, exagerando na representacao, por meio do grotesco, essa desvalorizacdo do
homem ideal, pode fazer com que a comédia seja considerada mais perigosa aos donos
do poder, pois 0s mostra em seus vicios terrenos, o que atesta a0 menos uma parte de seu

descrédito por Aristoteles.

A comédia é, como dissemos, uma imitagdo de caracteres inferiores,
nado, contudo em toda a sua vileza, mas apenas na parte do vicio que é
ridicula. O ridiculo é um defeito e uma deformagdo nem dolorosa nem
destruidora, tal como, por exemplo, a mascara comica é feia e
deformada, mas ndo exprime dor. As transformacdes da tragédia e os
autores dessas transformagdes ndo sdo desconhecidos, enquanto que a
historia da comédia nos escapa por esta ndo ter recebido, no principio,
muita atencdo. SO muito tarde o Arconte forneceu um coro de
comediantes que, até ai, eram voluntarios. Quando a comédia ja tinha
uma forma definida é que os chamados poetas cémicos sdo lembrados.
Desconhece-se, porém, quem introduziu na comédia as mascaras, 0S
prélogos, 0 nimero de actores e outras coisas deste género. Quanto a
compor enredos, [como Epicarmo e Férmis] esse costume veio, em
primeiro lugar, da Sicilia e, em Atenas, Grates foi o primeiro que,
abandonando a forma iambica, tomou a iniciativa de compor histérias
e enredos com um sentido geral. (ARISTOTELES, 2008, p. 45-46)

Com essa breve recuperacdo do modo como a comédia foi discutida na Poética
de Aristoteles, observa-se que o autor grego ndo ignora a importancia desse género para
a literatura e as artes. No entanto, afirma que precisou de uma definicdo na forma para a
comédia ser lembrada e entendida enquanto género literario. Portanto, o questionamento
que surge é por que esse género vem sendo inferiorizado em distintos periodos histéricos?
Por exemplo no Brasil, do século XIX, em que as comédias de Martins Pena foram
desmerecidas por seus criticos contemporaneos, assunto para 0s proximos capitulos. Para
tentar responder a essa pergunta resgatar-se-a, brevemente, dois autores da Grécia antiga:
Sofocles e Aristofanes, para tentar elucidar a diferenga crucial entre a tragédia e a comédia
grega.

Sofocles, conhecido por tragédias, como Edipo-Rei (427, a.C.), a mais aclamada
e discutida pela Poética de Aristételes e Aristofanes, considerado por muitos o pai da

comeédia antiga, € 0 nome mais conhecido desse periodo. Em suas obras transparece uma



20

“extrema preocupagdo de cidaddo quanto ao destino da polis, seja do ponto de vista
politico [...], seja da perspectiva da vida intelectual” (AREAS, 1990, p. 34). Para este

dramaturgo grego:

Os deuses submetem o rebelde ao ”sofrimento sem saida”. Amontoam
sobre ele tamanha carga que apenas no tormento consegue ele preservar
a sua dignidade. O homem tem consciéncia dessa ameaca, mas por suas
acOes forca os deuses a ir até os extremos. Para 0 homem de Sofocles,
o sofrimento é a dura, mas enobrecedora escola do ”Conhece-te a ti
mesmo”. (BERTHOLD, 2011, p. 109)

E arriscando uma interpretacdo até certo ponto simplista, é possivel ler o Edipo-
Rei de Sofocles como a disputa atemporal entre 0s homens que buscam controlar e dirigir
seus caminhos contra a forca de um destino inexoravel, que representa tanto 0os mitos
quanto as tradi¢des sedimentadas; a voz dos homens contra a voz dos deuses, sendo 0s
primeiros tragicamente esmagados pelos segundos, apesar de seu esfor¢o. O mesmo nao
se pode dizer de Lisistrata, ou A Greve do Sexo (411 a. C.), de Arist6fanes. Sem conhecer
0 contexto da guerra entre Cidades-Estados gregos, especialmente entre Atenas e Esparta,
essa comédia perde sua forca e vitalidade. Na peca, a greve de sexo das mulheres faz com
que os homens interrompam a guerra, 0 que ndo tem respaldo na histéria, mas
inegavelmente se posiciona em relagdo a uma questdo premente dagquele momento
historico.

Voltando a Edipo Rei, em resumo, Edipo seria um homem que nasce predestinado
a matar o préprio pai e se casar com a mde, como alertou o Oréaculo. Por isso, seu pai 0
entrega & morte ainda crianca, mas por um acaso do destino, Edipo é entregue aos reis de
Corinto e tem sua vida poupada. Quando adulto, — sem ter consciéncia — cumpre a
previsdo: mata o proprio pai em uma briga, resolve o enigma da esfinge e se casa com
sua mae. Esse aspecto da tragédia mostra que a vontade dos deuses, no periodo grego, era
inexoravel (AREAS, 1990). Nesse caso, a tragédia s6 cumpre sua funcéo social porque,
embora Edipo seja virtuoso, em seu caminho cometeu algumas falhas, devido a sua hybris
e isso 0s deuses ndo perdoam. Esse fato alerta 0 homem sobre as puni¢fes dos deuses e
Edipo aceita seu destino, com a honra de um cidad&o grego. Os espectadores s&o levados
a sensacdo de terror (pelo destino merecido) e compaixao (um cidaddo comum, bom, mas

com defeitos), o que provoca a catarse, apice de toda a tragédia, que teria um efeito
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formador e diante do espectador formam-se grandes homens, que sdo como modelos
ideais.

Como contraponto, pode-se eleger a obra As R&s (405 a.C.), (ou R& como é
encontrado em algumas traducbes) de Aristéfanes, que é considerada um classico da
comédia antiga. Observa-se na peca o tom satirico com o qual a obra personifica Dionisio,
0 “Deus do Teatro” e “Deus do Vinho”, que juntamente a seu servo Xantias vai até o
Hades para resgatar o poeta Euripides, pois a Tragédia se encontrava em “maus lengois”
(considerando que, no contexto social de Atenas, havia falecido Esquilo, Euripides e
Sofocles). Na ida até o Hades a figura mistica de Dionisio € desafiada a passar pelos vicios
terrenos e materiais. Como ja foi apontado, os vicios tornam-se material para a comédia,
pois esta se baseia no risivel da condi¢cdo humana. No excerto a seguir, Dionisio se pbe a
dangar em uma intervengdo do coro: “Dioniso (sem poder conter-se entra na danca) -
Pois ca por mim, estou sempre pronto a acompanhar o cortejo. O que eu quero é ir para a
reinagdo e entrar na danga com ela” (ARISTOFANES, 2014, p. 74).

Tambeém ¢ significativo quando Xantias e Dionisio se disfarcam de Hércules (ora

um, ora outro).

Serva (a Xantias-Hércules) - Viva, meu caro Hércules, estas por ca
outra vez? Entra . Que a minha senhora, a deusa, mal ouviu dizer que
tu tinhas chegado, meteu logo o péo no forno, p6s ao lume meia ddzia
de panelas de sopa, tratou de assar um boi inteiro e de cozer tartes e
bolos. Anda, entra.

Xantias (que cortesmente procura recusar o convite) - Nao te
incomodes. Obrigado. [...]

Serva - Ora! Chega de disparates, que eu ndo te deixo ir embora. Alias,
estad ja 14 dentro, em tua honra, uma flautista, uma lasca de primeira,
mais duas ou trés bailarinas.

Xantias (como quem desperta para o interesse do convite) - O qué?
Bailarinas, disseste tu?

Serva - Com o0 sangue na guelra e depiladinhas de fresco.
(ARISTOFANES, 2014, p. 80-81)

Nessas passagens € possivel notar os vicios terrenos materializados nas figuras
mitoldgicas. Observa-se aqui como a baixa comédia trabalha com a inferioridade do
homem. Neste caso, Dionisio é representado como um devasso, 0 que contraria o simbolo
que se cria sobre os deuses. Essa caracterizacdo pode trazer indicios dos motivos de
Aristoteles ter classificado a comédia como uma representacdo inferior a tragédia.

A baixa comédia € um desvio das normas impostas por uma organizagao socio-

politico-religiosa-econdmica. Assim, quanto mais rigido o sistema mais oportunidade se
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encontra para que aconteca este desvio, como alerta Bergson (1983). Em Lisistrata (411
a.C.), Atenas passava por um periodo de democracia com uma sociedade mais livre,
diferente de As Ras (405 a.C.), ambas de Aristéfanes. No entanto, nesses dois contextos
fazer comeédia com questdes sociais, politicas e econdmicas de uma Cidade-Estado era o
desvio de um padrdo. Na época de As Ras, as incertezas politicas e democraticas se
encontravam agudas na cidade de Atenas, refletindo na perseguigédo de alguns cidadaos
desfalcados de direitos e privilégios, devido ao mal-estar que ficou na cidade ap6s a
punicdo da revolta pela vitoria das batalhas navais, gerando a derrota de Egospotami e o
cerco das muralhas de Atenas (FATIMA, 2014).

A comédia por tratar de assuntos baixos e por ser considerada um género inferior,
era compreendida como sem padres, sem uma forma estabelecida. Porém,
paradoxalmente, a estrutura da comédia antiga apresentava mais elementos do que a da
tragédia, sendo dividida em prélogo, parodo, 4gon e parabase. Segundo Brand&o (1980),
Aristéfanes utiliza-se da parabase para dirigir ao publico um apelo social.

Aréas (1990, p. 37) explica que a transi¢cdo da comédia Antiga para a comedia
Nova expressa o “[...] fim do sonho de um império ateniense € o inicio da hegemonia
macedonica”, em que se consagra o nome de Menandro. Em suas comédias o interesse
passa a ser direcionados ao individualismo da personagem principal, com suas intrigas
amorosas, satira de costumes e condi¢des sociais; caracteristicas que serdo exploradas
pelos comedidgrafos modernos.

A comeédia nova se desenvolve no teatro latino. Plauto e Teréncio sdo 0s homes
conhecidos da comédia classica latina, cujas referéncias estdo nas comédias gregas, cada
um a seu modo. Plauto “consegue dar a Comédia Nova um cunho bastante popular,
pitoresco e alegre”, ao contrario de Teréncio, que se esfor¢ou para “subordinar as
convencoes a razdo e probabilidade, ou para ndo quebrar a acdo dramatica, mantendo a
ilusdo teatral” (AREAS, 1990, p. 40-41). Plauto fez mais sucesso com o publico, no
entanto, Teréncio foi admirado pelo seu intelecto pela elite da época, de tal modo que
todo seu talento sé foi reconhecido apds a sua morte, 0 que assinala o fim da comédia
classica.

Observa-se em Aulularia (194 — 191 a.C.), peca de Plauto, que o autor apresenta
jogos de palavras e peripécias, assim como revive o coro e cangdes liricas, como apontou
Aréas (1990). Apresenta dois conflitos independentes, mas que se desenvolvem de

maneira entrelagada, no decorrer da obra. O primeiro se d4 em torno do enredo “amoroso”
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de Fedria (considerando que ndo se trata do amor romantico) e um segundo no que tange
a avareza de Euclido em relacdo a seu ouro, que guarda em uma panela. Segundo Freitas
Filho (2012, p. 5), “Plauto recorre constantemente aos equivocos para produzir o riso; o
quiproquo torna-se mola da comédia. O autor organiza a acdo de modo a promover 0s
enganos e, com eles, desenvolver as situagdes engragadas”. Percebe-se ainda que a
personagem de Euclido domina a cena e tem consciéncia de que seu ouro Ihe atormenta,
representando o tipo comico do avarento (1668). Tal caracteristica se manifesta
atormentando seu temperamento, apenas apds 0 mesmo descobrir suas riquezas.

E valido ressaltar que a obra Aulularia (194 — 191 a.C.) inspiraria Moliére a
escrever O Avarento (1668), bem como Ariano Suassuna a escrever O Santo e a Porca
(1957). Percebe-se, desta maneira, que a comédia enquanto género se articula de forma
semelhante em diferentes periodos historicos, sendo possivel entendé-la como algo
ciclico e continuo, ndo como um género que se encerra e recomega do zero.

Segundo Aréas (1990), a comédia grega esta dividida em trés fases: Antiga, Média
e Nova. No entanto, a parte do cenéario oficial do teatro antigo, ha registros de préaticas
teatrais realizadas a margem da sociedade grega. “Exemplos dessas representagdes sdo a
farsa megarica, a farsa flidcica e 0 mimo, trés formas dramaticas de origem dorica que
acabaram exercendo enorme influéncia na estruturagdo da comédia antiga” (DEZOTTI,
s/d, p. 37) (grifo do autor). Dos poucos registros que se encontram dessas formas satiricas
e cdmicas, interessa para a presente pesquisa 0 mimo grego e suas aproximacoes com o

estilo da comédia rebaixada.

O termo “mimo” (mimos) designou, desde o século V a.C., um certo
tipo de forma draméatica. Na Poética (1447b 9-11), Aristoteles
menciona os nomes de Sofron e de seu filho Xenarco entre os cultores
do género. Consta que os mimos de Sofron circularam escritos, pois
fontes antigas informam que eles estavam entre as leituras prediletas de
Platdo, além de terem oferecido ao filésofo o modelo para os seus
didlogos. (LALQY, 1960 apud SILVA, 2010, p. 158)

Interessa saber sobre esse subgénero que ele teve uma grande aceitacdo das classes

mais marginalizadas.

Aristoteles faz, na Poética, (1447b 9), uma aproximacao dos mimos
com os dialogos plat6nicos, o que confirma a suposi¢ao de uma possivel
influéncia desse género sobre a forma discursiva adotada por Platdo
para veicular seu pensamento filoséfico. O Siracusano Sofrdo e seu
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filho Xenarco sdo 0s mais antigos escritores de mimos. Viveram no
século V a.C. e foram os responsaveis pelo estatuto literario que o0 mimo
alcancou, de préatica improvisada que era. O mimo ganha novo félego
no periodo helenistico (séc.lll-1 a.C.), cuja estética literaria passa a
valorizar a literatura regional e popular, as tematicas do cotidiano e o0s
géneros literarios estruturados em textos de pequena extensdo para
maior burilamento da forma. (DEZOTTI, s/d, p. 38)

Pode-se comecar a defender, ainda no teatro grego, que a baixa comédia sempre
esteve a margem da sociedade. Ao considerar seu contetido, “costuma-se definir o Mimo
pelo cultivo de certos temas estereotipados. Por isso, 0s gramaticos Diomedes e Donato
afirmaram que o género constituia uma representacdo de eventos cotidianos, de
personagens vulgares, do que convém e do que ¢ interdito” (LALOY, 1960 apud SILVA,
2010, p. 158). Ha registros de que nos mimos gregos as personagens femininas eram feitas
por mulheres, em um periodo que as mulheres ndo podiam subir ao palco. Pode-se supor,
a partir dessa informacdo, que um dos motivos para a marginalizacdo da comédia tenha
se dado pela participacdo do género feminino no palco, o0 que gerou preconceitos de uma
sociedade altamente patriarcal e androcéntrical.

Observa-se, também, que o papel desempenhado pelas personagens femininas nos
Mimos Gregos ganha destaque no conjunto da obra. Como exemplo pode-se citar o mimo
A Ciumenta (s/d), de Herondas. Essa comédia mostra os ciimes de Bitina ao suspeitar
que seu amante a traiu. Aqui existe um paradoxo, poder-se-ia dizer que se trata de um
mimo subversivo, ja que a personagem principal € uma mulher e a voz principal da cena
é a feminina. No entanto, tem-se uma personagem ridicularizada pelo seu apetite sexual
por escravos e seu cilme doentio, sob o qual manda amarrar e chicotear o escravo pela

suspeita de traigéo.

BITINA: Despe-lhe a camisa, estou dizendo.

(a Pangudo)

Deves saber que és um escravo e que por ti paguei trés minas! Maldito
o dia em que eu te trouxe para ca!

(a Pirrias)

Pirrias, mas ja vais chorar? Vejo que na certa preferes tudo a amarra-
lo! Prende juntos os bracos, amarra até esfolar!

L Termo utilizado por Boudieu (1999) para definir uma das principais caracteristicas da sociedade patriarcal.
“A for¢a da ordem masculina se evidencia no fato de que ela dispensa justificagdo: a visdo androcéntrica
impde-se como neutra e ndo tem necessidade de se enunciar em discursos que visem a legitima-la [...]".
(BOURDIEU, 1999. p. 18). “Androcentrismo” seria a postura de remeter ao masculino todos os estudos,
andlises, investigagdes, propostas, entre outros, tomados como validos para designar todos os géneros
humanos.
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PANCUDO: Bitina, deixa passar s6 esse meu erro. Sou um homem,
errei. Mas se de novo me pegares fazendo o gque te desgosta, marca-me
a ferro.

BITINA: Nio fiques me bolinando! Essa labia é para Anfitéia. E com
ela que te espojas e eu preciso, feito um capacho.

Pirrias: Ele ja estd bem amarrado!

BITINA: N&o descuides de vigiar este preso. Leva-o a casa de corre¢do
do Henudo, e ordena que ele lhe aplique mil lambadas no lombo e na
panc¢a mais mil.

PANCUDO: Vais me matar, Bitina, sem verificar primeiro se isso tudo
é verdade ou é mentira?

BITINA: E o que disseste agorinha com tua propria lingua:

"Bitina, deixa passar sO esse meu erro"? (DEZOTTI, s/d, p.42-43).

Sendo assim, nenhum personagem € apresentado como her6i, heroina ou modelo
a seguir. Pode-se rir da caricatura bem desenhada das personagens e da inversao de papéis
por se tratar de uma civilizacdo androcéntrica, acostumada a ver a mulher como
personagem submissa. Ao observar o0 mimo grego, entende-se que a comédia tinha
liberdade para falar das questdes do nivel de “baixo”, como afirma Bakhtin (1996), por
se tratar de assuntos do “baixo ventre corporal” (muitas vezes, falas escatologicas
relacionadas as necessidades fisioldgicas) e se aproximar do terreno e do corporal, que
nada tem a ver com o “espiritual” aclamado pela tragédia. Desta maneira, uma das
funcdes das comédias rebaixadas seria igualar os seres humanos, ndo valorizando um
ideal moralista. Desta forma, a baixa comédia, como género, foge de idealismos de
qualquer tipo de categorizacao e ndo apenas isso: ela denuncia o idealismo como um falso
universalismo. Tanto a transitoriedade existencial quanto a opressdo das classes
dominantes sdo expressas sem meias palavras, 0 que ndo quer dizer que seja menos
elaborado esteticamente.

Segundo Palmer (apud AREAS, 1990, p. 17), as convencdes da tragédia elevam
o homem, pois ela “exterioriza um sentimento de vitoria sobre qualquer obstaculo ao bem
humano e social”; ja a comédia lida com individuos sociais e problemas mais localizados.
Pode-se dizer, por exemplo, que os finais felizes da comédia sdo quase sempre uma
convencdo social, muitas vezes for¢ada, expondo seu carater de construcao textual, de
artificio, que leva a comicidade por sua falta de verossimilhanca, o que poderé ser visto
muito bem estruturado nas pecas de Martins Pena e Franca Junior. A comédia se sabe

comédia nesse sentido e isso a engrandece por ndo manter uma aura de “arte eterna”.
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E possivel tecer relagBes, a partir dos argumentos apresentados, entre a comédia
antiga e sua continuidade em outras formas literarias, que receberdo outras denominagdes

por parte da critica literéaria:

E o caso de textos como os de Artur Azevedo, agrupados pelo proprio
autor sob o rotulo teatro a vapor (melhor definicdo para o mimo é
impossivel!), numa aluséo a brevidade dessas pegas dramaticas, mas
nem por isso desprovidas de sétira e comicidade. Tais textos foram
produzidos para ocupar o espaco que o jornal carioca O Século
reservava a cronica. Nesse sentido, reconhece-se a Artur Azevedo 0
mérito de ter renovado esse género em nossa literatura, ao criar a
crbnica "dramética", "mimica". (MOSER, 1977, p.14 apud DEZOTTI,
s/d. p. 38-39)

Assim como Dezotti faz aproximagdes dos mimos gregos a literatura de Artur
Azevedo, pode-se encontrar, também, essas reverberacdes nas obras de Martins Pena e
Franca Janior, considerando a primazia dada ao personagem tipo, ao enredo curto e
satirico, bem como a aproximacao as classes mais abastadas socialmente. Evidentemente,
essas comparacdes ndo fazem jus a nenhum dos dois géneros na sua exceléncia, mas

auxiliam na compreensdo da dindmica histérica da comédia.

1.2. Idade Média - do culto religioso as festas carnavalescas

Por estarem a margem da sociedade e da arte oficial, os artistas de rua acabaram
por sobreviver as transi¢des histdricas, politicas e socioecondmicas sem abandonar sua
funcéo e profissdo. Com a queda do Império Romano, no processo de instaura¢do de uma

nova politica, essa classe de artistas continuava pelas ruas e pragas.

[...] ndo é dificil verificar que ndo houve uma ruptura completa no
desenvolvimento teatral, conforme durante muito tempo se pensou,
quando passamos do teatro classico ao drama litdrgico. E quem
estabeleceu o vinculo de ligacdo foram os representantes do teatro
popular: humildes atores do mundo classico perambularam por toda a
Europa, sozinhos ou em grupos. Entre eles estavam 0s acrobatas,
dangarinos, mimicos, treinadores de animais, cantores de baladas,
contadores de historias, jograis e histrides profissionais, atacados pela
Igreja, sem descanso. (AREAS, 1990, p. 42)

Durante o periodo medieval a arte cristd dominou o Ocidente e, por sua vez, a
Igreja desenvolvia a funcéo de educadora da sociedade. “Do mesmo modo como o teatro

grego evoluiu do culto a Dionisio, o teatro medieval desenvolveu-se a partir da liturgia
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cristd” (AREAS, 1990, p. 42). E sabido que na Idade Média a tnica forca articulada e
disseminada era a da Igreja Catolica. Os salmos das Igrejas eram feitos de forma musicada
e, algumas vezes interpretadas. Essas interpretacdes fizeram com que a Igreja Catolica
levasse o teatro para seu dominio interno. Portanto, a historia do teatro medieval se move
de dentro para fora da Igreja, pois a populacdo, encantada pelas representacdes dos
salmos, acabava indo mais pelo teatro encenado do que pelo respeito as celebracoes.

A ldade Média testemunha o teatro passar das moralidades aos mistérios. De
modo geral, o0 assunto era dito sério, porque religioso, mas os palcos da época medieval
presenciaram ‘“‘as batalhas entre a seriedade e o regozijo, entre a metafisica ¢ a alegria
carnal”. Desta maneira, € inegavel a importancia da comédia para tal periodo, que “era de
carater festivo” (AREAS, 1990, p. 45). Em geral, eram espetaculos grandiosos, muitas
vezes acontecendo em carros alegoricos, no qual o publico ia se alternando, fazendo os
artistas repetirem a cena inimeras vezes (AREAS, 1990).

Concomitantemente aos mistérios e moralidades, vé-se o género da farsa
atingindo seu apogeu, reafirmando que “o teatro do riso e da contestag@o foi representado
ao mesmo tempo em que o teatro de edificacdo religiosa” (MACHADO, 2009, p. 123).
Considerando o exposto, é possivel entender a farsa como um género cémico rebaixado,
sendo considerada como género menor pelos criticos literarios. Segundo Pavis (2011, p.
137):

A etimologia da palavra farsa — o alimento temperado que serve para
rechear uma carne — indica o carater de corpo estranho deste tipo de
alimento espiritual no interior da arte dramética. Em sua origem
intercalava-se aos mistérios medievais momentos de divertimento e do
riso: a farsa era concebida como o que apimenta, tempera e completa o
alimento cultural e sério da alta literatura.

Nesse ambito é possivel entender os motivos de a farsa sobreviver, mesmo em
épocas de efervescéncia religiosa, aos dogmas da Igreja. A tensdo era tamanha que
precisavam e pediam um momento de alivio, e os religiosos conseguiam concentrar esse
caréater de alivio nas farsas medievais. O publico se identificava com o género, pois este
toma de empréstimo personagens reais de uma cultura popular. Ndo ha idealismo nas

personagens, pelo menos, ndo a principio.

A farsa funda-se sobre um mecanismo de trapaca que apresenta técnicas
especificas. Ela ultrapassa a etapa primaria do enganador-enganado
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pela elaboracdo de um mecanismo muito mais complexo,
engenhosamente conduzido segundo os diferentes artificios da trapaca
e da malicia. (MACHADO, 2009, p. 125)

Pode-se dizer que, a primeira vista, o intuito de uma boa farsa é alcancar
imediatamente o alivio cdbmico. Como observado, as comédias populares trabalham no
campo da identificacdo. Assim, quando se ri das personagens populares de uma farsa, 0s

espectadores estdo rindo da sua prépria situacéo ridicula.

Inimeras farsas medievais mostram cenas de casais em que a agao se
passa no interior da casa: disputas rocambolescas, artimanhas
femininas, brigas entre marido e mulher. Mas, o cémico da farsa tira
igualmente partido da estupidez dos simplérios enviados as escolas e
cuja incompreensdao da linguagem provoca equivocos divertidos.
Criados oportunistas e habeis, motivados pelo desejo do ganho,
obedecem a seus patrfes segundo seu interesse. (MACHADO, 2009, p.
127)

E possivel estabelecer relagBes entre as caracteristicas e os temas farsescos nas
obras do dramaturgo portugués, Gil Vicente. Na Farsa de Inés Pereira (1523), Gil
Vicente traz a cena mulheres que saem do posto de mulher ideal e virtuosa. “Sao
personagens farsescos e fazem rir gragas a suas atitudes incoerentes” (MACHADO, 2009,

p. 128). Bem como no Auto da Barca do Inferno (1517), em que:

As criticas giravam ao redor dos abusos cometidos, mas nao
questionavam a natureza das coisas. H& mais humor que agressividade
e amargura, a indignacao e a colera sdo raras. A luxdria de alguns padres
colocados em cena fazia rir. Gil Vicente ridicularizava estes eclesiastas
desviados. Em o Auto dos fisicos, o autor ironiza, ndo sem uma boa dose
de humor, o padre que esta morrendo de amor. O clérigo da Barca do
Inferno, vaidoso e libertino, é conduzido ao inferno. (MACHADO,
2009, 129)

Percebe-se nas obras de Gil Vicente um carater religioso que se preocupa com a
edificacdo do homem — mais presente nos autos do que em suas farsas — no entanto, ainda
é possivel perceber a preocupacdo em destacar os vicios sociais. Ou, até mesmo, a
incongruéncia entre as personagens e o que se espera de sua esfera social. Como no caso
do Auto da Barca do inferno (1517), em que o personagem do Frade acompanha o Diabo
a viagem derradeira “Para aquele fogo ardente”. A primeira vista, é de se estranhar que o
Padre pegue a barca que leva ao inferno e ndo aos céus, mas por meio do dialogo entre

Frade e Diabo, percebe-se que o padre € representado como um devasso, um pecador dos
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vicios da carne, contrario aos dogmas da igreja. Ainda assim, é possivel observar que a
peca se pauta pelo carater moralista da religido, condenando indiscriminadamente as
personagens que desobedecem as ordens da igreja. A critica de Gil Vicente fica a cargo
de personagens que representam um papel social e ndo somente o individuo.

Ja na peca A farsa de Inés Pereira (1523), observa-se que a personagem principal
é uma mulher que, a principio, casa-se com um homem idealizado, que apresenta as
virtudes esperadas de um bom marido. Porém, até o homem se mostrar grosseiro,
autoritario e ciumento. Com a morte dele, Inés Pereira se casa com um personagem mais
simples, que representa o campo: mais simplério nas roupas e jeito de falar e totalmente
submisso a ela. Isso inverte a ordem patriarcal e da @ mulher o lugar que foi identificado
como sendo do homem por muito tempo. Como diz 0 mote da peca “mais quero asno que
me leve que cavalo que me derrube” (VICENTE, 1523, p. 01).

Nota-se que nenhuma das camadas sociais escapa das comédias; ri-se daquele que
ocupa uma posicdo baixa na sociedade e daquele que estd nas altas classes sociais.
Quando se aceita que uma das caracteristicas mais importantes da Farsa seja a artimanha
para as trapacas, concorda-se que alguém deva ser enganado, logrado, e outro deva
enganar. No entanto, para alivio do publico e aceitacdo do comico, e para que a farsa se
cumpra inteiramente, ao fim, o jogo vira e quem trapaceou é trapaceado. Como acontece
na Farsa do Advogado Pathelin (s/d), por exemplo. Nessa peca, tem-se também a
incongruéncia entre o que se espera, socialmente, da figura de um advogado e o modo
como essa personagem € apresentada: sem dinheiro e com roupas definhando de tdo
velhas. A inversao de l6gica esperada acontece quando os trapaceiros, no caso de Pathelin
e sua esposa, Guilhermina, sdo trapaceados por um personagem que a todo 0 momento é
apresentada como inferior, Teobaldo, o subalterno.

As baixas comédias e 0s géneros farsescos sdo valiosos para uma sociedade
baseada na religiosidade cristd, pois a tensdo das crengas e dogmas exige momentos de
alivio e respiro. E ndo € possivel negar o encantamento que as festas despertam no ser
humano. A necessidade de fantasia, como afirma Candido (1999), é um aspecto comum
ao homem, que precisa fugir da realidade todos os dias, seja por meio de anedotas, contos,
jogos de loteria ou mesmo pequenas narrativas que o auxiliam a encontrar na fantasia um

modo de satisfazer essa necessidade do ludico:

E, mesmo quando vivemos numa sociedade onde a religido é o centro
de tudo, onde essa vida terrena é considerada uma mera passagem e
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onde o que importa é se dedicar a louvar a Deus sobre todas as coisas,
nao resistimos a uma boa bagunca! (CASTRO, 2005, p. 28)

Com isso, uma antiga tradicdo romana volta a tona com forca total na Idade Média:
as saturnais. Segundo Castro (2005, p. 28), era uma festa celebrada em Roma nas calendas
de janeiro e “neste periodo, os escravos se vestiam como patrdes, sentavam-Se a mesa
com eles e celebravam a Idade de Ouro, aquela em que a igualdade imperava e todos 0s
homens confraternizavam em harmonia”. Em meio a efervescéncia religiosa dos mil anos
que se seguiam a ldade Média, as Saturnais foram transformadas na Festa dos Loucos,
um momento em que a parte mais baixa do clero invertia a hierarquia e era possivel
estabelecer a esbornia na Igreja. Evidentemente, ndo era de total agrado da Igreja
Catolica, mas a festa do escarnio chamou atencao da populacéo e logo se tornou de agrado
da populagdo em geral. “Cantava-se, dancava-se, bebia-se muito, satirizava-se 0s
sacramentos e ridicularizava-se as autoridades” (CASTRO, 2005, p. 28). Em alguns
lugares, essas festas apresentavam nomes distintos como Festa dos Asnos, ou Liberdades
de dezembro. No entanto, independente do nome, era uma festa em que a ordem poderia
ser invertida, os poderes também, pelo menos, na aparéncia. “O humor caustico e lascivo
das ‘Festas dos Loucos’ forma um publico avido por poesias satiricas e parddias e,
consequentemente, estimula o surgimento de poetas e comicos, que se dedicam a
alimentar, com sua arte, a fome de riso de seus contemporaneos” (CASTRO, 2005, p. 29).

Evidentemente, ndo se quer afirmar de maneira categorica que a ldade Média, em
sua totalidade, foi um século apenas de festas em que todos se viam como iguais. A
proposta é identificar como o teatro do tipo cémico e baixo sobreviveu aquele século. No
entanto, ndo se ignora o fato de que era um periodo extremamente religioso e, portanto,
guem ndo seguisse 0s dogmas da Santa Igreja Catolica era, de alguma forma, punido. De
modo que essas festas, antes proibidas pela Igreja — como na Roma Antiga — eram
posteriormente permitidas pela mesma, como forma de controle institucional.

A arte da Comédia, em suas muitas vertentes, sempre esteve & margem da
sociedade. Castro (2005), ao falar sobre as primeiras apari¢cbes dos bobos da corte na
Idade Média, revela que a maioria dessas figuras eram andes ou corcundas. Esses atores
eram as pessoas que, se nao fossem comicos e, portanto, amados pela monarquia e pelo
publico, seriam os excluidos da sociedade. Ser bobo da corte, malabarista, saltimbanco,
artista circense, entre outras fungdes de arte popular, era um escape, uma maneira de

serem aceitos pela sociedade. A necessidade de sobrevivéncia faz o artista mambembe.
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1.3. Idade Moderna - do bobo da corte a comédia elitizada

Entre os elementos que se deseja destacar, nessa breve cronologia histérica, esta
0 Bobo da Corte. Embora desempenhando um papel menor na ldade Média, foi na
Renascenga que o Bobo ganhou funcgao significante no teatro, “sem duvida articulando as
davidas e incertezas de um momento de grande transformacdo ideoldgica” (AREAS,
1990, p. 47). E nesse campo de transicdo, em que as ideias medievais estavam abaladas e
uma nova ordem de pensamento se configurava, que o Bobo floresce, desempenhando
uma fungdo notavel, como nos explica Jacques Lecoq (2010, p. 181): “Longe de estar
realmente imerso na loucura, pode expressar todas as verdades”. Ficava a cargo do Bobo
da Corte dizer inconveniéncias dos mais variados tipos e fazer rir. Logo, aproxima-se da
ideia do Bufdo, que “pode tomar a palavra e dizer coisas inacreditaveis, até cacoar do
incagoavel” (LECOQ, 2010, p. 181).

Segundo Burnier (2009, p. 207), “os bufdes ¢ bobos ndo eram atores que
desempenhavam seu papel no palco; ao contrario, continuavam sendo bufées e bobos em
todas as circunstancias da vida”. Nesse sentido, ele pode ser relacionado com a figura
clownesca. De acordo com Burnier (2009, p, 209) “O clown ¢ a exposi¢do do ridiculo ¢
das fraquezas de cada um”, sendo, portanto, pessoal e tnico — diferente dos Bobos, com
uma funcdo social diversa. Dessa forma, essas figuras mostravam o carater absurdo da
vida, denunciavam o contrassenso das relagfes humanas e invertiam os valores da
hierarquia (LECOQ, 2010). Nesses momentos de inversdo, nao era o principe ou o rei
guem dominava e mandava, e sim 0 mais débil dos bufdes. Justamente por isso, ndo eram
encarados com seriedade, o0 que concedia a baixa comédia a liberdade que precisava para
sobreviver.

Enquanto na tragédia, como coloca Aréas (1990), o espectador assiste a trama de
baixo para cima, como se 0 exposto fosse um exemplo a ser seguido, a comédia permite
que o publico se cologue acima dos artistas e personagens, assistindo-a de cima para
baixo; assim, ria-se do bobo da corte, dos bufées e do clown, por se julgarem superiores
a eles.

Observou-se até aqui que a comédia esteve, praticamente, em todos os lugares e
em todos os tempos, em cada época e espago respeitando suas especificidades, e sempre
muito proxima da vida cotidiana. Isso ndo é diferente quando se estuda a Commedia
dell’Arte, que coloca no palco grandes jogos e trapacas da natureza humana em que todos

sd0 a0 mesmo tempo espertos e ingénuos (LECOQ, 2010).
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Devido ao seu carater popular, alguns autores, como Lecoq (2010), chamavam a
Commedia dell’Arte de Comédia Humana, por prolongar e enfatizar no palco o contexto
historico e a vida social, por meio de seus personagens fixos, marcantes e complexos, ou,
pelo enredo de tramas e intrigas amorosas. A Commedia é extremamente humana, pois,
acompanhou os problemas sociais, econdmicos e politicos de sua época (FO, 2010). Cada
personagem carrega um simbolo histérico e cultural que excede os limites do palco, como
é o caso dos Zanni.

Os Zanni fazem parte da categoria dos servos, personagens da Commedia, e para
se entender essa humanidade dita por Dario Fo (2010), deve-se lembrar da origem
historica e social desses servos. A partir do que conta o autor, Zanni era o apelido dado
“pelos venezianos aos camponeses do vale do rio P9 e, particularmente, aqueles dos vales
da regido de Bérgamo” (FO, 2010, p. 74). Assim, eram nomes derivados de Gianni ou
Giovanni, muito comuns naquela época. Ou seja, seria como uma abreviacdo dos nomes,
como os “Z¢s”, derivados de José, aqui no Brasil. Esse nome estava muito ligado a um
periodo histérico fundamental para a pequena Veneza: o surgimento do capitalismo.
Periodo em que houve guerras de colonizacdo, o que fez com gque esses camponeses, 0S

Zannis, junto as suas familias, emigrassem para as republicas de Génova e Veneza.

Eram vinte mil pessoas invadindo Veneza, entdo uma cidade com uma
populagdo pouco superior a cem mil almas. Obviamente, esses
desesperados tornaram-se personagens marcantes, modificando todo o
ambiente reinante. Fazem explodir uma onda de ressentimento e
desprezo, transformando-se em alvo de ironias e gozagdes, ou até mais
do que isso. Viram os bodes expiatorios de todo mau humor, como
acontece como todas as minorias indefesas em evidéncia: falam mal a
lingua da cidade; praticam toda a sorte de disparates; possuem uma
fome descomunal e morrem literalmente de fome. [...] (FO, 2010, p. 75)

A proposta dessa digressao € entender que a presente dissertacdo, como ja dito,
defende que a comédia ndo serve apenas para divertir, no sentido comumente aceito de
entretenimento, mas que pode ser entendida como uma critica a sociedade, em seus
variados momentos de formacdo. A comédia pode fazer uso das questdes rebaixadas para
denunciar a exploracdo, 0s preconceitos e as injusti¢as sociais em seus varios niveis. Ha
muitos personagens na Commedia dell’Arte e todos fazem criticas a contextos sociais,
desde critica aos banqueiros, aos estudantes de direito pedantes, aos charlatdes, passando

pela critica a invasdo dos espanhois, até a satira do amor romantico e burgués.
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A Commedia dell”Arte se caracteriza também pelo uso da meia mascara
expressiva, obrigando os atores a uma maior expressividade corporal, ja que de inicio
seus espacos de apresentacOes eram as pragas. Esse género precisava ser exagerado com
numeros acrobaticos feitos com maestria, bem como necessitava dos canovaccio (roteiro
de acOes) que permitiam a improvisacao sobre variantes historias. A Commedia dell Arte
traz ainda um ganho enorme para a arte de atuar, pois profissionaliza o oficio de ator.

Para o entendimento de baixa comédia e género rebaixado, faz-se uso da definicéo

de Bakhtin (1996, p. 71), que ao se referir a carnavalizacdo da ldade Média diz:

[...] oriso, separado na Idade Média do culto e da concepg¢do do mundo
oficiais, formou seu proprio ninho ndo-oficial, mas quase legal, ao
abrigo de cada uma das festas que, além do seu aspecto oficial, religioso
e estatal, possuia um segundo aspecto popular, carnavalesco, publico,
cujos principios organizadores eram o0 riso e 0 baixo material e corporal.

Por baixo material e corporal, Bakhtin (1999), entende como as necessidades
corporais e terrenas: comer; beber; necessidades fisioldgicas. Ou seja, seria o realismo
grotesco que rebaixa o homem, aproximando-o da terra. “O riso popular que organiza
todas as formas do realismo grotesco, foi sempre ligado ao baixo material e corporal. O
riso degrada e materializa” (BAKHTIN, 1996, p. 18). Em sentido topografico “alto” e
“baixo” significam, respectivamente céu e terra. No aspecto corporal o alto seria a parte
superior do corpo ligado a pensamentos e sentimentos elevados, sublimes. E o baixo, seria

0 ventre corporal, 0s 6rgdos genitais, etc.

As grosserias e obscenidades modernas conservaram as sobrevivéncias
petrificadas e puramente negativas dessa concep¢do do corpo. Essas
grosserias (nas suas multiplas variantes) ou expressdes, como "vaia...",
humilham o destinatario segundo o método grotesco, isto é, elas o
enviam para o baixo corporal absoluto, para a regido dos 6rgaos genitais
e do parto, para o timulo corporal (ou os infernos corporais) onde ele
seré destruido e de novo gerado. (BAKHTIN, 1996, p. 24-25)

Nesse sentido, a baixa comédia, ou rebaixada, nada tem a ver com a depreciacdo
do género artistico e literario, e nem € intuito usa-lo de modo pejorativo nesta dissertacao.
Mas é frequentemente utilizado por diferentes autores para explicar, a partir do que
apontou Bakhtin (1996), uma comédia de carater popular, que pouco tem rela¢cdo com os
sentimentos elevados e eternos, mas que esta mais proxima do chao, da terra, do homem

em sua verdade grotesca.
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Os tipos caracteristicos da baixa comédia grega e romana; os bufdes e
bobos da Idade Média; os personagens fixos da Commedia dell Arte
italiana; o palhaco circense e o clown possuem uma mesma esséncia:
colocar em exposic¢éo a estupidez do ser humano, relativizando normas
e verdades sociais (BURNIER, 2009, p. 206).

Ainda que na referida citacdo a estupidez humana possa apontar para um plano
metafisico, nesta dissertacdo ela é entendida como um desvio da norma, podendo ser
considerado estupido aquilo que foge de um padrdo social imposto. Percebe-se, entdo,
que a comédia pode servir como expressdo dos costumes e imagens do homem, sem que
haja a tentativa de eleva-lo para além de suas injuncdes cotidianas, pelo contrério:
apresenta-as como definidoras de seu modo de ser. Ndo sendo muito valorizada enquanto
dramaturgia ou género literario, a comédia depende profundamente da aceitacdo do
publico; por isso, hd comedidgrafos que optam por comédias moralizantes, devido “as
constantes acusacdes de imoralidade que vem sofrendo através dos séculos” (AREAS,
1990, p. 18). Assim, a alta comédia surge para se colocar no mesmo patamar e com a
mesma “dignidade” que a tragédia. Pode-se afirmar, deste modo, que a comédia é tdo
rica, em contetdo, forma e género, que permite tanto a expressdo popular quanto a das
classes mais altas, podendo ser moralista ou contra a moral vigente, por isso, ndo pode
ser definida como um género fechado e imutével.

Na Franca, por exemplo, Moliére se destacou como representante da alta comédia.
Segundo Magaldi (2004), o autor trocou o herdi pelo homem comum, afinal a humanidade
ideal valorizada pelo tragico do classicismo francés ndo fazia referéncia a humanidade
real vivida pelo homem de seu tempo. Moliere buscou, também, comprovar a
superioridade da comédia. Vima Aréas (1990, p. 58), diz que na critica da escola de

mulheres, ele afirma que:

Talvez ndo se exagerasse considerando a comédia mais dificil que a
tragédia. Porque, afinal, acho bem mais facil apoiar-se nos grandes
sentimentos, desafiar em versos a Fortuna, acusar o Destino e injuriar
0s Deuses do que aprender o ridiculo dos homens e tornar divertidos no
teatro os defeitos humanos.

Deste modo, Moliére ganha notoria referéncia e importancia no campo da alta
comédia. Percebe-se, em suas obras, que 0 mesmo bebeu em fontes como a comédia nova
latina. Como dito, anteriormente, o comedidgrafo francés inspirou-se declaradamente em

Aulularia (194 — 191 a.C.), de Plauto, no que se refere a atmosfera, enredo e personagens
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para escrever O Avarento (1668). Porem, ambientado historicamente na Franca do século
XVII, 0 mesmo utilizou fontes francesas e italianas aliadas ao modelo latino de comédia.
Na obra de Moliére aparece a descri¢do de cenario e organizagao por meio de rubricas, ja
em Plauto a dramaturgia é mais reduzida e vai diretamente ao tema, caracteristica da
comédia de seu tempo, uma vez que sua obra também apresenta ressonancia dos gregos.
Portanto, o dramaturgo francés valoriza mais o texto, ao utilizar palavras que possam
envolver o espectador.

Moliere escrevia e encenava, principalmente, para a corte de Luis XIV e tratava
de assuntos domésticos. Percebe-se que suas personagens tipicas apresentavam os vicios
de todas as classes sociais, ndo se limitando aos tipos das classes baixas. Ao contrério,
por viver muito tempo na corte e ser “amigo” do rei, conhecia os vicios da classe alta e a

satirizava nos palcos, ainda sim, de forma amigavel. Segundo Corréa (2011, p. 68)

A comédia de Moliere é uma comédia de tipos e costumes, pois 0
dramaturgo francés apresenta o meio burgués do século XVII,
mostrando todas as consequéncias da avareza no plano moral e na
desorganizacdo da vida familiar.

Tal caracteristica ndo agradava a todos da corte. Costa (2014) aponta que o
publico das classes mais baixas, que por sinal assistiam aos espetaculos em pé, eram 0s
que mais gostavam dessas criticas satiricas. Confirma-se assim, o sucesso do teatro de
Moliére mesmo entre as classes mais populares, notando inspiracGes do teatro de rua
medievais e da Commedia dell’Arte, no que diz respeito aos jogos cénicos.

Como ja foi visto, em Aulularia (194 — 191 a.C.), Plauto apresenta jogos de
palavras e peripécias, além de conflitos independentes. J& na obra de Moliere, embora
apresente a situacdo da avareza em Harpagdo, desenvolve em seu enredo problemas
amorosos, e os conflitos em torno dos enlaces amorosos que soO virdo a serem resolvidos
no desfecho da obra, quando as personagens se casam, demonstrando pelo seu carater
social, a vitdria dos sentimentos sobre as convencgdes de autoridade patriarcal e de arbitrio.
Na obra de Moliére as intrigas sentimentais aparecem bem mais do que em Plauto, o que
se intensificara, posteriormente, com o melodrama no século XIX.

Em ambos 0s casos se observa o exagero caricatural dos autores quando é a
propria avareza das personagens que as entregam ao fim. As acdes dos criados de Moliere,
como nos diz Auerbach (2001) giram em torno de resolver o problema do patréo, néo

apresentando desejos proprios. Ao contrario, por exemplo, de Estrdbilo, escravo de
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Liconides em Aulularia (194 — 191 a.C.) que, ao descobrir sobre a riqueza de Euclido, a
rouba e a devolve com o intuito de seu patrdo o libertar. Entretanto, essa “liberdade” ¢
mais metaforica do que real.

Essa brevissima analise ajuda a compreender como a critica em Moliére visaa um
campo moral, enquanto Plauto, sutilmente, caminha para uma critica mais social quando
coloca Estrobilo falando sobre escravidao: “A Natureza fez todos os homens livres e todos
0s homens, por natureza, aspiram a ser livres. A escraviddo é o pior dos males a pior das
desgracas. A primeira coisa que Jupiter faz aos que odeia é torna-los escravos”
(PLAUTO, 1967, p. 126). Declara Erich Auerbach (2001, p. 326), em O Santarréao, sobre
as obras de Moliere:

[...] falta qualquer sombra de politica, de critica social ou econdmica ou
de investigacdo dos fundamentos politicos, sociais ou econémicos da
vida; a sua critica dos costumes € puramente moralista, isto é, aceita a
estrutura existente na sociedade como dada, pressupbe que ela seja
justificada, duradoura e universalmente valida e castiga as
extravagancias que ocorrem no seu seio como dignas do riso.

Assim, 0 género cobmico caminha com a necessidade de cada época, de cada
contexto social, desafiando em cena as virtudes, ironizando vicios e abrangendo o campo
social, assim como o artistico e o estético.

Enquanto isso, na Espanha, os séculos XVI e XVII ficaram conhecidos como
“Século de Ouro Espanhol”. Marvin Carlson (1997) o chama de “renascimento
espanhol”. Foi esta a época de escritores como Cervantes, Lope de Rueda, Lope de Vega,
Calderon de La Barca etc. No que se refere ao teatro, foi o periodo que deu luz aos grandes
classicos espanhdis. Epoca que se compara a Grécia Antiga, a Inglaterra Elizabetana e a
Franca Classica. E assim como na Idade Média, o teatro espanhol formou-se na Igreja. O
século XVI foi marcado por dramas religiosos que continuaram sob a forma de autos
sacramentais, mas a introducdo de temas considerados profanos fez com que,
paralelamente a esses teatros, ditos oficiais, outras manifestacdes artisticas aparecessem.
As farsas comicas, pecas alegoricas e entremezes, sdo alguns exemplos.

Os entremezes, ou “entremesses”, eram comédias curtas que, em geral, eram
representadas no intervalo de grandes dramas, as pegas ditas “sérias”. Caracterizavam-se
pelo seu carater farsesco, cantante, dancante, e por personagens tipos e caricaturados.

Para Patrice Pavis (2011, p. 129), entremez ¢ uma “pega curta comica, no decorrer de
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uma festa ou entre atos de uma tragédia ou de uma comédia?, onde se representam
personagens do povo: LOPE DE RUEDA, BENAVENTE, CERVANTES e
CALDERON foram mestres do género”. Essas pecas curtas serdo de grande influéncia
para Martins Pena inaugurar a comeédia de costumes brasileira e, consequentemente, para

Franca Junior.

[...] intercalando-se em representagdes demoradas, 0s entremezes
funcionavam como periodos de repouso para 0s espectadores e
figurantes; e, refletindo a prépria antinomia do mundo barroco,
“também serviam de distracdo, pondo o comico junto a seriedade, o riso
alegre ao lado das lagrimas”; além disso, realcavam o mérito das
comédias ou emprestavam-no quando acusavam caréncia, e salvavam
0 espetéaculo se a apresentacdo maior se revelasse de inferior qualidade.
Todavia, “o principal objeto do entremez era preencher intervalos da
fungdo mais importante; se ndo havia entreatos, como no final da pega
sucedia, 0 entremez fazia-se desnecessario”. (MOISES, 2004, p. 148)

Desse modo, ndo é desconsiderado o carater Util de preencher as lacunas causadas
pelos intervalos de espetdculos maiores. No entanto, pode-se afirmar a poténcia
transgressora desses géneros, pois mesmo assim ndo deixavam de criticar a sociedade e
suas moralidades, bem como representar as condi¢des profanas do mundo. Além do mais,
as entremezes consistiam “em breves encenacdes de jograis ou bufdes, realizadas entre
um prato e outro dos banquetes fidalgos durante a Idade Média” (MOISES, 2004, p. 148).
E como foi visto anteriormente, as figuras dos jograis e bufes apresentam caracteristicas
marcantes no que diz respeito a cagoar e zombar dos detentores do poder, o que valida o

comprometimento social das entremezes.

Na Espanha, como em Portugal, os nobres prestigiavam os espetaculos
teatrais. Por isso, no inicio do século XVI, Gil Vicente, Bartolomé
Torres de Naharro, Juan del Encina escreveram pegas (autos e
entremezes) encenadas para um publico aristocrata. Na Espanha, em
1561, Filipe Il mudou a Corte para Madrid, levando consigo um
conjunto de dramaturgos, artistas e demais agregados. Os espetaculos
teatrais foram muito apreciados e valorizados nessa época. (BODNAR,
2017, p. 69)

2 O termo Comédia era usado para qualquer tipo de peca de teatro. O século de Ouro espanhol foi palco
para muitas Comédias: Comédia de Capa y espada; Comédia divina; Comédia Villanesca; Comédia de
Intriga; Comédia novelesca; Comédia palaciega; Comédia teoldgica; Comédia de Pundonor; para citar
algumas.



38

Observa-se, portanto, que esse género contava com um grande apelo popular,
como a inser¢do das figuras dos bufdes, as criticas sociais etc.: “[...] as entremezes que
cultivavam raizes na tradigdo popular, em constante didlogo com os temas populares,
faziam um grande sucesso com o publico, até¢ mais que as comédias” (BODNAR, 2017,
p. 74). No entanto, também eram pequenas cenas realizadas para agradar a aristocracia.
Essa liberdade e ambivaléncia comica, também estavam presentes em outros géneros do
teatro rebaixado, mostrando que as comédias vado se adaptando e sobrevivendo as
mudancas e exigéncias historicas.

O percurso até aqui tem por objetivo verificar a comeédia europeia, principalmente
as que apresentam caracteristicas de arte rebaixada, que servirdo de referéncia para a
comédia de costumes produzida no Brasil no século X1X. Com destaque para o carater
transgressor, em vista de, posteriormente, apontar as semelhancas e diferencas com o
género brasileiro, entendendo que as baixas comédias percorrem um caminho historico
de adaptacOes econdmicas e sociais, sem ambicéo de se tornar uma arte eterna, mas sem

perder seu carater politico.

[...] a arte da comicidade parece seguir uma linha continua que, as
vezes, some, mas nunca se detém. As piadas e 0s personagens cdmicos
atravessam os séculos, renascem e florescem em diferentes momentos
e culturas, sempre mantendo uma relacéo direta com seus antepassados.
(CASTRO, 2005, p. 46)

Sendo assim, ao concordar com Castro (2005), é possivel relacionar a comédia de
Martins Pena a de Franca Janior, e ambos, a outras manifestacGes comicas populares.
Visto que apresentam a mesma raiz e a mesma proposta inicial: criticar, por meio do
cdmico, os costumes. Logo, tecendo criticas a sociedade e suas relages sociais, como o
apadrinhamento, o compadrio, o patrimonialismo etc. Ressaltando a critica politizada e

contra a moral vigente.



39

CAPITULO 2. COMEDIA DE COSTUMES E O BRASIL OITOCENTISTA:
PRESSUPOSTOS HISTORICOS

A primeira vista, a imagem comum que se tem de Brasil é no ano de 1500 com a
chegada dos portugueses navegantes. Tem-se conhecimento de que os 8 milhdes de
quilémetros quadrados do territorio nacional eram habitados por variados povos
indigenas, espalhados pelas matas, distantes uns dos outros e sem o conhecimento de
civilizagdes distintas. No entanto, sabe-se também que praticavam dancas e rituais que
podem ter dado inicio ao teatro brasileiro. Nesse tempo, comeco do século XVI, fora das
ilhas de Vera Cruz, as artes dramaticas ja vinham de tradicdo longinqua, e nesta a relagcdo
entre teatro e rituais também foi o ponto de partida do teatro nacional.

Partindo dessa premissa, faz-se necessario um breve percurso pelas primeiras
manifestacdes teatrais no Brasil até chegar no século XIX, visando compreender, a partir
de pressupostos histdricos, como Martins Pena é considerado o criador de uma baixa
comédia, ao modo brasileiro: a comédia de costumes. Levando em conta que seré
necessario, também, conhecer as relagdes econdmicas, politicas, sociais e culturais da
realidade oitocentista, bem como as tendéncias literarias em vigor, para visualizar,

posteriormente, como esses assuntos sdo formalizados na obra de Pena e Franca Junior.

2.1. Das primeiras manifestacOes teatrais brasileiras do século XVI ao XVIlI

Chegadas as caravelas ao Brasil, sabe-se que 0s portugueses comecaram o
processo que ficou conhecido como “coloniza¢do”. Um processo ndo muito amigavel,
pois 0s nativos que no pais viviam estavam acostumados com a sua maneira némade de
sobrevivéncia, portanto, apresentavam dificuldade em se manter em lugares fixos e a ser

submissos as regras portuguesas. Entéo,

O rei Jodo Il percebeu ndo poder contar apenas com a autoridade dos
chefes das Capitanias Hereditarias, com a repressao dos indios, com a
tenacidade cega e egoista dos colonos. N&o bastava governar o0s
portugueses; deveria se fazer com que os indios se integrassem a
civilizacdo europeia. (JACOBBI, 2012, p. 95)

Desse modo, o rei conta com 0 apoio da Companhia de Jesus, que aporta com a
primeira missdao em 1549, sendo guiado por Manuel de Noébrega, “o cérebro e o pulso

politico no comando da catequese” (JACOBBI, 2012, p. 95), e, em 1553, aporta aquele
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que serd o poeta moral da Companhia de Jesus, Jose de Anchieta, o primeiro dramaturgo
em solo brasileiro de que se tem registro. Assim que chega ao Brasil, 0 jesuita nota que
0s nativos estimavam as musicas, 0s cantos, as festas, as dangas; em suma, os espetaculos.

Os jesuitas, perceberam que a colonizacdo deveria acontecer por meio da
catequizacao. Comegaram, portanto, a observar a vida dos nativos. “Notaram a inclinagao
instintiva dos indios para a musica e a danca, sua paixao pela oratoria; as can¢des das
mulheres, sob a forma de desafio, torneio, recontando as empreitadas dos grandes herdis
mortos” (JACOBBI, 2012, p. 95). Desse modo, os colonizadores tiraram proveito da
forma de vida dos indios e se apropriaram, a principio, da lingua local, adotando-a, antes
de usarem o portugués. Ademais, o teatro era uma atividade deveras comum no
ensinamento dos jesuitas. Segundo Jacobbi (2012), ndo ha registros de um teatro dos
indios antes da colonizacéo ou da chegada de Nébrega (que virou ator, até mesmo ator-
bailarino das comunidades Jesuitas), porem Anchieta escreve em seu Auto da Pregacao
Universal sobre dangas lascivas e pantomimas, que seria 0 mais proximo de teatro

encontrado.

A passagem para o cristianismo, na pratica, ndo se mostrava exequivel
sendo abandonando todo o complexo modo de viver nativo. Nao sejam
indios, sejam europeus — pregava a igreja, E acrescentava: se com isso
perderem o reino da terra — da sua terra —, ganhardo o reino do Céu.
(PRADO, 1993, p. 29)

Ainda que a preocupacdo da catequese estivesse em doutrinar os indios ao
cristianismo, “com o tempo, formaram-se grupos de especialistas: de atores,
especialmente jovens (criancas escolarizadas de raca branca; mamelucos, filhos bastardos
das duas ragas; ou indios alfabetizados) e, naturalmente, dancarinos e coredgrafos”
(JACOBBI, 2012, p. 96). Estes, a partir das dancas tipicas dos indios, com roupas e
maquiagens também inspiradas nas tribos, montavam espetaculos que ocorriam,
principalmente, na chegada de representantes oficiais do governo, visitantes ilustres e
para as festas dos santos padroeiros. E necessario ressaltar que toda essa movimentagao
continuava sendo para introduzir os indios a cultura branca eurocéntrica: “Afirma-se que
0 primeiro espetaculo foi o citado Auto da Pregacdo Universal, comissionado por
Nobrega ao padre Anchieta, entre 1564 e 1570, encenado ao ar livre em Piratininga (atual
S3o Paulo)” (JACOBBI, 2012, p.96).



41

Outros vestigios do inicio do que se pode chamar de teatro no Brasil seriam o0s
autos confessionais, nos quais 0s colonos vinham confessar seus pecados e
arrependimentos em sessdes que aconteciam em pragas publicas, fazendo rir ou
comovendo quem estava aguardando a vez. Havia, também, a festa das onze mil virgens,
difundida em todo o territdrio, mas censurada pela cura pontificia por se tratar de um
lugar que dava espago as manifestacGes devassas (JACOBBI, 2012). Essa pratica pode
ser associada a tradicdo grega, ainda que de forma mais leviana, em que o teatro surgiu a

partir de cultos a Dionisio/Baco: as dionisiacas, que eram verdadeiros bacanais.

Na estrutura literaria dos autos se repetia, com toda evidéncia, a forma
sacramental, muito livre enquanto ainda medievalizada, encontrada
também na dramaturgia portuguesa contemporanea e em Gil Vicente;
mas algumas distingbes podem ser feitas entre os espetaculos realizados
no interior dos colégios (alguns, famosos, em Olinda) para um publico
predominantemente branco, e as pegas autenticamente catequéticas, na
praga, com uso da lingua tupi-guarani e com todas as regras poéticas e
cénicas distorcidas pela necessidade de realizar a0 mesmo tempo uma
representacdo divertida, um sermé&o religioso, uma aula de lingua e de
higiene e um jornal mural da comunidade. (JACOBBI, 2012, p. 97)

Observa-se que a preocupacdo maior do teatro jesuitico no século XVI era
civilizar os indios tendo como modelo a cultura portuguesa. De certo modo, era doutrinar
0s nativos para que ndo fossem rebeldes e, aos poucos, para que aceitassem a colonizacao.
Passando para o século XV1I, em uma breve analise, nota-se que, apesar de uma estrutura
bem semelhante, alguns autores afirmam que poucas manifestacbes aconteceram em

termos de teatro no pais.

[...] o século XVII nada oferece além de noticias esparsas e sucintas,
ora de autores nacionais Cujos nomes se conservaram, mas néo as suas
pecas, ora de “comédias” (no amplo sentido espanhol), que teriam sido
encenadas sem que se saiba quem as escreveu. Tudo ndo chegando a
somar, segundo os calculos mais otimistas, uma dezena de
representacdes. (PRADO, 1993, p. 56)

Em contraponto, Cafezeiro e Gadelha (1996) ressaltam que 0s jesuitas
continuavam a montar seus espetaculos em colégios na Bahia, Rio de Janeiro, Maranhéo,
Recife e no convento das Mercés. Nesse sentido, declaram que muitos autores ignoram
as manifestacOes artisticas do século XVII porque ela ndo acontecia no eixo Rio-Sao
Paulo.
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Pode-se dizer que tais acepgOes tém suas raizes num sentimento de
inferioridade que se manifesta na tendéncia de considerar apenas digno
de atencdo e do titulo de arte 0 que nossos colonizadores nos trouxeram.
Reconhecemos, no entanto, a dificuldade com que nos deparariamos
caso desejassemos reconstruir as expressdes dramaticas deste periodo.
(CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p. 59)

Observa-se que Cafezeiro e Gadelha (1996) n&do ignoram a dificuldade de
transcrever em linhas gerais sobre o teatro feito em solo brasileiro pelos nativos no século
XVII, mas, ao contrario de outros autores, apontam para a realidade das manifestacdes
teatrais feitas pelos indios, que ja aconteciam antes mesmo de 0s portugueses chegarem.
Além disso, Cafezeiro e Gadelha (1996) afirmam que o teatro proposto pelos jesuitas nao
sumiu facilmente, como se viu, e realcam que o século XVII foi um periodo de grandes
efervescéncias econbmicas e as matérias-primas despertavam o interesse dos
estrangeiros: pau-brasil; cana-de-agUcar; couro; ouro e, depois, o café. Fala-se também

de um século de muitas lutas, sangues e migragdes.

[...] os franceses ocupam o Maranhdo; os holandeses a Bahia e o
Pernambuco/ col6nias e governantes dividem-se em facgdes e
exércitos; a populagdo de Séo Paulo entra em conflito com os jesulitas,
e seus membros mais aventurosos e corajosos (0s bandeirantes) iniciam
uma marcha para o Oeste, cacando as riquezas do territério ainda
inexplorado; sem contar com a revolta do Manuel Backman; as lutas do
guilombo dos Palmares, e assim por diante. (JACOBBI, 2012, p. 97-
98)

Em meados de 1641, os franciscanos desembarcam no Brasil e uma nova missao
se inicia, sabendo-se que, em seus conventos pelo Rio de Janeiro, realizavam récitas para
plateias pequenas. O primeiro autor brasileiro que teve seus poemas publicados foi
Manuel Botelho de Oliveira. Formado pela universidade de Coimbra, dominava em seus
versos quatro linguas (portugués, espanhol, italiano e latim). “Pegas escritas por um
brasileiro, ndo de ado¢do, como Anchieta, mas de nascimento e domicilio, sdo pela
primeira vez publicadas em Portugal” (PRADO, 1993, p. 57). Apesar da movimentagdo
teatral no pais, mostra que nada disso comprovaria o surgimento de um teatro verdadeira
e genuinamente nacional.

Ao passar para os primeiros anos do século XVIII, nota-se que as manifestagdes
artisticas ainda continuavam existindo, em casos excepcionais, em lugares publicos

conhecidos: pragas; colégios e etc. No entanto, em 1726, o bispo Fialho vetou uma
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pastoral e, em 1734, proibiu qualquer espetaculo publico, fosse ele sagrado ou profano.
Em 1771, h4a um decreto governativo datado no dia 17 de julho, apoiando o0s
estabelecimentos teatrais publicos bem regulados: “[...] pois deles resultam a todas as
nacdes grande esplendor e utilidade, visto serem a escola onde os povos aprendem as
maximas de boa politica, da moral, do amor a patria, do valor, do zelo e da fidelidade
com que devem servir aos soberanos” (JACOBBI, 2012, p. 99). Nesse sentido, ¢ facil
perceber que um espaco para tal ndo passou somente a ser permitido, mas necessario. E,
assim, na regido de Minas, surgem os primeiros teatros, bem como na Bahia, em Porto
Alegre e em diversas cidades. Como aponta Prado (1993, p. 60): “No transcorrer do
século XVIII o teatro comega a despontar. De inicio mais ao norte, tendo como centro
Salvador, na Bahia, sede do Vice-Reinado do Brasil. Depois, caminhando para o sul,
rumo ao Rio de Janeiro, seguindo o fluxo politico e econdmico”.

O acontecimento fundamental desse universo foi a criacdo da Casa de Opera no
Rio de Janeiro, o que também pode ser conhecido como o primeiro sinal da vida cénica
carioca. A Casa era dirigida pelo padre Luiz Ventura, sob a protecdo do Marqués do
Lavradio, um amante das artes Cénicas. O padre Ventura foi o responsavel por montar
uma companhia e importar para o Rio 0 que estava na moda no momento, ja que ele estava
sempre muito atento ao repertério (JACOBBI, 2012). Segundo Prado (1993), era muito
comum representarem no pais pecas de Calderén de La Barca, assim como outras do
cenario Espanhol, o que justifica, ao menos um pouco, a influéncia que Martins Pena ter4,
posteriormente, das entremezes.

A historia do teatro brasileiro € marcada por grandes incéndios e demoli¢des, por
iISSO pouco se encontra sobre as decoracgOes, arquiteturas e documentos sobre as
companhias que frequentavam esses espacos. Liga-se a isso o fato de que o oficio de ator
era destinado as classes mais baixas da populacdo, uma vez que 0s portugueses
desprezavam quem se dedicava a arte. Jacobbi (2012) informa que a primeira companhia
portuguesa chega ao Rio de Janeiro em 1794, causando rebulico e excitacdo na populacgéo,
ao ver uma companhia profissional e por notar que ndo havia mulheres no grupo —
proibicdo feita pela Rainha Maria | —, sendo os papéis femininos todos feitos por homens.

E importante atentar que ha algumas datas importantes para a histdria politica do
pais e, portanto, teatral (JACOBBI, 2012). Em 1759, os Jesuitas sdo expulsos do Brasil.
Em 1763, o pais, até entdo colonia de Portugal, ganha o posto de Vice-Reinado e a capital

passa para o Sul, deixando de ser Salvador, na Bahia, para ser instalada no Rio de Janeiro.
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No século XVIII, apareceram alguns autores nacionais: a primeira comédia brasileira de
que se tem noticia € de Luiz Alves Pinto: Amor mal correspondido; Alexandre Gusmao
adaptou e traduziu Georges Dandin, de Moliére, com o titulo a brasileira de O Marido
Confundido. No entanto, a apresentacao se deu em Lisboa. Ainda autores como Claudio
Manuel da Costa, Alvarenga Peixoto, Antonio José da Silva ocuparam o cenério
setecentista, entretanto, deve-se considerar que, muitas vezes, o “Brasil” se configurava
somente como o local em que os autores nasceram, uma vez que 0 tema ainda era
portugués.

Evidentemente, ndo é ambicdo deste trabalho discutir a passagem do Brasil
Coldnia a Brasil Império, mas expor como a historia teatral brasileira ndo apresentou um
expoente exclusivamente brasileiro até o século XIX. Apesar de manifestacOes teatrais,
qgue nem de longe foram expostas neste percurso em sua totalidade, serem recorrentes
desde a colonizacdo até o Brasil independente, nenhum nome se consagrou como criador

de um teatro verdadeiramente nacional, pelo menos, ndo na literatura dramatica.

2.2. Século XIX — A instabilidade politica

Em 1808, acontece um evento fundamental para a historia do Brasil que consagra
a importancia desse século para os assuntos econémicos e politicos. Fugindo das invasdes
napolednicas na Peninsula Ibérica, a familia real portuguesa aporta na ilha de Vera Cruz
e D. Jodo VI coloca, com isso, fim na era Colonial, tornando o Brasil Reino junto a coroa
de Portugal. Em 1818, é coroado o rei D. Jodo VI que, em 1821, volta para Portugal,
deixando a coroa sob responsabilidade de seu filho Dom Pedro. Em 7 de Setembro de
1822, este proclama a Independéncia do Brasil, agora ndo mais coroa de Portugal, e
assume a coroa imperial do pais, sob o nome de Pedro I. Quando, em 1826, o pai, que
continuava reinando em Portugal, morre, D. Pedro | renuncia a coroa portuguesa para
continuar no Brasil. No entanto, seu irmao Dom Miguel rouba-lhe a coroa, o que faz o
imperador retornar a Portugal em 1831, deixando o império nas méos de seu filho, Dom
Pedro de Alcéntara, de cinco anos. Aos 14 anos®, em 1840, o herdeiro é considerado maior

de idade e coroado imperador, agora com o nome de Pedro Il (JACOBBI, 2012).

3 A decisédo de antecipar a chegada de Dom Pedro 11 ao governo imperial ficou conhecida como Golpe da
Maioridade: “Desde 1835 cogitava-se antecipar a ascensao ao trono de d. Pedro, prevista pela Constituicéo
para 1843, quando completaria dezoito anos. O ambiente conturbado das Regéncias e o carater
descentralizador das medidas animavam a elite carioca no sentido de apostar na saida monarquica[...]. Com
efeito, se o projeto de antecipar a maioridade ndo passou, a principio, de uma manobra politica, o certo é
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O século XIX é bastante movimentado para o pais. Por exemplo, durante o
Reinado de D. Jodo VI foram criadas no Rio de Janeiro a imprensa real, a Academia
Nautica, a Escola de Medicina, o Jardim Botéanico, a Escola de Ciéncias, Artes e Oficios,
a Academia de Belas Artes, o Banco do Brasil para a emissdo da moeda nacional e, mais
tarde, o teatro Sdo Jodo, entre tantos outros. Além do mais, no &mbito da politica de 1835
a 1849, acontecem algumas revoltas populares, como a Revolugdo Farroupilha (RS);
Cabanagem (Para); Sabinada (Bahia); Balaiada (Maranh&o); Revolucdo Liberal (MG a
SP) e Revolucdo Praieira (PE). Ainda, o quadro econémico muda, de 1840 a 1889 se
instaura o periodo mondarquico constitucionalista, um regime Parlamentar com
aproximadamente 35 gabinetes, onde se alternavam os partidos liberais e conservadores.
Porém, esse regime comeca a enfraquecer, transformando o pais em uma monarquia
defasada e fragil. “Os tronos estavam por toda parte abalados pelas transformagdes
econbmicas e sociais que, uma vez desencadeadas, determinariam necessariamente o
desaparecimento do regime monarquico. Como o problema originava-se de causas
econdmicas e sociais, sua resolugdo poderia ser retardada, mas nunca impedida”
(COSTA, 1999, p. 388). Nesse sentido, o partido republicano comeca a ganhar forca dos
abolicionistas, cafeicultores, oficiais do exército etc., até se instaurar em 1889. Como bem
resume Bosi (1994, p. 184):

De repente, por um movimento subterraneo que vinha de longe, a
instabilidade de todas as coisas se mostrou e o sofisma do império
apareceu em toda a sua nudez. A guerra do Paraguai estava ainda a
mostrar a todas as vistas 0s imensos defeitos de nossa organizacdo
militar e o acanhado de nossos progressos sociais, desvendando
repugnantemente a chaga da escraviddo; e entdo a questdo dos cativos
se agita e logo apds é seguida a questdo religiosa; tudo se pde em
discussdo: o aparelho sofistico das elei¢Bes, o sistema de arrocho das
instituicdes policiais e da magistratura e inumeros problemas
econdmicos: o partido liberal, expelido grosseiramente do poder,
comove-se desusadamente e langa aos quatro um programa de extrema
democracia, quase um verdadeiro socialismo; o partido republicano se
organiza e inicia uma propaganda tenaz que nada faria parar. Na politica
é um mundo inteiro que vacila.

Utiliza-se da fala de Bosi (1994) para alegar a necessidade de um apanhado geral

pelo século XIX, para se entender a efervescéncia politica da qual se trata esse periodo.

que aos poucos a medida foi tomando ‘ares de salvagio nacional’. E o partido liberal, em 1840, com a
criagdo do Clube da Maioridade, que da forma ao projeto; mas a tarefa ndo era realmente dificil. Afinal, os
proprios governistas pareciam favoraveis a por fim ao regime eletivo das Regéncias” (SCHWARCZ, 1998,
p. 28).
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Ainda que feito de forma simples, o objetivo é compreender em que campo se encontra
as pecas de Martins Pena e Franca Junior, e mais, como o século XIX é marcado por
mudancas politicas extremamente significativas. Ao retomar o capitulo precedente, é
possivel observar que a baixa comédia sempre esteve muito presente em transformacoes
historicas pontuais, tecendo criticas e se posicionando aos fatores politicos, sociais e
econdmicos. No Brasil, ndo sera diferente.

A seqguir, sera feito um estudo sobre o periodo escravocrata e a presenca dos
ingleses no Brasil do seculo X1X, para a compreenséo das obras de Martins Pena e Franca
Junior, reiterando que outras informacgdes serdo acrescentadas no momento da anélise.
Por hora, é necesséria a compreensdo da estrutura social do século XIX, a partir de duas

figuras extremamente presentes na cultura oitocentista: os negros e os ingleses.

2.3. Século XIX - A estrutura escravocrata e a chegada dos ingleses

Ao falar sobre a estrutura social do século XIX, no Brasil, esbarra-se em uma
economia baseada na escravatura. Os escravos ndo eram considerados cidaddos: eram-
Ihes negados os direitos basicos que definem a vida de um homem livre. Nesse século,
houve um movimento para a abolicdo da escravatura que acontecera na sua segunda
metade, em 1888. No entanto, ao longo do percurso que antecede a abolicdo da
escravidao, ocorre a proibicdo do comércio de escravos, a Lei Feijo datada de 1831,
transformando essa acdo em trafico, a Lei do Ventre Livre, ou Lei do Rio Branco (1871),
para que, enfim, a Lei Aurea fosse assinada (GRAHAM, 1979).

Em linhas gerais, tem-se a impressao de que o parlamento brasileiro faz uso de
ideologias humanitarias para dar fim a tdo desumana escravidao, ja que a lei foi aprovada
no parlamento pela maioria esmagadora. Esquece-se, entretanto, que a maioria do
parlamento brasileiro do século XIX era composto por representantes dos grandes
latifundiarios do pais, grupos que dependiam do trabalho escravo. O que faz,
minimamente, pensar: o que ha por tras da abolicdo? Mas, antes, é preciso entender que,
por escraviddo, ndo se esta falando de um mero nome ou de algo que ndo teve grandes e
duradouras consequéncias na sociedade. Parafraseando Souza (2017, p. 11), é preciso
compreender, antes de tudo, a escraviddao como um conceito, pois por conta dela criou-se
uma sociedade excludente e perversa que até hoje se perpetua. O intuito deste trabalho,
entretanto, nao é se aprofundar no conceito de escravidao enquanto crueldade desumana

do homem eurocéntrico, mas fazer uma recuperagdo historica breve, uma vez que é
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impossivel fazer aqui um aprofundamento do tema, visto a importancia historica que
possui. No mais, para esta pesquisa importa entender a escraviddo como uma estrutura
econdmica muito presente no seculo XX, que passaré por mudancas politicas no decorrer
dos tempos.

Segundo Graham (1979), na segunda metade do século XIX, o Brasil foi arrastado
para o vortice econdmico da Europa e dos Estados Unidos. Considerando o
desenvolvimento da Revolucdo Industrial, o autor explica que o aumento da populagéo
urbana nos paises desenvolvidos fez aumentar também alguns luxos, como o consumo de
café de paises subdesenvolvidos. Logo, o Brasil teve um aumento significativo na
exportacdo desse produto, o que acarretou na expansdo das regides cafeeiras e nos
interesses pela construgéo das estradas de ferro. Houve mudancas fundamentais na vida
econbmica e social do pais: “A crescente necessidade de mao-de-obra numa economia
cafeeira em expansao e a ascensao de grupos urbanos descontentes com a escravatura
como sistema tornou a aboli¢do uma necessidade” (GRAHAM, 1979, p. 67). As primeiras
manifestacdes em direcdo a abolicdo da escravatura beiram a década de 1860 e nos
primeiros anos de 1870, devido a pressdo vinda da Inglaterra.

No entanto, as pressdes exercidas pela Inglaterra sobre as estruturas politicas
brasileiras vinham ocorrendo bem antes da década de 1860/70. Quando o Brasil declarou
Independéncia de Portugal, ndo cortou lagos com a Inglaterra, amiga da metropole na

época.

O principal lago politico era a pressao que a Inglaterra exercia com o
fim de ver abolido o trafico de escravos. A opinido puablica britanica,
influenciada pelos esforcos de reformadores como Wilberforce, fez da
abolicdo do trafico de escravos o item-chave da politica exterior da Gra-
Bretanha durante a primeira metade do século XIX. Em 1826 o Brasil
assinava um tratado no qual concordava em abolir o trafico de escravos
dentro de trés anos e continuar com as concessdes que Portugal
assegurava a Gra-Bretanha em 1815 e 1817: o direito de visita e busca
dos navios durante os tempos de paz e comissdes mistas para julgar
estes navios quando violassem os termos do tratado. O tratado devia
expirar quinze anos depois da aboli¢do do trafico se ndo fizesse novo
acordo. (GRAHAM, 1979, 81)

Devido ao acordo, apenas em 1831 foi decretado pelo Governo brasileiro a
proibicdo do trafico de escravos. Isso na lei, pois, na pratica, 0 comércio de escravos,

agora ilegal, continuava, o que ndo surpreende, considerando que o Brasil do século XIX
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era um pais que dependia do trabalho escravo na sua estrutura econémica. Desse ponto
de vista, reitera Costa (1999, p. 359) que:

A elite foi insensivel a esses argumentos, pois estava convencida da
necessidade de manter a escraviddo e o trafico de escravos. Quando
forcada pela diplomacia britanica, em 1831, a aprovar uma lei abolindo
o trafico, passou a contrabandear escravos durante 0s vinte anos
seguintes em proporcdes sem precedentes, para satisfazer a demanda de
trabalho criada pela expansdo das plantaces de café no sul do pais.
Visto que as pressdes abolicionistas eram escassas e fracas, a elite
defendeu a escraviddo em termos moderados: a escraviddo ndo podia
ser abolida porque a economia brasileira dependia do trabalho escravo.

A presséo do Ministro britanico, William. D. Christie, que atacou constantemente
as estruturas escravocratas em solo brasileiro é datada de 1860. Seu maior argumento,
apresentado junto ao Conselho de Estado, era “o temor de eventuais revoltas dos escravos
e a possibilidade de intervengdo estrangeira”. Para compreender o argumento do inglés,
é preciso entender que durante e depois da Guerra do Paraguai (1865-1870) alguns grupos
urbanos emergiram no Brasil e os abolicionistas lutavam para que mais grupos se
formassem, e eram estimulados e encorajados “[...] arevolta virtual dos escravos por meio
de fugas em massa das fazendas” (GRAHAM, 1979, p. 62). Nesse sentido, alega-se que
a escraviddo se tornou uma instituicdo desmoralizada, ndo era mais um empreendimento

lucrativo e nem um bom investimento (COSTA, 1996).

Por volta da década de 1880, era 6bvio que a aboli¢do estava iminente.
O Parlamento, reagindo ao abolicionismo de dentro e de fora do pais,
vinha aprovando uma legislagdo gradualista. As criangas nascidas de
mées escravas foram declaradas livres em 1871, e em 1885 a liberdade
foi garantida para os escravos com idade superior a 65 anos. O
movimento abolicionista tornou-se irresistivel nas areas cafeeiras, onde
quase dois tercos da populagdo escrava estava concentrada. (COSTA,
1996, p. 362)

E preciso notar, portanto, que os interesses britanicos giravam em torno de uma
moderna industrializacdo em solo brasileiro, pois o pais era rico em matéria prima e pobre
em maquinarias. Além do mais, estava em jogo algo muito caro aos ingleses: a esséncia
do estilo de vida da classe média em ascensdo. Graham (1979) comenta que, com 0
aumento da economia inglesa, os valores burgueses de uma classe média britanica
comecaram a dominar toda a Gré-Bretanha e o trafico de negros e negras era oposto a

esses valores: “[...] a moralidade etnocéntrica do britanico ndo sé o levou a tomar
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enérgicas medidas para acabar com o trafico negreiro e libertar os filhos de mées escravas,
mas foi também aceita, no fim, por muitos brasileiros” (GRAHAM, 1979, p. 167). Assim,
a vontade dos ingleses foi se realizando sem estes terem a necessidade do controle politico
por meio da forca. Reafirma-se aqui que os valores humanitarios estiveram entrelacados
com outros motivos, o maior deles talvez seja a ideia de crescimento e progresso que se
torna mais vidvel em um pais ndo escravagista.

Esse breve percurso nos mostra duas figuras extremamente presentes e que se
esbarram, no século XIX, devido as brigas politicas e sociais, sobre as quais tanto Martins
Pena quanto Franca Janior va@o langcar mao em suas pecas. Faz-se necessario, portanto,
compreender que esses assuntos ndo sao apenas relevantes as obras como contetido, mas
também estdo inseridos nas comédias de costumes do século X1X em sua estrutura formal,

como sera analisado nos capitulos seguintes.

2.4. Século XIX - O teatro na vida cultural oitocentista

A parte de toda a ebulicdo politica que o século XIX encarava estava 0
entretenimento promovido pelo teatro, que também era o ambiente de socializacao,
principalmente, da corte. Ir ao teatro era elegante. Por isso, resgata-se, neste momento da
pesquisa, a histéria do Imperial Teatro de S&o Pedro pela importancia que este espaco
conquista no século XIX e por ser um local de convivéncia para as classes mais altas,
localizado na praca central da capital do Pais. No entanto, antes de ganhar esse nome, ele

era o real teatro de S&o Jodo, que fora incendiado em 1824 e precisou ser reconstituido.

Tinha sido mandado construir por D. Jodo VI, porque ndo havia
nenhuma casa de espetaculos digna de abrigar a nobreza na época da
sua chegada. Nas palavras del Rey em documento oficial, era necessario
‘um teatro decente’, necessario na cidade pelo ‘maior grau de elevagdo
e grandeza em que hoje se acha pela minha residéncia nela.
(FERNANDES, 2012, p. 10)

Ao ser reformado, passou a chamar-se teatro Sdo Pedro e, como um cartdo de
visitas para quem aportasse no Rio de Janeiro, trocava de nome conforme a inclinagéo
politica de quem o usava, “[...] Com a partida de Pedro, virou Teatro Constitucional
Fluminense” (FERNANDES, 2012, p. 8 - 9). A partir disso,

O Imperial Teatro Pedro Jodo era o maior edificio da Praga da
Constituicdo, um dos centros de lazer e comércio da Corte. Toda a vida
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social da cidade passava por ele. Tinha sido construido quando a praga
ainda era um simples descampado a que chamavam Rocio, em cima de
um velho cemitério, usando pedras desviadas das obras da nova
catedral, por isso se comentava & meia-boca que era amaldicoado,
protegido pelo deménio. (FERNANDES, 2012, p. 8)

Isso ndo quer dizer que ndo houvesse espacos teatrais no Pais, no entanto, eram
de pau-a-pique, pequenos, com cadeiras de palha. Fernandes (2012) relata que os proprios
espectadores traziam velas de sebo que serviam de iluminacdo cénica, ja que os teatros
ndo tinham iluminacdo adequada; e também, apds o espetaculo, ajudavam a iluminar o
caminho na volta para casa. Ou seja, sentiu-se a necessidade de construir um teatro que
suportasse a demanda de publico, visto que era uma manifestacdo artistica e cultural
muito apreciada no século XIX.

Seguindo a ja conhecida influéncia francesa:

O luxo do Séo Pedro, com suas mais de duzentas velas para iluminacéao
e seu buffet, se compara ao de Paris, a eterna obsessdo. E o maior da
América Latina, com quase mil lugares, e abriga, além de
representacdes teatrais, Operas e espetdculos de danga e canto.
(FERNANDES, 2012, p. 10)

Por conta disso, € evidente que um teatro dessa grandeza ndo suportava qualquer
publico, fala-se de uma parte especifica e restrita da sociedade: os nobres, os grandes
proprietarios e negociantes, bacharéis, alguns turistas, enfim, a elite econémica, politica
e cultural do Brasil Imperial. Enquanto isso, assim como observado anteriormente ao
longo do resgate historico do desenvolvimento do género coémico, observa-se que 0S

géneros rebaixados sobreviviam entre as classes populares. Desse modo,

[...] para a maioria da populagdo, 0s caixeiros, 0S pequenos
comerciantes, os trabalhadores urbanos, os soldados, os lavradores, o
teatro era caro e sO brilhava no reflexo das pequenas pogas que se
acumulavam com as chuvas recentes. Para esses havia o circo, 0S
espetaculos de méagica, de mimica, as barracas de teatro de bonecos e
as que exibiam bichos e homens deformados. (FERNANDES, 2012, p.
11)

Para além da arte oficial, sempre sobreviveu a cultura rebaixada, o teatro de rua,
de feira, no seu mais antigo estilo mambembe, que resiste, como se viu, desde a transigdo
da Idade Antiga para a Idade Média. Entende-se, portanto, que o género cémico burlesco

e farsesco, em sua mais genuina esséncia, sempre foi alvo de rebaixamento pelos criticos
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da arte oficial, porém isso ndo significa que tem menos valor artistico. O que pode reforcar
isso é o fato de que pouco se tem de registro desses artistas de tradicdo ndmade e da
cultura popular passada de boca em boca etc., que sempre estiveram muito proximos das
classes baixas. Por isso, ao sobreviver as transi¢des historicas em seu mais genuino
movimento, a comédia adquire carater de resisténcia.

Em meio aos artistas oficiais do Brasil oitocentista estava Goncgalves de
Magalhdes. Segundo alguns autores, jornalistas e criticos teatrais, como Prado (2009),
seria ele o autor verdadeiramente nacional, até mesmo antes de Martins Pena. Inclusive,
Magalhaes teve sua peca Antonio José, ou 0 poeta e a inquisicdo montada pela companhia
mais famosa do Rio de Janeiro — a de Jodo Caetano, ator mais contemplado do século
XIX brasileiro —, a mesma que meses depois montaria Juiz de Paz da Roca, de Martins

Pena.

O papel de Gongalves de Magalhées no teatro brasileiro foi sobretudo
0 de dar consciéncia e impulso orientador a uma aspiragdo intima do
pais, quando chefiou o grupo literario que introduziria entre nds o
Romantismo. Em Paris, editou a revista brasiliense Niteroi e seu livro
Suspiros poéticos e saudades, publicado também na capital francesa,
permanece 0 marco de introducdo da nova escola em nossa literatura.
Os méritos propriamente artisticos do pioneiro ndo entusiasmam a
critica posterior, embora ninguém Ihe recuse a importancia historica.
(MAGALDI, 2004, p. 34)

Parte da critica credita a ele ter escrito a primeira peca nacional em termos de
autoria, que envolve a companhia (de Jodo Caetano) em que foi encenada e 0 assunto
nacional. Porém, na peca, o personagem principal, Antonio José, nasce no Brasil, mas
vive desde os oito anos em Portugal; por isso atribuir a peca a tematica nacional é, nesse
sentido, controverso. Mas isso nao diminui a importancia de Magalhdes. Nascido em
1811, era s6 uma crianca quando o Pais declarava Independéncia. Quando jovem,
presenciou o despertar de uma ideologia nacional, a criagdo de escolas superiores,
bibliotecas, museus, viu também a abertura dos portos ao comércio livre, ao surgimento
de novos direitos politicos e o incremento da economia. E, também, o incentivo da vida
artistica, que levaria o teatro ao patamar de arte regular (MAGALDI, 2004). Desse modo,
de acordo com Magaldi (2004), a Independéncia foi muito bem preparada por uma
literatura nativista e, quando foi proclamada, em 1822, as artes de modo geral deveriam

incorporéa-la as suas variadas expressoes.
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De conflitos econémicos e sociais parte Gongalves de Magalhdes para
consideracgdes de fundo moral e filoséfico na construcdo da que é tida
como primeira obra romantica de nosso teatro. Sobrepde-se ao social o
individuo e suas mazelas, transes da consciéncia. O poeta e a Inquisi¢éo
afirma-se, antes de tudo, como um drama religioso.

Antonio Joseé é poeta e Judeu. Portugal do inicio do século XVIII é terra
corrompida. Ja fazem parte da Historia passada a gléria no mar e a
bravura na terra. A Inquisicdo reina ao lado do poder secular. Povo e
Estado se degradam. (CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p. 132)

Em marco do ano de 1838, subiu aos palcos, pela companhia de Jodo Caetano,
Antonio Jose, ou 0 poeta e a inquisi¢do, que conta a historia de Antonio José, o Judeu,
autor de comédias populares no século XVII1I portugués. Segundo Faria (2012), o conflito
dramético da peca se da pela perseguicdo e julgamento desse personagem, acusado de
praticar o judaismo por Frei Gil, um padre que se enamorou da atriz do grupo de Antonio
José, Mariana. Desse modo, o judeu é aprisionado e posteriormente queimado pela Santa

Inquisicdo. Vale lembrar que:

A falta, no seu tempo, de informagdes mais pormenorizadas sobre a
vida do Judeu, ou o desejo romantico de molda-lo segundo o esquema
das vitimas de uma injustica mais poderosa, contra a qual é impotente
0 homem, fez que Magalhdes fantasiasse a trama ao seu inteiro arbitrio.
(MAGALDI, 2004, p. 35)

N&o € o intuito deste trabalho negar que Magalh&es foi pioneiro em escrever pecas
dramaticas no Brasil, porém reconhece-se que, a principio, seu conteido ndo era brasileiro
e sua forma ainda estava presa aos moldes moralistas do drama burgués. Por exemplo, no
fim da peca, Frei Gil, arrependido pela culpa, reencontra o caminho da igreja, de modo
que “[...] a caracterizagdo de um mau frade pretendia enriquecer a galeria de personagens
originais. O retorno aos mandamentos cristdos assegurava a vitoria da moralidade”
(MAGALDI, 2004, p. 36). Tal tema se diferencia, por exemplo, da obra de Gil Vicente,
O Auto da Barca do Inferno, em que o Frade ndo se arrepende de seus pecados em vida
e é direcionado ao inferno em morte.

Faria (2012) alerta para o fato de que a tematica foi considerada nacional por dois
motivos: o primeiro estaria relacionado a tradicdo de que o local de nascimento determina
a nacionalidade; nesse caso, Antonio José nasceu e viveu seus primeiros anos no Brasil;
e 0 segundo por haver uma fusdo da vida portuguesa a brasileira, ndo considerando o

personagem como um estrangeiro por conta da colonizacao.
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Desse modo, a parte da arte oficial que chegava ao Rio de Janeiro no século XIX,
estava um dramaturgo de baixa comédia. Assim, esta pesquisa defende a criacdo de um
teatro verdadeiramente nacional de que sdo expressdao as comédias de costumes de

Martins Pena.

2.5. Martins Pena e a inauguracdo de uma dramaturgia verdadeiramente nacional

Na primeira metade do século XIX, estreou em solo brasileiro o teatro de Martins
Pena. Segundo Rabetti (2010, p. 20), esta-se falando de um

[...] repertorio ‘inaugural’ do teatro comico brasileiro, a partir do qual
uma possivel tradi¢éo teatral teria langado suas bases, e com a qual toda
a andlise de comicidade posteriormente produzida por dramaturgos
brasileiros se vé obrigada a dialogar.

Sendo assim, o autor foge da maneira europeia de se escrever teatro e arrisca-se
em criar um modo brasileiro de se fazer comédia. Martins Pena critica os vicios maiores
da sociedade nacional do inicio do século XIX: a politica do favor como mola social; a
corrupgdo em seus diversos niveis; a precariedade judicial; o contrabando de escravos; a
serviddo por divida. Nesse sentido, suas obras se diferenciam bastante do conceito que se

tem de romantismo (escola literaria em vigor na época de sua producéo),

[...] os nossos roméanticos exibem fundos tracos de defesa e evasdo, que
os leva a posi¢des regressivas: no plano da relagdo com o mundo
(retorno @ made natureza, refigio ao passado, reinvencdo do bom
selvagem, exotismo) e no das relagdes com o proprio eu (abandono a
soliddo, ao sonho, ao devaneio, as demasias da imaginacdo e dos
sentidos. (BOSI, 1994, p. 101)

A partir da compreensdo de que Pena escreve suas comédias no periodo do
romantismo brasileiro, € possivel notar, em sua producdo, que ele se opBe esteticamente
aos ideais romanticos apontados por Bosi (1994) e ao enaltecimento da cor local do pais
gue seguiam o ponto de vista burgués. O comedidgrafo ndo segue os moldes burgueses
para escrever suas comédias, 0 que levou a critica contemporanea de sua epoca a

interpretar seu trabalho de maneira equivocada.

Deve-se notar que nossa comédia do passado, genericamente chamada
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de comédia de costumes, traz em seu conteddo um espectro de temas
consideravelmente amplo, incluindo os problemas da familia
(casamento, namoro, a convivéncia com criados, bisbilhotice), a satira
politica (os ministérios, as eleicBes, os meirinhos, os funcionarios
publicos, a politicagem) e os habitos (estrangeirismo, moda, a cidade e
a roca, o negro). (CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p. 210)

Nas obras de Pena, alguns fatores podem causar espanto: o conflito dramatico néo
é desenvolvido; os problemas sociais sdo apresentados formalmente, como se discutira
melhor no capitulo seguinte; a acdo da trama se resolve sem verossimilhanga ou moral; o
enredo, que aparece em primeiro plano, é fragil e ndo se desenvolve. A partir disso, surge
0 seguinte questionamento: sera que iSSO 0corre por que o autor ndo dominava as técnicas
da boa dramaturgia? Segundo alguns criticos que a pesquisa pretende discutir
posteriormente, sim; mas este trabalho adota a visao de criticos como Candido (1970),
Costa (1998), Aréas (1987; 2006), entre outros, como ja foi apontado no inicio deste
trabalho, por mostrarem que as obras de Pena ndo devem ser lidas com os olhos da
comédia burguesa, como “drama burgués”, até porque o escritor optou por uma nova
forma de se mostrar o Brasil que estava muito além do que alguns roméanticos pintavam.

Na primeira metade do século XIX, percebe-se uma literatura que busca o
caminho do romantismo, 0 que era SUCeSSO em paises europeus na época por conta de
tendéncias e discursos que valorizavam o nacionalismo. No entanto, em sua sagacidade,
Martins Pena percebeu que a matéria social em solo brasileiro era pouco propicia para a
elaboracdo de grandes comédias romanticas. Afinal, fala-se de um pais que ndo

apresentava uma burguesia tdo consolidada como a de Paris, por exemplo.

Admiravel observador, ele fixou costumes e caracteristicas que tém
continuado através do tempo, e retratam as instituicbes nacionais.
Retrato melancélico e primario, sem ddvida, mas exuberante de
fidelidade. Em pleno surto do movimento romantico, idealizador de um
nacionalismo rdseo, Martins Pena antecipa, com nocao precisa, alguns
dos nossos tracos dominantes, ainda que menos abonadores.
(MAGALDI, 2004, p. 42)

A dramaturgia de Pena “[...] voltou-se para 0 cotidiano das nossas classes
populares, uma vez que o material disponivel (‘grande’ sociedade e seus hébitos culturais)
tinha caracteristicas muito pouco propicias para a elaboragdo de dramas” (COSTA, 1998,
p. 2). Assim, ndo se trata mais da maneira europeia de se fazer teatro ou das influéncias

do romantismo brasileiro, mas sim de uma nova forma de escrita inaugurada pelo autor.
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Essa ideia, a de que Martins Pena apresenta um repertorio inaugural do teatro cémico
brasileiro no inicio do século XIX, é reforcada também porque, antes, os autores
brasileiros ainda escreviam proximos demais das regras europeias. Com Pena, uma
tradicdo teatral langcou suas bases e, a partir de entdo, toda a analise de comicidade

brasileira encontra na comédia de costumes suas primeiras referéncias.

A literatura brasileira costuma marcar o estabelecimento de nossa
nacionalidade no romantismo. Mas j& vimos os dramas e tragédias dessa
época e 0 que realmente salta aos olhos é vontade de libertacdo. [...] A
Comédia brasileira, rindo dos opressores marca e assinala o caminho da
independéncia no que esta contém de criticas e de capacidade de
formulacdo de novas alternativas. (CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p.
211)

A matéria-prima para suas obras se encontrava nas relagdes sociais, dentre as
quais criticava os vicios maiores da sociedade brasileira da primeira metade do século
XIX. Martins Pena se apropriava de material popular, tinha como matéria-prima a vida,
por isso optava por usar o linguajar das ruas do comércio, das casas da pequena burguesia
etc. Com essa atitude, dava voz para cada classe social, de maneira que a diferenca no
linguajar entre as classes sociais é perceptivel em suas obras, por exemplo Os Dous ou 0
inglés Magquinista (1842) se passa dentro de uma casa de familia burguesa, portanto, uma
linguagem burguesa; ja o Juiz de Paz da Roca (1838) se passa na roga, assim, apresenta
uma linguagem mais rastica e simploria.

Desse modo, “Martins Pena traga 0 primeiro retrato tipicamente carioca do Rio:
sua vocacdo para o riso e alegria, a malandragem, o destino de servir de espelho as
provincias € o critico caminho para um cosmopolitismo faceiro” (CAFEZEIRO;
GADELHA, 1996, p. 212). Tona-se importante, entdo, mostrar como se da a criacéo
formal dos textos de Pena, e uma breve andlise de Juiz de Paz na Roca (1838), aos moldes
do que propds Costa (1998), ajudara a entendé-la.

A peca se passa na roga, na casa de Manoel Jodo e sua esposa, Maria Rosa; e
depois, na casa do juiz de paz, local em que ele realiza suas audiéncias. Resumidamente,
o nucleo dramatico seria a filha de Manoel Jodo, Aninha, querer casar-se com José. Como
ambos sdo pobres, ele ndo tem dinheiro e a menina ndo tem dote, o amor do casal €,
portanto, escondido da familia. A pedido do Juiz de Paz, Manoel Jodo (lavrador que
também serve a guarda nacional quando solicitado) fica encarregado de levar José para a

corte, pois ele fora recrutado para servir na Guerra dos Farrapos, no Rio Grande do Sul,
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porque ndo tinha emprego e néo era casado. Como é noite, Manoel Jodo resolve trazer o
rapaz para posar em sua casa, a fim de, no outro dia pela manhd, leva-lo para a corte. Sem
saber da relacdo entre sua filha e José, o pai deixa a chave do quarto em que esse estd em
cima da mesa. Aninha (a filha) abre a porta e os amantes fogem até a provincia para se
casarem, para que José nao estivesse apto a ir a guerra. Quando voltam, Manoel Jodo leva
0 garoto até o Juiz de Paz e Ihe informa do casério entre os dois e, assim, o rapaz fica
livre, pois casados ficam “salvos” de lutarem na guerra.

Isso é o que poderia ser definido como o nucleo dramético, observando que é fraco
e vago, ndo ha um climax, ndo ha discuss@es: os pais concordam com o casamento sem
brigar com a filha; o Juiz aceita o casamento e acabam com uma grande festa. Porém,
esse nucleo ndo é o que mais importa na peca, a critica de Martins Pena estd na
precariedade do sistema Judicial, que, na concepcdo da peca, € uma estrutura social
abusiva. Por isso, Pena rompe o fio dramético e mostra uma série de julgamentos em que
dominam a arbitrariedade, o abuso, a injusti¢a, a corrupcao etc. Diferentemente do que
disseram varios criticos, esses julgamentos ndo se tratam de uma interrup¢ao injustificada
apenas para conseguir riso facil: na verdade, o que esta nas arestas é o verdadeiro ndcleo
significativo da peca, pois ele aponta para a Histéria do Brasil. Essa é a base da analise
certeira de Costa (1998).

Segundo Aréas (1987), é preciso compreender que as comédias de Pena
representam uma tomada de consciéncia do momento histérico do pais, por isso, para tal,
é preciso analisar suas obras a partir de como o autor critica as instituicbes. Costa (1998,

p. 10) acrescenta que

O exercicio do arbitrio e da violéncia desde o ambito mais geral da
‘grande’ politica (a Guerra dos Farrapos) até os detalhes aparentemente
mais insignificantes, como a disputa sobre a localizacdo de uma cerca,
ou delimitacdo de propriedades, passando pela indefectivel
discrepancia entre pretensdes de pais e filhos sobre o casamento.

Dessa maneira, 0 casamento entre José e Aninha ndo € idealizado, mas uma critica
aos valores burgueses do casamento. O casal, que ndo tem dinheiro e se casa escondido,
representa a “jungdo dos trapos”; ndo se trata da representacdo do casamento romantico
e nem do casamento por interesse, mas é a expressao do tipo de relacdo dominante na

classe social da qual fazem parte.
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Segundo Costa (1998), Juiz de Paz da Roca (1838) deve ser lida pela perspectiva
do Juiz para que se entenda a critica de Martins Pena. Assim, pode-se perceber como o
Juiz faz tudo pensando em si mesmo, e ndo em resolver os problemas que chegam até ele.
Segundo Candido (1970), deve-se analisar o dramaturgo segundo os critérios das proprias
pecas que ele escreveu, ou seja, cada obra tera suas particularidades e especificidades,
ndo havendo como estabelecer um critério de valor unico para defini-las. No entanto, a
partir de Aréas (1987) e Costa (1998), uma nova leitura se tornou possivel. Por isso, é
necessario entender o modelo de andlise que Costa (1998) encontra em O juiz de paz da
roca (1838), do qual este trabalho fard uso para a analise de Os dous ou o inglés
maquinista (1842).

Um dos primeiros pontos colocados por Costa (1998, p. 138) € que essa comeédia
precisa ser lida pelo principio dela mesma, que € o principio épico. “Diferentemente do
dramatico, o principio épico ndo exige sujeitos, herdis, nem muito menos acgdo
dramatica”. Como foi possivel observar anteriormente, ao Se fazer um resumo aos moldes
dramaticos da obra de Martins Pena, o essencial fica de fora, pois ele “estava interessado
em miniaturizar a totalidade da situacé@o do pais” (COSTA, 1998, p. 139). Sendo assim,
como o préprio titulo ja adianta, essa obra deve ser analisada a partir da personagem Juiz.
Na cena dez, apresenta-se o carater dessa personagem. Também se mostra uma audiéncia
publica e como o poder judiciario trata 0 povo. Nas passagens a seguir, encontra-se
criticas sociais no que tange ao Juiz: o primeiro caso envolve o casal Inacio José e Josefa

Joaquina contra o negro Gregorio. O escrivao lé:

[...] diz In4cio José, natural desta freguesia e casado com Josefa
Joaquina, sua mulher na face da Igreja, que precisa que VVossa Senhoria
mande a Gregdrio degradado para fora da terra, pois teve o atrevimento
de dar uma embigada em sua mulher, na encruzilhada do Pau- grande,
gue quase a féz abortar, da qual embigada féz cair a dita sua mulher de
pernas para o ar. (PENA, 2004, p. 45)

Na cultura afro, “umbigada” ¢ uma danga que representa a fecundagao, por isso
alude a sexualidade, mas ndo em sentido pejorativo, pois esta longe de ser agressiva, como
afirma Costa (1998). Vé-se ainda a dona Josefa Joaquina insinuar que aquela ndo havia
sido a primeira vez, deixando em aberto a ideia de relacGes extraconjugais. E, assim,
guando o Juiz apazigua o caso para que ndo haja mais inconveniéncias, este representa a

moral social que ainda estava se instalando no pais.
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JUIZ - Esta bom, senhora, sossega. Sr. Indcio José, deixa-se destas
asneiras, dar embicadas ndo é crime classificado no Cédigo. Sr.
Gregorio, faca o favor de ndo dar mais embicadas na senhora;
guando nao, arrumo-lhe com as leis as costas e meto-o na cadeia.
(PENA, 2004, p. 46) (grifo nosso)

Nessa passagem, sabe-se quem € o0 Juiz de Paz e de que lado da histdria ele esté.
Quem domina as leis é a classe hegemonica branca. Assim, para o senhor Inécio Joseé, dar
umbigadas ndo é crime, ndo consta no cédigo penal, mas, para o acusado, que € negro,
fica a ameaca de que, se 0 Juiz assim o quiser, ele poderd ir preso. Portanto, se for da
vontade do Juiz, este poderd mudar a lei quando quiser. A partir dessa passagem, Costa
(1998), a luz do que apontou Candido (1970), fard uma leitura por meio da dialética da
ordem e da desordem, que serd melhor aprofundada no capitulo Ill, no momento da
andlise de Os dous ou 0 inglés maquinista (1842): “Quando o juiz ordena que os litigantes
se retirem com a tradicional declaracao ‘estdo conciliados’, o arremate fica por conta de
Inacio José que ameaga Gregorio com um sugestivo ‘14 fora me pagaras’ (COSTA, 1998,
p. 142), nesse momento, estd posto o assunto encerrado pelo lado da ordem (Juiz), porém,
para os desordeiros, o conflito ainda ndo se resolveu e ha de ser resolvido na “base da lei
do mais forte” (COSTA, 1998, p. 142), o que explicita a dialética apontada por Candido
(1970), ou seja, o povo, lugar da desordem, teimando em cumprir as leis, lugar da ordem.

Nas passagens em que o Juiz da a sua sentenca nas audiéncias, nota-se que Pena
esta “pesando a mao” para representar uma moral, como dito antes, para explicitar que
cada qual tem seus limites, sendo os dos brancos sempre maiores que 0s dos negros.
Concorda-se que é um poder arbitrario ¢ calcado no “bom senso”, favorecendo a classe
burguesa (COSTA, 1998). Observa-se mais um caso analisado na base da dialética da
ordem e da desordem. A segunda pendéncia vem da parte de Manuel André, que deseja
a presenca do Juiz de Paz para a delimitacdo da sua propriedade, pois seu vizinho pede
parte das terras que Manuel Andreé julga serem suas. Deixa-se de lado a comicidade dos
argumentos de Manuel André, dos porqués de a terra Ihe pertencer, para observar a
sentenca do Juiz quando este Ihe diz que esta sem tempo, pois tem de cuidar da sua propria

plantacdo. Segue, entdo, o seguinte dialogo:

JUIZ - Nao posso deferir por estar muito atravancado com um rogado;
portanto, requeira ao suplente, que é o meu compadre Pantaledo.
MANUEL ANDRE - Mas, Sr. Juiz, éle também esta ocupado com uma
plantacdo.
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JUIZ - Vocé replica? Olhe que o mando para a cadeia.

MANUEL ANDRE - Vossa senhoria ndo pode prender-me a toa; a
Constituicdo ndo manda;

JUIZ - A constituigdo! ... Esta bem! ... Eu, o Juiz de paz, hei por bem
derrogar a Constituicdo! Sr. Escrivdo, tome térmo que a Constitui¢do
esta derrogada, e mande-me prender éste homem;

MANUEL ANDRE - Isto ¢ uma injustica!

JUIZ - Ainda fala? Suspendo-lhe as garantias...

MANUEL ANDRE - é desaforo...

JUIZ - (levantando-se) Brejeiro! ... (MANUEL ANDRE CORRE; O
JUIZ VAI ATRAS.) Pega... Pega.... L4 se foi... Que o leve o diabo.
(ASSENTA-SE) Vamos as outras partes. (PENA, 2004, p. 46)

Acaba-se de observar um exemplo nitido de “lei do mais forte”, “lei da mordaga”,
em que o arbitrério tem forca de lei e poder para muda-la quando lhe convém. Vé-se,
também, que o Juiz foi flagrado no abuso de autoridade por um cidaddo que conhece seus
direitos garantidos pela Constituicdo. No entanto, o Juiz faz com que 0 jogo se inverta,
justificando sua propria atitude e deixando a impressdo de que Manuel André estd
desacatando a autoridade. Com um mecanismo préprio da comédia, e ja classico, Manuel
André ndo vai preso porgue foge, e isso acontece ndo por Martins Pena apresentar
fragilidades na escrita, como a aparente defasagem no desenvolvimento de um dialogo,
mas sdo recursos de que a comédia se apropria para compor a comicidade da cena: a
personagem sair correndo para ndo apanhar, para nao ser pega; o rebaixamento da figura
do magistrado ao correr atrds de Manuel André. Essas sdo gags que estdo presentes até
hoje nos circos contemporaneos, por exemplo.

Enfatizando a riqueza da obra de Martins Pena, ele traz vestigios da comédia
grega, fazendo uso de um dos recursos mais antigos da comédia farsesca, a parddia
(COSTA, 1998). Tomas, personagem da peca, alega que um certo leitdo, propriedade de
Jodo Sampaio, passou por sua cerca e se alimentou de sua horta. Assim sendo, Tomas se
considera dono do porco, com o0 que Jodo Sampaio, evidentemente, ndo concorda.
Quando os dois agarram o porco, puxando-o cada um para seu lado, identifica-se uma

parddia da passagem “saloménica” da Biblia, em que o Juiz intervém:

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, s6
vejo um modo de conciliar esta contenda, que é darem os senhores éste
leitdo de presente a alguma pessoa. Ndo digo com isso que mo déem.
(PENA, 2004, p. 47)
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A comicidade dessa passagem estd em comparar o leitdo ao bebé — no caso da
passagem biblica — e da insinuagdo do juiz para que deem o porco a ele: “Néo digo com
isso que mo déem”. De fato, que ambos concordam e dao para o juiz o leitdo. Observa-se
aqui, como nas outras passagens, que o Juiz realiza o julgamento pensando em si proprio,
em como se beneficiar com as situacdes.

Ainda, embora ndo seja 0 caso de se alongar nessas passagens, Costa (1998)
aponta a técnica no uso da linguagem por Martins Pena, ao fazer uso de duplos sentidos
e jogos de palavras em seus dialogos: “Juiz — E verdade que o senhor tem o filho da égua
preso? José da Silva — E verdade; porém o filho me pertence, pois ¢ meu, que é do cavalo”
(PENA, 2004, p. 48), nesse sentido, defende que é admiravel os achados linguisticos dos
quais o comedidgrafo faz uso, mostrando, assim, um grande dominio da lingua, tal qual
o dominio de sintese do autor sobre o qual Costa (1998) afirma ser um elemento decisivo
no trabalho de qualquer obra cémica. Além disso, em Pena, ndo ha imaturidade ou
desconhecimento de técnicas, mas sim uma negacao da forma tradicional burguesa.

Dessa forma, para finalizar as caracteristicas apontadas por Costa (1998), utilizar-
se-a também do que a autora discute sobre as personagens que, a principio, podem parecer
fracas por ndo apresentarem psicologia profunda, no entanto, sabe-se que este
aprofundamento psicoldgico diz respeito as personagens dramaticas, 0 que ndo caberia
na proposta de Pena para a peca em O juiz de paz da roca. Assim sendo, esta posto o
quadro de analises de Costa (1998), que sera utilizada nesta dissertacdo quando for
pertinente para a analise de Os dous ou o inglés maquinista (1842): o principio €épico; a
situacdo historica do pais; a dialética da ordem e da desordem; as técnicas de linguagem;
0 poder de sintese e o0 desenho das personagens.

2.6. Franca Junior e a comédia de costumes do Segundo Reinado

O Brasil, no século XIX, é ainda uma nacgdo periférica nas chamadas relacGes
internacionais. Por isso, as brasilidades aparecem mais nas comédias de cunho popular
do gue nos grandes dramas burgueses que, até em questdo de forma, seguiam modelos
consagrados e europeus, enquanto as comédias permaneciam menos normativas. No
entanto, a transicdo da primeira para a segunda metade do século XIX foi marcada pela
forma comica e musicada de se fazer teatro, no que tange as baixas comédias, também
conhecidas como “o teatro de entretenimento”, termo usado por Faria (2012, p. 219),

tendo a sua maturidade na segunda metade do referido século. Faz-se necessaria, portanto,
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uma breve explanacdo por esses géneros, para a compreensao do terreno literario que
Franga Janior também compde.

Nesse periodo, o Brasil tem contato com as Operas, género que vinha,
principalmente, da Franca, apoiado pela escola realista. Caracterizadas como obra
elitizada, viu-se a necessidade de adapta-las ao gosto popular no Brasil, ja que essas obras
eram feitas para um grupo seleto |4 fora. Entdo, os homens de teatro criaram operetas
(1850) que parodiavam as grandes Operas e grandes dramaturgias, hdo sendo, no entanto,
menores em estrutura, nem representadas com poucos recursos. Os brasileiros, ao verem
0 sucesso que essas pecas faziam, resolveram adaptar suas partituras ao contexto nacional,
fazendo, assim, parddias destas. O tom farsesco das operetas brasileiras transformava
personagens consagradas em personagens populares: “A parddia das operetas francesas
tornou-se moeda corrente nos teatros do Rio de Janeiro, sobretudo a partir de 1868,
quando o ator Francisco Corréa Vasques pds em cena, no Teatro Fénix Dramatica, Orfeu
na Roca, opereta que recriou Orphée aux enfers” (FARIA, 2012, p. 220). Assim,
personagens, como Hércules, transformavam-se em Antonio Faquista, por exemplo.

Tem-se também, em 1859, o surgimento da Revista de Ano, que trazia os
principais acontecimentos politicos, econdmicos e sociais do ano anterior, em tom
parddico e satirico. “A revista de ano caracterizava-se por ‘passar em revista’ os fatos do
ano que terminava. Tratava-se de uma resenha dos acontecimentos do ano, teatralizada,
musicada, cheia de humor e critica” (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009, p. 297). As
Revistas eram verdadeiros “shows de variedades”, com artimanhas que deixavam a
encenacdo mais fascinante aos olhos do publico. Diferentemente da Opereta, o foco
principal das Revistas de Ano ndo era a musica, embora esta tivesse grande importancia
na dinamica da peca, mas sim os fatos e noticias do ano anterior.

Com o apogeu da burguesia, a tendéncia realista toma conta da cena nos teatros
oficiais, de modo que também no campo da comédia — como citado anteriormente e como
sera analisado posteriormente — surgem as chamadas “comédias realistas”. Nestas obras,
€ comum encontrar a personagem ‘“raisonneur”’, conhecida como aquela que representa
a mensagem moral da obra, ou seja, que atua como um porta-voz, sendo muitas vezes o
ponto de vista do autor sobre um determinado assunto e suas idealizagGes sobre a
sociedade. Nas formulas farsescas, em que se critica 0 mundo da burguesia, ha também a
ironizacdo do raisonneur, transformada, agora, na voz que critica a moral. Franga Junior

fard muito bem o uso dessa satira.



62

No caso da Revista de Ano, O Tribofe, (1892), de Artur Azevedo, a figura que
comenta a a¢do é a Comadre Frivolina, uma espécie de narradora da trama que tem uma
liberdade enorme para narrar e comentar a peca. A partir de seus comentarios, ha
pequenos distanciamentos criticos que rompem a ilusdo dramatica da obra. Ao contrario
das pecas ditas sérias, a comadre ou 0 compadre ndo precisam fazer parte do ndcleo
dramético, ja o raisonneur realista, sim. O ponto mais importante da Revista de Ano O
Tribofe, é o Encilhamento — crise econémica que assola o pais nos primeiros anos pés a
proclamacdo da Republica. Uma peca que, por meio de personagens alegoricos, trata de
assuntos como o preco da inflacdo, especulacdes econémicas e critica 0 ministro da
economia do ano anterior, Rui Barbosa. Este género comico apresentava um carater
especifico, sua relagdo com a vida social era muito direta, por vezes localizada em
determinadas regides e, por isso, ndo encontrava espaco para um longo periodo em cartaz.
Neste contexto, fez-se necessario criar um novo género verdadeiramente brasileiro, a
Burleta (1897).

A Burleta — etimologicamente relacionada ao termo burla, que vem da farsa — é
definida como ligeira representacdo comica e recebeu influéncia de diversos géneros,
como a Opereta, no que diz respeito as musicas e a grandiosidade do espetaculo. Segundo
Guinsburg; Faria e Lima (2009), foi um género muito admirado pelo publico carioca nas
duas ultimas décadas do século XIX, assim como as outras manifestagdes comicas
rebaixadas. Nao faz parte do escopo deste trabalho se aprofundar nessas variadas formas
de baixas comédias, mas entender que Franca Junior péde acompanha-las na transicédo
para o segundo reinado, em que viveu sua fase mais produtiva. Desse modo, pode ser
comum que algumas das caracteristicas desses géneros comicos aparecam nas obras de
Franca Junior, mas como elas ndo se encaixam no mote central desta analise, opta-se por
apenas apresenta-las, sem o devido aprofundamento que merecem, o que podera ser feito
em outros trabalhos.

Franca Janior, “o verdadeiro continuador de Martins Pena na preocupagio
precipua de fixar os costumes” (MAGALDI, 2004, p. 140), produziu suas maiores obras
por volta da Proclamagéo da Republica. Como foi visto com Bosi (1994, p. 184-185) na
retomada dos fatos histéricos do século XIX, o que o autor chamou de “movimento
subterraneo que vinha de longe” diz respeito as “contradi¢des da sociedade brasileira do
II império, que os compromissos do periodo romantico ja ndo bastavam para atenuar’.

Ele complementa expondo que, na segunda metade do século XIX, s6 haveria duas
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vertentes ideoldgicas: o pensamento conservador e o pensamento das classes médias. E
nesse terreno que Franca Junior lanca ao seculo suas comédias, a0 mesmo tempo em que
a tendéncia realista ganhava for¢a no Brasil, dando sequéncia ao género inaugurado por
Martins Pena, a entdo famosa comeédia de costumes. Isso € importante porque tanto o
romantismo quanto o realismo apresentavam os valores morais e éticos das classes
dominantes, entretanto, os autores em questdo caminharam na contramé&o dessas formas
teatrais moralistas.

Assim, ao partir da comedia de costumes encabecada por Martins Pena, essas duas
vertentes ideoldgicas apareceram expostas de forma critica. “Pouco depois, 0 que se
chamou de ‘realismo’, também obedeceu a lei geral do hibridismo que regia a Col6nia,
misturando-se a nova escola aos tons idealizados do romantismo” (AREAS, 2006, p. 04).

Complementa-se a ideia com Faria (2012, p. 159), o qual expde que:

N&o era apenas a Ultima novidade dos teatros parisienses que aqui
chegava, mas um tipo de peca que, por suas caracteristicas formais e
pelos assuntos que discutia em cena, podia ter um enorme alcance
social, no sentido de educar a plateia, mostrando-lhe a superioridade
dos valores éticos da burguesia, tais como o trabalho, a honestidade, o
casamento e a familia. (FARIA, 2012, p. 159)

Ou seja, fala-se de uma tendéncia literaria que estava interessada em expor 0s
problemas da burguesia, assim como o romantismo, no entanto, agora, de forma mais real
e objetiva, com o predominio da razéo.

Franca Janior viveu sua vida produtiva, em termos dramatlrgicos, na segunda
metade do século XIX. Nascido em 1840 e falecido em 1890, acompanhou os problemas
politicos e sociais das grandes capitais oitocentistas: Salvador e Rio de Janeiro. Indo na
contramdo dos ideais realistas com a peca Como se Fazia um Deputado (1882), Junior
critica o processo eleitoral, mostrando um conhecimento pleno de como se realizavam,
como aponta Cafezeiro (1980), as “elei¢des de cacete”, que levaram os conservadores ao
poder devido a violéncia e corrupcdo. Tal critica pode ser encontrada no coro dos

capangas da obra:

Que o voto é livre
Ninguém duvida
Por nossos amos
Demos a vida

Pra todo aquele
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Que for canalha
Cacete em punho
Boa navalha

Sejamos fortes

Em cabalar

Que bom dinheiro

Vamos ganhar. (FRANCA Jr., 1882, p. 23)

Na peca Como se Fazia um Deputado (1882), tém-se os coronéis abrasileirados:
Limoeiro (liberal) e Chico Bento (conservador), que se juntam para langar um candidato,
a fim de beneficiar os dois lados: Henrique, sobrinho de Major Limoeiro, que acaba de
voltar com a carta de doutor. Henrique se mostra uma personagem totalmente flexivel e
sem psicologia profunda, assim como Rosinha, ambos agem de acordo com a vontade
dos outros. Na peca Caiu o ministério! (1882), encontram-se também criticas ao sistema
politico brasileiro, bem como ao compadrio, ao apadrinhamento etc. Observa-se,
portanto, que as questdes mais fervorosas das politicas sociais estavam presentes nas
pecas de Franga Janior.

Muito comum a Franca Janior € a presenca de personagens que ndo apresentam
psicologia profunda. Sdo voluveis para mostrar a fragilidade dos principios que as movem
— na verdade, os caprichos que as movem. Como € o caso de Henrique, que seria uma
espécie de raisonneur as avessas. Suas falas desmascaram a politicagem por trés de sua

eleicdo; o proprio diz ndo estar preparado para o cargo mostrando-se ético e consciente.

HENRIQUE - Formado apenas ha dois meses, sem experiéncia da vida,
sem a mais pequena nocdo dos negécios publicos, o que vou fazer na
Céamara? O papel triste e ridiculo de um filhote, apresentado por um tio
liberal e um futuro sogro conservador. Que manancial fecundo para 0s
folhetins dos jornais de oposi¢do! (FRANCA Jr., 1980, p. 163)

Convencido, posteriormente, pela vaidade de Rosinha:

ROSINHA - Eu queria ir para a Corte.

HENRIQUE - E que duvida ha nisto? Pensas por ventura que desejo
enterrar a tua e a minha mocidade nestas brenhas? Passaremos aqui a
nossa lua de mel; partiremos depois para o Rio de Janeiro, e mais tarde
iremos ver o velho mundo, que é o objeto constante dos meus sonhos.
ROSINHA - H4, porém, uma condi¢do em tudo isso.

HENRIQUE - Qual é?

ROSINHA - E que desejo ir como a mulher do senhor deputado
Limoeiro.

HENRIQUE - Porque me falar de politica, quando falo-te de amor?
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ROSINHA - Porque a politica dar-te-a a posicao, e eu quero ver-te um
grande homem.

HENRIQUE - Compreendo. Meu tio, depois de haver tentado plantar
em meu peito a ambicéo, procura agora arraigar no teu a vaidade! Se o
ndo estimasse como um verdadeiro pai, e se ndo visse que tudo quanto
ele tem feito € com as melhores intenc@es, diria que a serpente procura
Eva para tentar Adéo

()

ROSINHA — Lembre-se, porém que prometeu...

HENRIQUE — E a minha palavra ndo volta atras. Partirei como
deputado, e envidarei todos os esfor¢os para bem cumprir 0s meus
deveres. (FRANCA Jr., 1980, p. 166)

Destaca-se, com essas passagens, que as personagens, de modo geral, ndo
apresentam uma estrutura psicoldgica profunda; pelo contrério, como ja dito, sdo frageis
e voluveis. Henrique, Gnico personagem que chega da corte com carta de “Dr.”, na peca
Como se fazia um deputado (1882), é fortemente influenciado pelas demais personagens.
Ora pelo tio, que foi quem bancou seus estudos, ora por Rosinha, sua noiva. Nessa
passagem rapida e cémica, vé-se 0 amor ndo romantizado desse casal, em que na cena
dez ficam sozinhos no palco, comegando um didlogo como dois desconhecidos e
terminando como noivos apaixonados. Evidenciando que aqui 0 amor ndo é romantico,
mas conveniente para que Henrique aceite a posi¢do de deputado.

Outra figura muito presente em diversas pecas do autor, bem como na sociedade
oitocentista brasileira, € o inglés, sempre com projetos mirabolantes, como esguichar
caldo de caju das miriades de bica, em O Tipo Brasileiro (1872), ou também de fazer um
trem puxado por cachorros dentro de rodas ocas, em Caiu 0 ministério! (1882) — esta
ultima serd melhor analisada no quarto capitulo.

Nesse sentido, o individuo das comédias é representado em seu papel social, e ndo
por suas aspiracdes psicoldgicas. Sendo assim, segundo o ponto de vista da critica
marxista trazida por Rosenfeld (1985, p.147): “[...] o ser humano deve ser concebido
como o conjunto de todas as relacdes sociais e diante disso a forma épica €, segundo
Brecht, a Unica capaz de apreender aqueles processos que constituem para o dramaturgo
a matéria para uma ampla concepcdo do mundo”. Entdo, defende-se o uso de tipos na
composicdo das personagens, a fim de representar uma coletividade, “¢ certo que a
acentuagdo dos tracos coletivos dissolve a individualidade, ao passo que os grandes
estigmas particulares esbatem o fundo social” (MAGALDI, 2004, p. 46). Portanto, o
género comico estd no campo do épico por exceléncia, como foi possivel observar em

Martins Pena, mesmo que a concepgdo de “teatro épico” tenha surgido depois, pois
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entende-se, aqui, Como épico os tipos sociais das personagens; o assunto coletivo (mesmo
em ambiente familiar); o distanciamento entre realidade e a ficgdo muito cara aos atores
cdmicos etc.

Diferentemente das personagens individualizadas das formas artisticas burguesas,
as personagens das comeédias que serdo analisadas posteriormente sdo representadas de
acordo com suas relacdes sociais, ou seja, sdo inspiradas no papel social que
desempenham. As personagens inglesas, por exemplo, representadas pelos dois autores
de maneira semelhante, podem ser vistas como tipos sociais presentes no contexto
brasileiro, e ndo como individuos burgueses supostamente universais. Dessa forma, trata-
se de um género que valoriza a materialidade terrena dos vicios humanos e, por isso, ndo
enaltece 0 homem espiritual, mas representa 0 homem material. Em meio a isso, 0 sucesso
da comédia foi grande devido ao seu apelo popular, ao estar sempre proxima da vida
cotidiana, possibilitando realcar os tracos humanos e suas falhas, bem como seu modo de
falar, andar e se vestir.

Como se viu com base em Costa (1998), tanto em Martins Pena como em Franga
Junior a andlise de sua obra deve ser feita com os olhos do épico. Ou seja, observar em
que medida o contexto historico aparece interligado ao contetido das obras, ressaltando
as camadas sociais que, a primeira vista, estdao nas arestas das pecas. Assim, entende-se
porque o género teatral que mais floresceu, no século XIX, foi o cémico, justamente
porque se apoiava nas fraturas e equivocos sociais, bem como na instabilidade das
relacGes humanas. Portanto, o teatro comico seria a via de acesso ao leitor do século X1X

a uma leitura critica dos anos de p6s-independéncia no Brasil.
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CAPITULO 3. MARTINS PENA E A INAUGURACAO DA COMEDIA
NACIONAL

Esta secdo destina-se a analise da peca Os dous ou o0 inglés maquinista (1842).
Fugindo de uma analise formal do texto dramatico, busca-se as relacfes dialéticas entre
arte e sociedade. Para isso, na medida em que for pertinente & compreensao da obra,
relacionar-se-4& o contexto histérico das baixas comédias as relagdes politicas e
econémicas do século XIX, bem como a caracteristica de cada autor as referidas pecas.
No entanto, antes, faz-se necessario um levantamento critico sobre os estudos realizados
em relagdo aos dois autores para 0 embasamento tedrico-critico na referida anélise e na

andlise do capitulo seguinte, enfatizando o que esta pesquisa apresenta de inovadora.

3.1. Fortuna critica: a situacdo da pesquisa

Considerando a tematica abordada por este trabalho, faz-se necessario conhecer
as pesquisas realizadas sobre Martins Pena e Franc¢a Junior, para que se possa ampliar a
discussao pretendida aqui. Foram realizadas buscas pelos portais de pesquisa académica,
por meio dos nomes dos autores, de palavras-chave que continham termos como: comédia
de costumes e comeédia de costumes brasileira. Foram explorados os sites do Instituto
Brasileiro de Ciéncia e Tecnologia (IBICT), a base da Biblioteca Digital de Teses e
Dissertacdes (BDTD), o site Scientific Library Online, SCIELO e a CAPES, totalizando
trinta dissertaces de mestrado, quinze teses de doutorado e oito artigos. Além do mais,
ha também livros ja publicados e textos introdutdrios de edi¢Bes criticas das pegas que
ndo aparecem nesses portais, a partir dos quais outras referéncias foram encontradas e
comentadas a seu tempo nesta disserta¢do, conforme necessidade e pertinéncia

De forma mais abrangente, acerca da histdria do teatro e da literatura, encontram-
se mencdes sobre os autores em Histdria do Teatro Brasileiro, volume 1, de Faria (2012).
Historia da Literatura Brasileira, de Verissimo (1915). Panorama do teatro brasileiro e
Teatro sempre, de Magaldi (1962; 2006). Historia do Teatro Brasileiro: de Anchieta a
Nelson Rodrigues, de Cafezeiro e Gadelha (1996). Antologia do teatro brasileiro,
organizado por Alexandre Mate e Pedro M. Schwarcz (2012), entre outros.

Observa-se, assim, que ha um numero consideravel de trabalhos ja publicados

sobre os autores, principalmente sobre Martins Pena. Em seguida, passa-se em revista 0s



68

materiais mais relevantes encontrados para dar sustentacdo a esta dissertacdo, comecgando
pelo inaugurador da comédia de costumes, Martins Pena.

Na contemporaneidade de Martins Pena, Machado de Assis (1959, p. 33), em
‘Instinto de Nacionalidade’, com primeira edicdo datada em 1873, expde que 0
comediografo apresentava “talento sincero e original, a quem sé faltou viver mais para
aperfeicoar-se e empreender obras de maior vulto”. Assim, um dos primeiros criticos de
Pena j& o considerava como um autor ainda imaturo, que precisava de tempo e experiéncia
para se aperfeicoar.

Em 1901, tem-se a publicacdo de Silvio Romero sobre a dramaturgia comica de
Martins Pena, a qual serviu de referéncia literaria e bibliografica para outros tantos
estudos. No volume 4 da conhecida Historia da literatura brasileira, Silvio Romero
(1980) faz uma das afirmacGes mais conhecidas, utilizada posteriormente pela critica
teatral, sobre o trabalho de Martins Pena: “Se se perdessem todas as leis, escritos,
memorias da historia brasileira dos primeiros cinquenta anos deste século XIX, que esta
a findar, e nos ficassem somente as comédias de Pena, era possivel reconstruir por elas a
fisionomia moral de toda essa época” (ROMERO, 1980, p. 1364). Observa-se, portanto,
que Romero valoriza a parte documental das obras de Pena. Em seus estudos, salienta
ainda o moralismo e a remissdo a situagdo econdmica da sociedade brasileira oitocentista
presentes na obra do comediografo.

Ainda ha a Histdria da literatura brasileira (1915), de José Verissimo, na qual o
autor, ao falar de Goncalves de Magalhdes e do Romantismo, destaca a importancia de
Pena para a comédia nacional. Mesmo sendo critico de algumas caracteristicas da escrita
do comedidgrafo, afirma que este € um escritor de teatro e que suas comédias estdo mais
préximas do género farsesco. No entanto, mesmo nao havendo na obra de Verissimo um
capitulo exclusivo para falar de Martins Pena, ao considera-lo um grande escritor de
teatro, atesta a importancia do comediografo para a consolidacdo de um teatro nacional.

Sobre o lugar ocupado por Martins Pena no teatro e na literatura brasileira, tem-
se conhecimento do trabalho publicado por Darcy Damasceno (1956), que se configura
em uma revisao comentada e critica que resgata as comédias do autor e as apresenta na
integra. Inclusive, as pecas analisadas neste trabalho foram retiradas dessa edig&o.

Dando continuidade ao levantamento teorico, em 1966, Barbara Heliodora publica
A evolucdo de Martins Pena, texto que é comentado por Aréas (1987) e Costa (1998),

essas Ultimas, referéncias pontuais para este trabalho , visto que nao foi possivel encontrar
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tal material, por meio dessas leituras, percebe-se que a grande critica de Heliodora (1966)
a Martins Pena revela os créditos que a autora reserva ao comedidgrafo pelos tipos
caricatos dos cariocas que este desenha, mas o descredita quando afirma que o dramaturgo
nao sabe desenvolver os conflitos. “[...] a cena da audiéncia do juiz de paz ¢ tao gratuita
dramaticamente como preciosa como documentario da época” (HELIODORA, apud,
COSTA, 1998, p. 137). A autora complementa, ainda, que a ac¢do principal € o romance
entre Aninha e José, o que, por sua vez, ndo e desenvolvido. No entanto, com Aréas
(1987) e Costa (1998) essa visdo comeca a mudar, e isto tera, como ja foi mencionado,
grande importancia nesta dissertacao.

H& também o trabalho de Prado (1974), que vai na mesma direcdo do de Heliodora
(1966), na medida em que se percebe que o autor era mais afeito as comédias de Alencar,
pois, segundo ele, este prezava mais pelo efeito moral, enquanto Martins Pena néo teria
outra preocupacdo, a nao ser o efeito comico.

Além disso, os estudos de Raimundo Magalhaes Jr. (1972) também contribuem
para a investigacao teorica desta pesquisa, por tratar sobre o lugar ocupado por Martins
Pena na sociedade brasileira da primeira metade do século XIX e algumas das
caracteristicas da sua vida social, politica e literaria. Magalhées Jr. (1972) faz um percurso
por algumas obras do autor, destacando o que nelas ha de mais critico e social, no entanto,
ndo faz uma anéalise detalhada sobre nenhuma delas.

Tania Jatoba (1978), em seu trabalho de mestrado intitulado Martins Pena —
introducdo e prospeccado, defende que o romantismo nacional s6 se configurou com as
obras de Pena, discordando de autores que atribuiam a Gongalves de Magalhdes este
crédito.

Sera romantico o discurso que atingir um razoavel indice de
originalidade; sera brasileiro o texto que vivenciar a Historia, a vida
nacional. Filho dileto da Franga e da civilizacdo europeia, ndo poderia
Gongalves de Magalhdes cumprir essa tarefa. O seu executor, 0 agente
da transformag&o serd Martins Pena. Com ele, de fato, implanta-se o
romantismo brasileiro. (JATOBA, 1978, p. 40)

A autora defende as obras de Martins Pena como parte de um esforco de
construcdo nacional, s6 sendo possivel porque o comediografo, enquanto jovem,
observara e participara efetivamente de momentos conflituosos da Historia brasileira de

seu tempo. Em outras palavras, a partir de um processo dialético, Pena vivenciou o chdo
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social complexo do qual sua escrita tanto da testemunho, ao expressar os elementos
daquele na forma artistica desta, ajudando, portanto, na compreensao desse contexto.

Em 1987, tem-se a publicacdo de Na tapera de Santa Cruz: uma leitura de Martins
Pena, pesquisa realizada por Aréas, uma das maiores especialistas sobre o comedidgrafo
no Brasil. Em seu doutorado, Aréas (1987) discute o lugar ocupado pelo dramaturgo na
vida cultural do Pais. Para isso, ndo mede esforcos em contrariar e debater com criticos
que haviam estudado a obra de Pena, apresentando um novo olhar sobre as obras deste.
Costa, em 1998, publica o artigo ‘A comedia desclassificada de Martins Pena’, no qual
realiza uma andlise da peca O juiz de paz da roca, a partir de novas chaves de leitura que
estdo relacionadas as propostas por Aréas (1987).

Entre elas, no ano de 1995, o livro O negro na dramaturgia brasileira — 1938-
1888, de Moacyr Flores, traz a relacdo de algumas obras dramaticas do século XIX em
que a figura dos negros e das negras aparecem. Utiliza-as para discutir assuntos sobre
escraviddo e abolicionismo, afirmando que os temas colocados em cena estavam
enraizados pela mentalidade do branqueamento cultural, ou seja, as obras analisadas néo
levantavam a bandeira quando se trata desses temas. Porém, esta pesquisa, ao analisar a
obra de Martins Pena, compreende que é por meio da forma estética da peca que as criticas
a sociedade escravocrata aparecem, 0 que sera analisado com calma neste trabalho.

Em consonancia com isso, Costa (1998) e Aréas (2006), no artigo ‘A comédia no
romantismo brasileiro’, mostram que a forma é riquissima em Pena, pois ele rompe com
o conflito tradicional do drama, deixando em seu lugar a expressdao critica de uma
sociedade pautada pelo compadrio, pelo jeitinho brasileiro e que se mantém pela
exploragdo da escraviddo. Sendo assim, ele deixa de ser um mau escritor de conflitos,
para se tornar o mestre e criador de uma comédia de costumes que vai além de apresentar
bobamente personagens vivos: mostra a falsidade deles, o lugar de privilégio que ocupam,
numa perspectiva que levou mais de cem anos para ser identificada e estudada, e que
ainda esta bastante incompleta.

Como se vera, o presente trabalho esta mais afeito aos apontamentos de Vilma
Aréas (1987; 2006) e Costa (1998), sob os quais encontrardo subsidios para sustentar suas

analises e conclusdes. Em concordancia com Costa (1998, p. 126), afirma-se que:

[...] havia um abismo entre as exigéncias formais do drama (dados 0s
seus pressupostos sociais) e a matéria social com que candidatos a
dramaturgo no Brasil podiam trabalhar. Por isso o reincidente fracasso,
ao menos de critica de quase todas as tentativas de criacdo do nosso
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“teatro nacional” em chave dramatica, quando esse mesmo teatro ia
sendo feito em chave comico.

E é por isso que, como observado, alguns criticos negam-lhe ter conseguido expor
a identidade nacional em suas pecas, pois ele estava além dos grandes dramas. Nessa
leitura, a baixa comédia, do nivel da farsa, seria limitadora, por criar tipos sem
profundidade psicolégica. Porém, Pena consegue, com base em seus personagens que
representam tipos sociais, chegar muito proximo de processos de formacéo nacional, mais
do que as idealizacGes do realismo e do romantismo conseguiram — ao elaborarem
comédias moralizadoras ou dramas sérios. Sendo assim, nas palavras certeiras de Aréas
(1987, p. 264):

[...] suas comédias significam, em Gltima analise, uma tomada de
consciéncia de um momento da histéria de nosso pais, que recém
adquiria uma limitada independéncia, e uma tentativa de pensar
criticamente nossa cultura, com as restricGes que o contexto impunha
ao trabalho intelectual. Quanto a forma, vimos que ele lancou méo da
tradicdo classica, da licdo do entremez, da comédia francesa, do teatro
lirico e do melodrama, cuja construcao parodiou em mais de uma obra.

Desse ponto de vista, 0 que interessa a esta pesquisa sobre as pecgas de Martins
Pena e de Franga Junior é também a exposicao dos jogos de relagdes sociais da sociedade
oitocentista. Para isso, como diz a citagcdo acima, Pena precisava conhecer varias formas
teatrais, como o entremez, a comédia francesa, o teatro lirico, 0 melodrama, que sao vistos
com distancia, por meio da parddia, para dar conta da matéria e dindmica sociais muito
distintas da europeia — deste modo, a perspectiva de sua obra se amplia, e pode se perceber
a riqueza em um autor que foi por muito tempo tomado apenas como um comediografo
que fazia sucesso circunstancial. Esse breve percurso das variagdes de sua recepgdo, com
uma mudanca nitida apenas a partir dos anos 1970, mais de 120 anos depois de sua morte,
mostra também a importancia de se olhar para o passado e ressignifica-lo, para entende-
lo melhor e, também, compreender o presente no qual essas relagcdes centenarias pouco
se alteraram — do abuso aos mais fracos, exploracéo aberta, legitimacéo efetiva, mas nada
convincente. No caso, o material literario, o texto dramatico, possibilita novas leituras.

As obras de Martins Pena sdo bastante revisitadas e estudadas mesmo no século
atual. Recentemente, em 2018, Rachel Sant’Ana Valdrighi defendeu sua dissertacao
intitulada O riso e suas implicagdes na obra Os dous ou o inglés maquinista, de Martins
Pena. Em tal pesquisa, que nos interessa diretamente por tratar de um dos nossos objetos,

ela realizou uma anélise pelos artificios do comico na construgdo textual dessa peca de
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Pena. Ela discute quais sdo os artificios cobmicos utilizados pelo dramaturgo; por exemplo,
que tipo de riso gera e quais 0S recursos para uma possivel encenacdo e se baseia,
principalmente, nas teorias de Bergson (1983) e Propp (1992), ao estudar recursos
comicos como a caricatura no desenho das personagens, a imitacdo, a repeticdo, o
nonsense. Também langca um olhar para os tipos de riso, como o riso “escarnecedor de
zombaria” (VALDRIGHI, 2018, p. 64) e o riso como “punic¢do social” (VALDRIGHI,
2018, p. 65), por exemplo. Entretanto, as preocupacdes da presente dissertacdo sé@o
diversas das dela, pois ndo se pretende estudar artificios do riso em absoluto, mas a
localizagdo historica dessa comedia.

Em 2016, Jodo Gabriel Nobre de Paula defendeu a dissertacdo Dos costumes da
comédia & comédia de costumes: Martins Pena e o materialismo lacaniano, na qual
analisa obras de Martins Pena com foco em Os dous ou o inglés maquinista a partir do
materialismo lacaniano, destacando, sobretudo, a questdo da violéncia. Novamente, o
angulo de entrada é bem diferente do que se pretende fazer aqui, visto que nao se tomara
por base o materialismo lacaniano, mas somente a questdo da violéncia sistémica
brasileira sobre a qual a peca se assenta, isso sem ddvida interessa a esta pesquisa. Ainda
em 2016, Rafael Loureiro de Almeida, em sua tese de doutorado, defendida na UFRJ,
Martins Pena: a tragicomédia de um dramaturgo brasileiro, discute a histéria do
comedidgrafo de maneira aprofundada, através dos registros de suas leituras de diversos
documentos encontrados na Biblioteca Nacional, periddicos da época, manuscritos e
publicacGes, para refazer sua biografia e fortalecer a posicao de Pena na histéria do teatro
brasileiro. Também nesse mesmo ano, José Everaldo Nogueira Junior publica o livro
Critica social e histéria da Lingua Portuguesa: uma leitura das comédias de Martins
Pena, no qual o pesquisador realiza uma analise a partir de fatores histéricos e linguisticos
que estdo presentes nas obras do dramaturgo; sob o prisma da historiografia linguistica,
ele busca encontrar as raizes da lingua portuguesa brasileira a partir da analise que faz
acerca do modo de falar do século XIX presente na obra de Pena. Mais uma vez é
necessario enfatizar que a atual dissertacdo se diferencia desses trabalhos porgque nao
discute a biografia do autor como assunto principal, nem os dados linguisticos presentes
na obra.

Lucas Cabral de Castro, em sua dissertacdo Comédia, politica e costumes: o
vocabulario comico de Martins Pena (1836-1845), defendida em 2016 na PUC-RIo,

analisa o vocabulario utilizado pelo comediégrafo nas obras Os dous ou o inglés
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maquinista, O caixeiro da Taverna e Quem casa, quer casa, destacando sua preocupacao
quanto aos significados em torno dos géneros usados pelo autor. Ele conclui que, nas
obras de Pena, ha um uso proposital de palavras retiradas do vocabulério politico,
deslocadas do seu sentido original, o que serve como mecanismo coémico, valvula para o
riso —, a0 mesmo tempo que deixa claro que os interesses do autor teatral ndo estavam
somente limitados ao comico a qualquer custo, haja vista a utilizagdo de uma linguagem
ligada a0 mundo do poder como critica.

Na tese intitulada O teatro romantico, o realismo teatral e o teatro de comédia
realista no brasil (1855-1865), Frederico José Machado da Silva (2015) realiza uma
analise comparativa entre as obras Os dous ou o inglés maquinista e O demonio familiar,
considerando os pressupostos da comédia romantica e da comédia realista, como ele
préprio define. Além disso, interessa a ele avaliar a influéncia do teatro “costumbrista
martimpenista” (SILVA, 2015, p. 09) - termo que o autor usa para identificar que Martins
Pena apresenta, de forma cdmica, os costumes da época - na obra teatral de José de
Alencar, ou seja, a partir das semelhancas e diferencas entre Alencar e Pena, sua proposta
é aproximar Alencar da sua escola de origem, segundo ele, a romantica, sob a qual Pena
também escrevera. Apesar de analisar duas pecas comuns a esta dissertacdo, a atual
pesquisa baseia-se na diferenga com que ambos 0s autores abordam a escravidao pelos
pressupostos da comédia de costumes, em Pena, e da comédia realista, em Alencar.

Na tese de doutorado de Priscila Renata Gimenez, Folhetins teatrais e
transferéncias culturais franco-brasileiras no século XIX - questdes de uma edi¢do da
“Semana Lirica”, de Martins Pena, de 2014, a pesquisadora dedica seus estudos a um
trabalho comparativo entre os folhetins franceses, de Hector Berlioz e de Théophile
Gautier, e os folhetins brasileiros de Pena sobre teatro lirico. Ela explora a série de
folhetins escrita pelo dramaturgo intitulada “Semana Lirica”, publicada pelo jornal mais
famoso da época, o Jornal do Commercio. O estudo retrata e examina as transferéncias
das praticas culturais midiaticas da imprensa periédica do Brasil oitocentista, tendo como
cerne as formas e manifestacdes da ironia jornalista na escrita dos folhetins.

No livro Ensino teatro: dramaturgia, leitura e inovagdo (2014), organizado por
André Luis Gomes, hd um capitulo escrito por Rafael Villas Boas e Rayssa Aguiar
Borges, intitulado Juiz de Paz da roca, de Martins Pena: atualidade e forga, no qual eles

discutem a peca do comediografo e suas possiveis atualizagbes por grupos teatrais
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contemporaneos, muito alinhados com a leitura que Costa (1988) fez no artigo, ja citado
nesta pesquisa, A comedia desclassificada de Martins Pena.

Em 2013, Katiuscia Cristina Santana defendeu a dissertacdo As personagens-tipo
na oralidade representada: um estudo da peca O juiz de paz da roca, de Martins Pena,
na qual realiza uma analise da relacdo entre a representacdo da lingua falada e a

caracterizacédo da personagem-tipo na peca O juiz de paz da roga.

Postulamos que o texto de teatro aproxima-se da lingua falada nas
conversagoes rotineiras, porém a lingua falada é representada na escrita
e, embora o escritor utilize recursos graficos para indicar pausas,
entonacBes e aspectos vocais, 0 texto de teatro é apreendido, em sua
totalidade, quando é oralizado no palco. (SANTANA, 2013, p. 183)

Ela conclui que as principais estratégias para se construir um status ou um papel
social estdo relacionadas as escolhas lexicais e as escolhas tratamentais, que sao
complementadas com a agdo teatral, ou seja, as atitudes das personagens, o0 ambiente e 0
vestuario, por exemplo.

Também em 2013, Manoel Levy Candeias defendeu, na Unicamp, sua tese
Comédia do desajuste: as dramaturgias de Martins Pena e Arthur Azevedo como
expressao de especificidades sociais brasileiras. Sua pesquisa tem por objetivo
identificar como algumas especificidades histdrico-sociais brasileiras aparecem
engendradas nas obras dos dramaturgos Martins Pena e Arthur Azevedo, julgando-o0s 0s
mais importantes autores da comédia brasileira. Essa tese, como se V&, tem relacéo
bastante estreita com a presente dissertacdo, a0 menos no que tange a Martins Pena. No
entanto, ha uma diferenca fundamental: o autor faz um panorama por varias obras de Pena
e de Azevedo para construir seu argumento, sem se deter numa analise minuciosa de
nenhuma peca. Essa dissertacdo, ao contrario, se dedica a uma peca de cada um dos
autores estudados.

Bruna Grasiela da Silva Rondinelli defendeu, em 2012, a dissertacdo Martins
Pena, o comedidgrafo do teatro de Sdo Pedro de Alcantara: uma leitura de O judas em
sabado de aleluia, Os irmdos das almas e O novi¢o. Nela, a pesquisadora busca
reconstituir as condi¢fes em que foram representadas as pecas do dramaturgo no Teatro
de Sdo Pedro de Alcéantara, entre os anos de 1838 e 1855 e, para tal, realiza uma analise

das informagdes recolhidas nos anuncios de espetaculos, cronicas teatrais e cartas de
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espectadores publicadas pela imprensa fluminense oitocentista. A presente pesquisa ndo
busca refazer nenhuma das pecgas com esse rigor historico.

Fazendo uso de uma narrativa de linguagem coloquial, que beira a informalidade,
Ivan Fernandes, em Martins e Caetano - quando o teatro comecou a ser brasileiro,
publicado pela FUNARTE em 2012, descreve a ascenséo do teatro brasileiro e o local do
jovem dramaturgo Martins Pena na sociedade brasileira do século XIX. Fernandes faz um
percurso pelos teatros, vestimentas, organizacdo politico-social e pelas produces teatrais
da sociedade oitocentista, aproximando o leitor dos autores do Romantismo da primeira
metade do século XIX, por meio de uma narrativa que transita pelas caracteristicas fisicas,
pelas vidas pessoais, pelos afetos e desafetos do comedidgrafo com outros artistas e
escritores.

Em 2009, Renata Silva Almendra analisa, em sua dissertacdo de mestrado
intitulada Entre apartes e quiproquds: a malandragem no império de Martins Pena (Rio
de Janeiro 1833-1847), as pecas encenadas por Pena a partir dos apartes (referenciado na
rubrica do texto) e quiproquos, fazendo uma leitura por meio da prética da malandragem
dos homens e mulheres livres do Brasil oitocentista. Ela se apropria da defini¢do de
malandro que Candido (1998) desenvolve em seu artigo A dialética da malandragem, no
qual faz analise de Memorias de um sargento de milicias, obra de Manuel Antonio de
Almeida, sobre a expressdo literaria da vida social no Rio de Janeiro da éepoca,
contemporanea a Martins Pena. Sendo o trabalho na area de historia, e muito ligado a
sociologia, em primeiro plano, esta a discussdo sobre a malandragem, ndo a analise das
pecas, 0 que diferencia o projeto desta pesquisa.

Priscila Renata Gimenez, em sua dissertacdo Martins Pena critico-folhetinista:
um espectador ideal do teatro lirico na corte, defendida em 2009, na Unesp-Séo José do
Rio Preto, realiza um trabalho analitico da critica dos folhetins escritos por Martins Pena
e sua relacdo com a critica contemporanea, considerando a producgdo durante a primeira
fase do romantismo brasileiro. O objetivo de sua pesquisa é comprovar que Martins Pena
realiza uma critica ativa e conscienciosa utilizando da ironia e da satira em seus escritos.
Ela considera os recursos irdnicos e satiricos usados por Pena para reforcar a
profundidade de suas criticas. Nas palavras da pesquisadora: “[...] acreditamos que a
critica contestadora de Martins Pena — assenta-se na admissao da estética roméantica como
procedimento de sua escrita, procurando evidenciar e reverter, por meio da ironia, a

negligéncia para com a arte no palco lirico e a visdo, de certo modo, idealizada do pais”
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(GIMENEZ, 2009, p. 130). Ela conclui que as analises de Martins Pena séo as de um
critico de teatro lirico, que envolve aspectos teatrais e musicais, utilizando o estilo
romantico para correlacionar estruturalmente o ambiente e sua critica.

Ainda em 2009, na UFPE, Frederico José Machado da Silva concluiu a dissertacédo
Martins pena e a critica a sociedade brasileira de meados do século X1X, na qual analisa
as obras Os dous ou o inglés maquinista, O novigo e O diletante para compreender 0s
recursos linguisticos e cénicos dos quais Martins Pena se utiliza para tecer sua critica a
sociedade brasileira do século XIX, retratadas nas trés obras. A énfase de seu trabalho
estd no fato de que o comedidgrafo, por meio de um riso politico-social, expde
criticamente a faléncia das relagdes institucionais, legislativas e familiares da sociedade
brasileira oitocentista. Como se vé por varios angulos, a questdo da relagdo entre arte a
sociedade vem sendo estudada.

Em 2007, Emerson Calil Rosseti, em sua tese Riso e Teatralidade: uma poética
do teatro de Martins Pena, tece uma analise a partir das pecas O Juiz de paz da roca,
Judas em sabado de aleluia e As desgracas de uma criancga, por meio das quais procura
ver a obra de Pena como um documento estético fundamental para o conhecimento do
século X1X, discutindo a teatralidade dessas pecas ao procurar as bases para uma poética
da obra de Pena. Para tal, seus esforgos comegcam considerando o dramaturgo como um
verdadeiro escritor de teatro, ou seja, seus textos eram escritos pensando no espetaculo.
Desse modo, segundo Rosseti (2007), apesar de apresentar um valor sociolégico
indiscutivel, as pecas de Pena também apresentam signos e efeitos comicos de eficiéncia
estética e artistica. Além disso, o pesquisador procura investigar a historia teatral para
conferir ao comediégrafo o lugar de pioneiro na dramaturgia brasileira, bem como
investigar os recursos de criacdo comica.

Todos os trabalhos citados sdo de grande importancia para o estudo da obra de
Martins Pena e contribuem para este estudo, no entanto, esta dissertagéo pretende tracar
uma direcéo diversa dos estudos dos autores citados nesta secdo (com excecdo de Aréas
e Costa etc), no intuito de contribuir, também, para fomentar esse conjunto de pesquisas
que vém sendo elaboradas. Esta dissertacdo se preocupa em encontrar as dendncias
historicas e sociais ganhando formalizacdo estética nas pecas escolhidas, ou seja, como
0s costumes da época aparecem nos textos por meio do artificio comico, tanto no campo
do conteido como no da forma, sem se prender na analise de mecanismos de comicidade.

Além disso, interessa a esta dissertacdo observar as semelhancas e diferencas entre Os



77

dous ou o inglés maquinista, de Martins Pena e Caiu o ministerio!, de Franca Junior, este
ultimo pouco estudado em relagdo a Pena.

Além disso, esta dissertacdo preocupa-se em reafirmar o lugar ocupado por esses
comediografos na literatura brasileira, entendendo, em casos especificos, como se da a
materializacdo da comédia de costumes e de como a comédia, enquanto género, € ampla
e ndo segue um padrdo formal imutdvel. Dai uma diferenca significativa com a maior
parte dos trabalhos acima apresentados: eles costumam trabalhar com um grande numero
de pecas, o que e fundamental, mas que nao € o caso desta dissertacdo. Aqui, antes, vé-se
como Franca Junior., no final do século XIX, consegue atualizar o género comedia de
costumes de Martins Pena, por exemplo. Isso ndo implica dizer que seja melhor ou pior,
mas que cada um dialoga e expressa momentos histdricos diversos. Pena, em Os dous ou
0 inglés maquinista, estd as voltas com a presenca dos ingleses, a proibi¢do do trafico
negreiro e 0 modo como grupos relativamente abastados lidavam com a questdo. Ja
Franca Janior, na década de 1880, via a monarquia se enfraquecer e, com isso, toda a base
politica do pais, que se torna tema da peca Caiu o0 ministério!

Ainda que as pesquisas sobre Martins Pena sejam mais amplas que os trabalhos
referentes a Francga Junior, ndo se pode negar que este tenha sido um dos principais
comediografos da segunda metade do século XIX. Ao menos, grande parte dos autores o
classificam assim. Em 1906, o amigo pessoal de Franc¢a Junior, e também comediografo,
Arthur Azevedo, publica um artigo na revista Século XX, no qual realiza um levantamento
biografico sobre a vida e obra do dramaturgo. Esse artigo veio a ser uma das principais
fontes sobre o autor, da qual outros pesquisadores vao tomar como ponto de partida, sendo
este o primeiro trabalho em que Franga Janior aparece considerado como o continuador
de Martins Pena. Do mais, tem-se conhecimento dos folhetins e crénicas reunidas por
Franca Junior em 1878 e publicadas em 1915 na Gazeta de Noticias. Além disso, ha
publicacGes remanescentes em plataformas como o jornal O Globo Ilustrado (1881 e
1882); O Paiz (1885 e 1886) e Correio Mercantil (1867 e 1868). Em 1957, quando esses
folhetins poderiam ser considerados uma raridade bibliografica, Raimundo Magalhdes
Junior, da Academia Brasileira de Letras, os reuniu em Politica e Costumes: folhetins
esquecidos, contendo algumas cronicas que ndo apareciam nas outras edicoes.

Ademais, foi em 1962 que Magaldi, em seu livro Panorama do Teatro brasileiro,
ao realizar um trabalho sobre a historia do teatro nacional, colocou a obra de Francga Junior

entre outros importantes dramaturgos brasileiros. Ali, Magaldi defende o comedidgrafo,
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concordando, portanto, com Arthur Azevedo, como o verdadeiro “continuador de Martins
Pena, na preocupacdo precipua de fixar os costumes” (MAGALDI, 2004, p. 140),
avaliacdo sobre a qual muitos trabalhos vao se apoiar; inclusive Décio de Almeida Prado,
que, no artigo ‘Evolug¢do da literatura dramatica’, publicado em 1968, no livro A literatura
no Brasil, organizado por Afranio Coutinho, afirma que Franca Junior comeca da onde
parou Martins Pena.

Wagner Abreu, em artigo publicado na revista Diadorim, em 2015, discute a
Heranca romantica no teatro de Franca Junior. Destaca que, por mais que as obras do
comediografo sejam consagradas na historia do teatro realista, por se tratar, como
apontam muitos criticos teatrais, de uma continuacdo da comeédia de costumes iniciada
no periodo romantico, apresenta tracos dessa tendéncia literdria. Seu objetivo é
reposicionar o dramaturgo perante a critica do passado e a sua contribuicdo para o teatro
nacional do século oitocentista. O objetivo desta pesquisa, ao contrario, € mostrar ndo um
Franca Junior realista, nem mesmo romantico, mas um autor fundamental da comédia de
costumes de Pena, que tem grande proximidade com a farsa ou, melhor, com as comédias
rebaixadas, e ndo com as comédias realistas. Porém, é muito comum que aquele seja visto
como um autor ligado a tradicdo da comédia realista, muito moralista, que tem em José
de Alencar um nome importante. 1sso se da porque obras como As doutoras, de Franca
Junior, serviram bem como representante desse realismo teatral, como bem mostrou
Costa (1998) em seu artigo A classe da comédia de Franca Jr. No entanto, a atual
pesquisa se propde a analisar pela 6tica da comédia de costumes a peca Caiu 0 ministério!

No livro ja citado Teatro e Ensino (2014), ha um capitulo de Raquel Barroso Silva
intitulado O defeito de familia: uma vitrine de costumes da ‘boa burguesia’ carioca, N0
qual a autora faz uma breve analise das personagens da peca de Franca Junior, no que diz
respeito ao texto, para discutir sobre o cotidiano e os valores da sociedade imperial
daquele tempo, principalmente, para questionar o carater da “boa burguesia” carioca. A
presente dissertacdo utiliza outra obra como objeto de estudo e a proposta de analise se
baseia em localiza-la historicamente no segundo reinado.

Em 2011, Raquel Barroso Silva defendeu a dissertagdo intitulada Ecos
Fluminenses: Franga Junior e sua producéo letrada no Rio de Janeiro (1863-1890), na
qual traca um estudo da trajetoria de Franca Junior a partir de sua producéo letrada, com
foco no lugar que ocupou o dramaturgo nas trés dltimas décadas do século XIX. Para

tanto, realiza um percurso pela vida social do comediografo, entendendo que este é um
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autor proveniente de um grupo social economicamente privilegiado. Silva (2011)
descreve 0 dramaturgo como um autor retrégrado no que diz respeito a moral e aos
costumes da sociedade burguesa que estava se formando, mas que também questionou
vicios da ordem imperial, principalmente no que diz respeito ao sistema politico da
sociedade oitocentista. E, com isso, a pesquisadora procura entender o local ocupado por
Franca Junior nos seus anos de maior producdo literaria. Mais uma vez vé-se exemplo de
trabalhos dedicados a explorar de forma mais abrangente o autor e sua obra. Reitera-se
que a atual pesquisa pretende encontrar em Francga Junior similaridades com a comédia
de costumes inaugurada por Pena, no que diz respeito aos vicios da sociedade brasileira
do segundo império.

Eduardo Viveiros de Freitas, em sua dissertacdo Folhetins e Mascaras: a obra de
Franca Janior (2002), tece uma analise pelos principais folhetins e pecas de teatro de
Franca Junior, por meio da construcdo textual pela via da parodia, caricatura e satira.
Percorre os caminhos da arte e da politica presentes nos textos analisados e ao pensamento
politico e critico engendrado nas obras do comedidgrafo. Ele realiza sua anélise por meio
da metafora da carapuca e defende que Franga Junior retira as mascaras sociais de seu
tempo e, em lugar, veste carapucas criticas. O autor trata de questdes muito préximas das
que estudar-se-a aqui, inclusive colocando no centro de seu interesse a obra Caiu 0
ministério!, porém, sendo um trabalho da area de ciéncias sociais, ndo se preocupa tanto
com a analise estrutural da peca, e sim com suas proximidades com a vida social brasileira
daquela época.

O ja citado artigo A classe da comédia de Franca Janior, publicado por Costa em
seu livro Sinta o Drama (1998), tece criticas ao trabalho do dramaturgo, questionando e
desdizendo muito autores que colocavam Junior como o continuador de Martins Pena.
Costa (1998) afirma que, ao contrario de Pena, Franca Junior ndo fez comédias de
costumes, mas sim comédias realistas, nas quais o arbitrio ideoldgico do autor
apresentava uma comédia retrdgada. Tal afirmacdo possibilitou que, em 2008, Marcia
Coelho lancasse Muito siso e pouco riso: A comédia conservadora de Franca Janior, a
partir do que aponta Costa (1998), realizando uma anéalise de Como se fazia um deputado
sob a otica do conservadorismo. Ao falar do teatro de Franga Junior no século XIX,

Maéarcia Coelho (2008, p. 33) aponta que:

Nesse periodo, o palco de teatro tornou-se local privilegiado de lutas
simbdlicas, e a comédia, pelo seu grande apelo a audiéncia, o género de
maior sucesso. Franga Junior valeu-se dos procedimentos de inversdo
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da comedia para consolidar a imagem que a elite mais conservadora
tinha da sociedade civilizada. Conceitos e praticas como sufragio
universal, abolicionismo, igualdade entre os sexos, foram
evidentemente filtrados pela 6tica do comedidgrafo, que os ilustrava no
palco como catastréficos, ndo de modo geral, mas especificamente na
sociedade brasileira, em funcdo de seu “povinho ignorante” que tinha
muito o que aprender com a elite dirigente imperial.

No entanto, retornando a Magaldi, € possivel ver que ele tece algumas afirmacdes
que serd@o questionadas, posteriormente, por Costa (1998) e Coelho (2008). Ao analisar a
contestavel peca As Doutoras, Magaldi (2004, p. 149) defende o enredo conservador

criado por Franga Janior:

A comédia, sobretudo a sétira, se presta a cagoar das ideias inovadoras,
e had mesmo implicito, em toda luta pelo progresso, ao lado da causa
justa e simpética, um inevitavel ridiculo. Ao comedidégrafo cumpre
desenvolver esse prisma, incorrendo embora no erro de assumir uma
perspectiva retrégrada.

Nesse caso, a atitude retrogada de Franca Junior, segundo Costa (1998), produzia
também um discurso politico-social, ndo apenas um recurso comico. Ha grande variedade
no modo como o autor escreve suas comédias, de tal maneira que parece estranho tentar
agrupar todas as suas pegas em categorias aproximadas. Esta dissertacdo pretende mostrar
que a perspectiva retrégrada apontada por Costa (1998) e Coelho (2008) néo aparece em
pecas como Caiu o ministério! que sera analisada neste trabalho.

Evidentemente, ndo se tem a ambicdo de negar as analises aqui apontadas e nem
ao menos desacredita-las. A partir do que cita Costa (1998), das trés melhores pecas de
Franca Janior, Caiu o ministério! esta entre elas e merece ser analisada em outro contexto.
Pretende-se, com esta pesquisa, entender o posicionamento politico e estético de Franca
Junior nesta peca especifica, sem desconsiderar o carater ideoldgico apontado nas outras
obras, mas que aqui ndo entram em questdo, pois a critica do autor vem por outro viés,
que deve ser mencionado e considerado.

Embora este capitulo tenha mostrado uma série de trabalhos, passados e atuais,
sobre Pena e Franga Janior, ndo é exagero lembrar que eles ainda lutam por
reconhecimento. Nesse sentido, é valido salientar que no livro de Célia Berrettini (1980),
O teatro ontem e hoje, no capitulo intitulado Teatro Comico ontem e hoje, ha um subitem

chamado ‘Martins Pena, o Moliére brasileiro’, no qual, em linhas gerais, a autora descreve
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o caréater popular do autor, sem aprofundar em questdes criticas. No entanto, a autora ndo
faz nenhuma mencéo a Franca Janior. J& na importantissima obra de Jodo Roberto Faria,
Ideias teatrais: o século XIX no Brasil (2001), o nome de Martins Pena é citado,
primeiramente, por seus melodramas fracassados e, ao final do subitem ‘O teatro e os
ideias do romantismo’, Faria (2001) dedica a Pena apenas uma pagina e meia de um livro
de quase setecentas paginas. Por sua vez, o nome de Franga Junior aparece apenas no
final desse mesmo subitem, como o continuador de Martins Pena. Ao trazer esses
exemplos, o intuito deste estudo ao considerar a excluséo de Pena e Francga Junior de
livros fundamentais sobre o teatro brasileiro, reforca como boa parte da critica literaria
negligenciou esses autores e como ainda ha muito o que ser estudado sobre eles.

Desse modo, 0 que se viu até aqui é a constatacdo de que, embora se possa ler
Martins Pena com outros olhos, a leitura que se faz de Franca Junior ainda deixa a desejar.
Esta dissertacdo, portanto, tentara ver sua obra e analisa-la a partir da mesma perspectiva
que Aréas (1987) e Costa (1998) propuseram para Martins Pena. Evidente, ndo se
pretende fazer uma analise critica de todas as obras desses autores, mas mostrar a
pertinéncia da analise em pecas pontuais.

Além disso, embora seja vasto o campo de trabalho sobre comédias de costumes,
nota-se que ainda ha muito a ser dito, principalmente em relacdo a Franca Junior. Ai esta
o diferencial da atual pesquisa: levar em consideracdo a relacdo entre Martins Pena e
Franca Janior, ndo so pela importancia da consolidacédo de um teatro nacional pelas lentes
do cdmico, mas, ao comparar a comédia de costumes em diferentes momentos historicos,
contribuir para validar a comédia como um género rico em contetido e forma, sem precisar
se prender as caracteristicas fixas que dela emanam, podendo uma peca desta categoria
ser mudada e adaptada conforme as exigéncias sociais, politicas e econdmicas, como se

observou ao longo da historia ocidental.

3.2. Consideracdes criticas para o estudo de Os dous ou o inglés maquinista

Datada de 1842, Os dous ou o inglés maquinista se passa no Rio de Janeiro na
casa de Cleméncia. Ao contrario das primeiras obras de Martins Pena, esta peca,
conforme descreve a rubrica, se passa dentro de uma casa rica. No entanto, observar-se-
& que o contetdo esta longe de individual ou familiar, pois mesmo em ambiente privado

0s assuntos da peca sdo sociais. Na rubrica inicial, 1é-se:
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O teatro representa uma sala. No fundo, porta de entrada; a esquerda,
duas janelas de sacadas, e a direita, duas portas que dao para o interior.
Todas as portas e janelas terdo cortinas de cassa branca. A direita, entre
as duas portas, um sof4, cadeiras, uma mesa redonda com um candeeiro
francés aceso, duas jarras com flores naturais, alguns bonecos de
porcelana; a esquerda, entre as janelas, mesa pequena com castigais de
mangas de vidro e jarras com flores. Cadeiras pelos vazios das paredes.
Todos éstes méveis devem ser ricos. (PENA, 2004, p. 107) 4

Nessa obra, fala-se de uma populacdo carioca que esta em desenvolvimento,
principalmente os nlcleos urbanos de uma pequena burguesia que vem se formando,
COMO 0S comerciantes em ascensao e 0s pequenos proprietarios de terra. Como aponta
Aréas (1987), a elite nacional presente nas obras de Martins Pena ainda se trata de uma
parte em formacdo da sociedade brasileira oitocentista. Os limites sociais, porém, sao
estritamente tragados: “[...] esmagada entre as classes dirigentes e os escravos — essa gente
acaba voltada a um irremediavel parasitismo, sendo obrigada a lancar méo de expedientes
ilegais para a sobrevivéncia” (AREAS, 1987, p. 157).

Essa sociedade representada nas obras de Martins Pena foi equiparada, por
Antonio Candido (1970), as personagens de Manuel Ant6nio de Almeida em Memorias
de um Sargento de Milicias. No seu artigo intitulado ‘Dialética da malandragem’, Antonio
Candido caracteriza a chamada dialética da malandragem como uma dialética da

oscilacdo entre o campo da ordem e o da desordem sem juizo moral.

Sociedade na qual uns poucos livres trabalhavam e os outros flauteavam
ao Deus dard, colhendo as sobras do parasitismo, dos expedientes, das
munificéncias da sorte ou do roubo miudo. Suprimindo o escravo,
Manuel Antdnio suprimiu quase totalmente o trabalho; suprimindo as
classes dirigentes, suprimiu os controles do mando. Ficou o ar de jogo
dessa organizagao bruxuleante fissurada pela anomia, que se traduz na
danca dos personagens entre licito e ilicito, sem que possamos afinal
dizer o que é um e 0 que € o outro, porque todos acabam circulando de
um para outro com uma naturalidade que lembra o modo de formacéo
das familias, dos prestigios, das fortunas, das reputagdes, no Brasil
urbano da primeira metade do século 19. (CANDIDO, 1970, p. 82)

O desenho feito por Candido da sociedade carioca do século XI1X evidencia essa
tensdo entre duas linhas que Almeida (1854) constr6i em sua obra. O malandro seria a
figura que melhor integra esse universo, por ser uma nova maneira de se adequar

socialmente. Ou seja, ndo significava apenas estar do lado das leis, da ordem, nem apenas

4 Utiliza-se, como referéncia das pecas de Martins Pena, a edicéo critica de Darcy Damasceno que traz as
obras na integra. PENA, Martins. Comédias de Martins Pena. Edi¢do critica por Darcy Damasceno;
colaboracdo Maria Filgueiras. 2. ed. S&o Paulo: Ediouro, 2004.
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do lado transgressor, da desordem, mas em adaptac6es nos dois polos e nos intersticios
entre eles. Ao exemplificar com dados da obra essa relagdo, Candido (1970, p. 81) diz:
“E € com a pura ordem de um lado, encarnada em Dona Maria, e de outro a desordem
feita ordem aparente, encarnada em sua pitoresca xara Maria Regalada, que a comadre
parte para assaltar a cidade rispida, o Tutu geral, o desmancha prazeres do Major” e
complementa ainda: “A cena ¢ digna de um tempo que produziu Martins Pena”. Vé-se
gue um dos ensaios mais importantes de Antonio Candido encontra uma estrutura literaria
poderosa no teatro de Martins Pena, como no romance de Almeida.

Ainda nesse artigo, Candido (1970, p. 71) havia dito que, na verdade, “o que
interessa & andlise literaria é saber, neste caso, qual a fungéo exercida pela realidade social
historicamente localizada para constituir a estrutura da obra, - isto € um fenémeno que se
poderia chamar de formalizacdo ou redugdo estrutural dos dados externos”. Ou seja, e
aqui concorda-se com Ina Camargo Costa (1998), as obras literarias devem ser analisadas
a partir do potencial que elas apresentam como expressao estética de questdes decisivas
davida social. I1sso ndo significa que a obra de arte € subsidiaria, ou inferior, as disciplinas
da historia ou da sociologia, ou que tenha seu valor derivado da capacidade de refletir a
sociedade. O que esta em jogo é o carater histdrico e social da arte, que esta inscrito em
cada obra de um modo especifico. Portanto, as comédias de Martins Pena devem ser
analisadas a partir dos pressupostos da propria peca, no caso, todas relacionadas a tradicao
da comédia de costumes, mas cada qual com dindmica e significacdo prépria. O quadro
social no qual o dramaturgo cria O juiz de paz da roca (1838) difere fundamentalmente
do arranjo de Judas em Sabado de Aleluia (1844), e ambas sdo diversas de Os dous ou 0
inglés maquinista (1842). Cada uma dessas pecas ganhou expressao estética, em termos
de forma e conteudo, proprias; dai o recorte em uma delas para esta analise, e ndo um
plano geral das obras.

N&o se trata aqui de realizar uma leitura de Martins Pena sob a 6tica do malandro,
como fez Almendra (2009), como visto na fortuna critica, mas de resgatar a importancia
que Candido (1970) encontrou no comediografo, a qual Aréas (1987, p. 158) destaca em
seu trabalho: “Em Martins Pena, contudo, a transgressdo do pequeno ndo fazia mais que
reproduzir em escala ordinaria 0 modelo de corrup¢do dos grandes, esta com o0
beneplacito da lei”. Vilma Aréas ¢ uma das estudiosas que resgata e evidencia os mérit0s

de Martins Pena. No entanto, a partir da fortuna critica apresentada, sera Costa (1998)
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quem conseguira fazer uma leitura de Martins Pena sob a otica da dialética da ordem e da
desordem em sua andlise sobre O juiz de paz da ro¢a (1838), de um modo mais completo.

Visto isso, ja estd estabelecido quais as bases criticas e tedricas da presente
analise: a proposta materialista de Candido (1970), a nova luz que Vilma Aréas (1987)
encontrou em Martins Pena e, também, a perspectiva desenvolvida por Costa (1998), em
especial 0 método critico desta Ultima em seu artigo, pois inicia o estudo da peca como
drama, para mostrar que essa perspectiva ndo faz jus a obra, para entdo buscar outro

referencial (o teatro épico) para analisa-la, provando a pertinéncia de sua abordagem.

3.3. A primeira vista, o nticleo dramatico

A diegese de Os dous ou o inglés maquinista se passa na casa de Cleméncia, que
mora com suas filhas (Julia, ainda crianca, e Mariquinha, ndcleo do conflito dramético),
seu sobrinho (Felicio, funcionario publico sem posses, que mora de favor com a tia e a
prima amada), além de alguns escravos e escravas. A principio, a trama se desenvolve em
torno do casamento da filha mais velha de Cleméncia, Mariquinha. Como se imagina
vilva, pois Alberto, seu marido, fora para o Sul resolver demandas, onde acontecia a
Guerra dos Farrapos, e ndo envia noticias ha dois anos, qualquer decisdo passa por
Cleméncia. Mariquinha tem trés pretendentes: Gainer, um inglés a procura de
investidores para uma maquina que faria actcar de 0ssos; Negreiro, um traficante de
escravos num pais onde o trafico ja é proibido; e Felicio, primo pobre, que a ama e por
ela € correspondido. Os dois primeiros estdo unicamente interessados no dote de
Mariquinha, enquanto Felicio a ama verdadeiramente. Cleméncia, contudo, ndo sabe do
amor que h& entre Mariquinha e Felicio. Eles concluem que, para tentar viabilizar seu
casamento, sera preciso tirar do pareo Gainer e Negreiro. Para isso, Felicio planeja
colocar Gainer e Negreiro um contra o outro, de modo bastante simples: dird a Negreiro
que Gainer pretende denuncid-lo por ser traficante de escravos, e dira a Gainer que
Negreiro o chamou de velhaco e especulador. Em termos de conflito dramatico, nada ha
a acrescentar: a armadilha funciona perfeitamente, os dois se acusam. Mas o resultado
ndo é o esperado: Negreiro pede para falar a s6s com Cleméncia, e pede para que esta
decida entre ele e Gainer para ceder a mdo de Mariquinha. Cleméncia fica indignada, e
logo saber-se-a 0 porqué: desde o comeco da pe¢a, Cleméncia achava que Gainer estava
ali por sua causa, e ndo da filha. Quando diz isso a Gainer, ele concorda e tudo estaria

resolvido — com o espaco livre para Negreiro casar-se com Mariquinha — se ndo fosse
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uma jogada de melodrama que Pena usa como parddia — pois se estd em chave farsesca.
O marido, Alberto, voltara e, inclusive, acompanhara os Ultimos acontecimentos de tras
da cortina da sala: ouviu a declaracdo de amor dos primos, a insinuagdo de Cleméncia
para Gainer etc. Ele aparece depois de dois anos e desfaz todos o0s nos da trama: expulsa
Gainer e Negreiro, exigindo que a filha Mariquinha se case com Felicio, para manter a
dignidade da filha e pelo carater que o rapaz apresentou na sua frente. Alberto, temendo
que uma separacgdo arruinasse o futuro das filhas, perdoa Cleméncia e a paz no lar €
restaurada.

Evidentemente, esse € um resumo que se limita aos moldes dramaticos da peca, 0
que ndo contempla a riqueza da obra nem de longe. Os conflitos s&o rasos, fracos e
supérfluos. Ndo hd um grande climax, ou uma dindmica envolvente. O que seria um apice
dramatico € interrompido pela chegada de Alberto e a solucdo que ele traz. Ndo ha uma
reviravolta, o plano quando colocado em acéo funciona imediatamente; ndo h4, portanto,
disputa para saber quem se casara com Mariquinha. Nesse sentido, lembra a anélise de
Costa (1998) a respeito de O juiz de paz da rocga: também 14, José ndo vai para a Guerra,
pois se casa escondido com Aninha, e ninguém coloca nenhum entrave: o pai, a méae, 0
juiz. Tudo é aceito e resolvido sem intrigas no enredo ou tensdes psicoldgicas. Costa
aproveita, entdo, para dizer que, dai, ndo deriva que Pena seja um autor ruim, por nao
saber criar conflitos interessantes: talvez o interesse dele ndo estivesse em enredos
cerrados.

Para corroborar isso, argumenta que, afinal de contas, o titulo da peca é O juiz de
paz da roga. Deve-se ir ao juiz, e aos muitos julgamentos que faz, para entender a peca.
Os julgamentos ocorrem sobre conflitos entre personagens cujo veredicto sempre
privilegia o proprio Juiz, deixando claro os desmandos da Justica brasileira, o descaso das
autoridades com os menos favorecidos e explicitando o arbitrio dos que ocupam espacos
institucionais. Ou seja, a obra faz uma critica contundente do Brasil e de sua formacao
social. As personagens ndo sdo individuos, mas tipos sociais, e a peca exige um
referencial de teatro épico, que tem como pano de fundo a localizacdo histérica dos
eventos estéticos e sociais, para ser compreendida.

Algo analogo ocorre com Os dous ou o0 inglés maquinista. O resumo do nivel
dramatico realizado sequer cita a presenga dos escravos e escravas na peca, nem se
aprofunda minimamente no papel social de Gainer e Negreiro no Brasil em 1842, nem

discute o lugar social e 0 comportamento de Cleméncia, por exemplo. Nem ao menos foi
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mencionado que, em determinado momento, chega a casa a familia de Eufrasia. Acreditar
nesse resumo como uma explicagdo & altura da estrutura da peca significa aniquilar
Martins Pena. O que se pretende com a analise de alguns excertos decisivos é reconhecer
que a riqueza das obras de Martins Pena ndo esta presente no que seria 0 nacleo central
dramatico, mas em todo o entorno que se cria, nas entrelinhas, nas relacdes sociais que
déo sustentacdo a sua comédia e reforcam suas denuncias. Assim, 0 que a primeira vista
parece estar em segundo plano, como aponta a leitura de Costa (1998), é o que deve ser

analisado com prioridade e como decisivo para se entender a peca.

3.4. A respeito das personagens

O uso de tipos para as personagens € justificado pelo fundo social das baixas
comédias. E caracteristico dessas comédias trazer personagens que representem tracos
coletivos e ndo individuais. Em Martins Pena isso se mantém. Ou seja, no mais das vezes
as personagens nao representam individuos particulares, mas tipos sociais e psicolégicos,
que tém tracos coletivos. As personagens ndo se encerram nas pecas, elas se estendem
para outras esferas sociais e para a Historia. Ao citar a obra mais famosa de Pena, O juiz
de paz da roca, nota-se que o Juiz ndo tem um nome individualizado, pois durante toda a
peca ele representa o seu cargo publico e 0 modo de comportamento dos que 0 ocupam
no Brasil. Na peca analisada, a questéo se repete.

Negreiro e Felicio

Negreiro € um comerciante de escravos. Como se sabe, o “Navio negreiro” era
uma embarcacdo utilizada para o trafico forcado de negros e negras, contrabandeados da
Africa. Quando um personagem assume esse nome, ele ndo esta representando um
individuo, mas sim outros comerciantes de escravos também. Ele representa um coletivo
social, uma ideia social. E, na peca em questdo, serve como dendncia dessa préatica que,
em 1842, era proibida e deveria estar abolida o que, posteriormente, sera discutido. Além
disso, Negreiro representa a figura do brasileiro malandro que transita sem problemas
entre a ordem e a desordem, sem juizo moral por parte das outras personagens. N&o é a
toa que, apesar de contrabandista de escravos, atividade proibida e de todos conhecida,
continua com elevado status social. Ele se contrapde ao personagem Felicio, que desde o

inicio se apresenta como sensato, justo, conhecedor e respeitador das leis.
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Observe-se a cena entre Felicio e Negreiro, na qual se discute de forma critica (e
irbnica) o comércio de escravos. Dado da histdria: em 1831, o Império brasileiro e o Reino
da Inglaterra entraram em um acordo para abolir o trafico de africanos. A Gra-Bretanha
tinha interesses econdmicos no fim da escraviddo (para industrializar o pais e ter
assalariados, que compram produtos, e ndo escravos, que nao tem acesso ao mercado
consumidor). “Tal lei dizia, em seu artigo primeiro: ‘todos 0s escravos que entrarem no
territorio, ou portos do Brasil, vindos de fora, ficam livres’ [...]” (MAGALHAES Ir.,
1971, p.56). Porém, o Brasil ndo cumpriu o acordo e o comercio de negros continuou,

ilegalmente. Segue a cena de Pena:

FELICIO - Sr. Negreiro, a quem pertence o brigue Veloz Espadarte,
aprisionado ontem junto a Fortaleza de Santa Cruz pelo cruzeiro inglés,
por ter ao seu bordo trezentos africanos?

NEGREIRO - A um pobre diabo que esta quase maluco..., mas é bem
feito, para ndo ser tolo. Quem é que neste tempo manda entrar pela barra
um navio com semelhante carregacdo? SO0 um pedaco de asno. Ha por
ai além wuma costa tdo longa e algumas autoridades tdo
condescendentes!...

FELICIO - Condescendentes porque se esquecem de seu dever!
NEGREIRO - Dever? Perdoe que lhe diga: ainda esta muito mogo [...]
(PENA, 2004, p. 108).

Nesse dialogo, Negreiro defende que deveriam ter entrado com o navio por
alguma praia ndo controlada diretamente pelos ingleses e negociado com as autoridades
locais, muitas delas afeitas a arranjos. Enquanto isso, Felicio replica dizendo que essas
autoridades ndo cumprem o seu papel perante a lei. Nota-se, desde o inicio, que Felicio
esta na contramao das demais personagens. Ele e Mariquinha se contrapdem as demais
personagens, todas envolvidas na dindmica do arranjo, do compadrio, do apadrinhamento.
Negreiro, inclusive, desdenha-o e o chama de idealista. Como se viu, embora o plano de
Felicio tenha dado certo, ele so se casara com Mariquinha pela intervencdo inesperada de
Alberto. Este aceita manter o casamento com Cleméncia por conveniéncia. E preciso
ressaltar que Pena critica a propria moral vigente, e ndo os que se desviam da moral para
que se acertem com ela. Sendo assim, ndo é uma pe¢a moralista, mas contra a moral, que
apresenta e critica os costumes. Felicio e Mariquinha néo se ddo bem por conta de seus
principios morais, mas por conta tambem do receio da perda de dignidade da familia,
sendo, portanto, também um arranjo. Ou seja, em nenhum momento da peca Martins

Pena ensina o leitor, a partir da personagem de Felicio, por exemplo, como se deve agir,
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ou como a vida deveria ser. Pelo contrario, mostra como a vida é em suas relacdes
politico-sociais mais cruas.

E assim, est& posta a diferencga entre Negreiro e Felicio. A critica de Pena nessa
passagem se faz justamente para entender que, por mais que exista, a lei ndo precisa ser
cumprida por todos, ou melhor, se tornou uma lei ineficaz por conta de autoridades
displicentes, visto que, mesmo sendo proibido desde 1831, o comércio de africanos
continuava a todo vapor. Em 1842, que € 0 ano da peca, 17.435 africanos entraram
ilegalmente no Brasil. “No ano de 1843, que deve ter sido o da primeira representacéo da
peca, entraram 19.095. No de 1844, nada menos de 22.849. Na verdade, a acdo dos navios
brasileiros, na repressao ao trafico, era apenas “para inglés ver”, como entdo se dizia”
(MAGALHAES Jr., 1971, p. 57).

Negreiro diz ainda que Felicio é muito novo, muito idealista, que um dia ha de
concordar com ele. Como diz, algumas autoridades ajudariam com prazer, em troca de
favores. Mais do que apenas frases de efeito, logo no inicio da peca, Cleméncia mostra a
Negreiro um meia-cara que conseguiu desses abordados pelos ingleses e, ao longo da
peca, Negreiro traz mais um de presente, do mesmo, diga-se, lote. Se a lei dizia que,
chegando novos negros, eles seriam imediatamente livres, nota-se que Negreiro estava
coberto de razdo ao insinuar que, apesar da interferéncia dos ingleses, eles entrariam no
mercado de escravos, por meio de novos arranjos que envolvem politicos e figuras de
poder, ndo o dono do navio.

O carater das personagens vai sendo exposto pelo desenrolar da trama. Negreiro,
no fim da peca, quando sozinho em cena, revela ao leitor/publico que o interesse dele
estava no dote da menina Mariquinha.

Uma Cleméncia nada clemente

Cleméncia, a dona da casa, inicia a pega reclamando dos precos altos e do quanto
custa viver no Rio de Janeiro. Ela também mostra, logo de inicio, que sabe se comportar
no quadro de favores dessa sociedade, quando fala do escravo que conseguiu depois de
varios empenhos. No entanto, a cena que cabe aqui para analise, que mostra toda a
poténcia critica da personagem é a cena VI, quando chegam a casa uma familia de amigos:
Eufrasia e o marido Jodo do Amaral; a filha deles Cecilia; um menino de dez anos, uma

negra com uma crianga no colo e um moleque. Em meio a conversas sociais sobre 0s
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vestidos que Eufrasia veio buscar na casa de Cleméncia, escuta-se um barulho na cozinha

de algum vidro se quebrando. Segue a cena:

CLEMENCIA- Néo vale a pena mandar fazer vestidos de chita
pelas francesas; pedem sempre tanto dinheiro! (Essa cena deve
ser tdda muito viva. Ouve-se dentro bulha como de louga que se
quebra:). O que é isso la dentro? (Voz, dentro: ndo é nada
senhora.) Nada? O que é que se quebrou la dentro? Negras! (A
voz, dentro: foi o cachorro.) Estas minhas negras!... Com licenca.
(Cleméncia sai.)

EUFRASIA - E 4o descuidada esta nossa gente!

JOAO DO AMARAL - E preciso ter paciéncia. (Ouve-se dentro
bulha como de bofetadas e chicotadas) Aquela pagou caro...
EUFRASIA, gritando - Comadre, ndo se aflija.

JOAO DO AMARAL - Se assim nio fizer nada tem.
EUFRASIA - Basta, comadre, perdoe por esta. (Cessam as
chicotadas.) Estes nossos escravos fazem-nos criar cabelos
brancos. (Entra cleméncia arranjando o lengo do pescoco e muito
esfogueada.)

CLEMENCIA - Os senhores desculpem, mas nio se pode...
(Assenta-se e toma respiracdo.) Ora veja s6! Foram aquelas
desavergonhadas deixar mesmo na beira da mesa a salva com os
copos pra o cachorro dar com tudo no chao! Mas pagou-me!
(PENA, 2004, p. 114).

Trata-se de uma cena de violéncia naturalizada, que ndo acontece no palco, mas
escondida aos olhos do publico. Cleméncia sai de cena para, em suas palavras, “dar uma
licdo na escrava”. Nesse momento, fica-se com as demais personagens e suas falas
riquissimas, que servem para perspectivar as atitudes de Cleméncia. Quando Eufrésia diz:
“Perdoe por esta”, compreende-Se que ndo € a primeira vez que a senhora bate em suas
escravas e escravos. Ou seja, é de conhecimento até da familia da amiga que Cleméncia
€ uma senhora que usa da violéncia para “corrigir” seus escravos. E sabe-se, pela rubrica,
que ndo se tratou apenas de um “tapinha”, mas “(ouve-se dentro bulha como de bofetadas
e chicotadas)”. Quando Cleméncia volta a cena, ela esta “esfogueada”, ou seja, com o
rosto vermelho, cansada, sem félego, arrumando o lenco. Ou seja, a escrava levou uma
surra pelos pratos que o cachorro quebrou. Dessa forma néo se pode esperar empatia da
personagem de Cleméncia que, além de tudo, justifica sua atitude agressiva quando diz
que foi por culpa das escravas que o cachorro quebrou a louca, pois deixaram 0s pratos a
beira da mesa. Interessa notar como Pena faz a sociedade falar nessa cena: ndo se

acompanha o espancamento de Cleméncia, mas a sociedade polida que fica na sala
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tomando seu chd, pedindo com dogura que ela parasse de bater, mas em beneficio de
Cleméncia, como quem diz que n&o vale a pena ficar tdo nervosa por conta de escravos.
Ao suprimir o espancamento de cena, Pena o traz para o centro das atengdes, o que € 0
deslocamento basico que organiza essa peca: 0 que importa ndo é o que esta em cena, mas
0s arranjos, a violéncia, a faléncia das instituicdes que se percebe pelas entrelinhas, pelo
ndo-dito, pela tentativa de naturalizar todo esse sistema baseado na opressdo. Quem
trabalha e faz esse mundo girar sdo 0s escravos; porém, como ndo sdo sujeitos livres, mas
mercadorias, objetos, e nesse sentido ndo podem agir como individuos. Pena, de modo
genial, mostra nessa cena o que estad em jogo, tanto no plano social, que denuncia, como
em termos de estrutura estética, muito bem elaborada e construida. E preciso olhar na
contramao do que dizem e fazem para compreender as contradi¢cdes sobre as quais essa
sociedade se assenta.

Quando Cleméncia arremata dizendo que ndo gosta de “dar pancadas”, Martins
Pena faz uso de elementos caracteristicos de outras comédias, como o uso do jogo de
palavras, encontrado em baixas comédias e em altas comédias, moralistas. Trata-se de
explicitar a incongruéncia entre a fala da personagem e suas atitudes, por exemplo. No
caso em questdo, as atitudes de Cleméncia desmentem suas falas, ou contrapdem as falas
das outras personagens, como Eufrasia dizendo para a amiga perdoar dessa vez, dando a
entender que € uma atitude corriqueira de Cleméncia. Enquanto ela diz ndo gostar de dar
pancadas, quando volta a cena, a rubrica anota, de forma caricata: esta vermelha de tanto
bater, cansada e procurando lugar para sentar. Outro elemento que contraria as atitudes
da personagem, como ja apontou Costa (1998), € o seu proprio nome: “Cleméncia”.
Segundo a explicacdo de diversos dicionarios, cleméncia seria 0 sentimento ou a
disposicdo de perdoar as ofensas ou minimizar os castigos, coisas que ndo acontecem em
relacdo a personagem. Nessa passagem, a escrava ndo aparece em cena, apenas se escuta
sua voz. Mas ela é personagem essencial para evidenciar o carater que Cleméncia vem
apresentando desde o inicio da peca. “O absurdo esta na despropor¢do entre crime e
castigo, o que diz muito sobre a nossa propalada ‘democracia racial’ e faz rir desses
‘brancos justiceiros’” (COSTA, 1998, p. 140). A partir do exposto e da leitura, baseada
pelo conceito de comédia de costumes estudados, defende-se que ndo se ri da escrava que
apanhou, mas pode-se rir das atitudes contrastantes de Cleméncias; ou, pelo menos,

pretendia-se isto a julgar pela estrutura que Martins Pena usa nessa peca.
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Observa-se que Martins Pena também critica a sociedade das aparéncias e, para
isso, faz uso de alguns recursos que seriam caracteristicos da alta comédia (mas nao
exclusivamente dela), que € o jogo de palavras, muito comum na comédia nova e em
Moliere. Bergson (1983) aponta que esse mecanismo cdmico ocorre quando o individuo
se desliga de um esforco necessario exigido para manter a relacdo séria da légica
tradicional do pensamento. Observe-se, por exemplo, a cena Xl, em que mostra
Cleméncia toda orgulhosa da filha mais nova, Julia, que esta em um 6timo colégio e
aprendendo a falar Francés. Por isso a mae, a contragosto da filha, obriga a menina a falar

em Francés com a visita:

CLEMENCIA, para Jalia - Como é mesa em francés?

JULIA - Table.

CLEMENCIA - Brago?

JULIA - Bras.

CLEMENCIA - Pescogo?

JULIA - Cou.

CLEMENCIA - Menina!

JULIA - E cou mesmo, mama; ndo é primo? N&o é cou que significa?
(PENA, 2004, p. 119).

Essa cena, que se apresenta como um recurso comico extremamente usado em
outras Comédias, é, a primeira vista, gratuito. No entanto, ela também indica o carater de
Cleméncia, que sera desenvolvido no final dessa cena - o mundo dos valores invertidos,
da aparéncia. A julgar pelos seus comentarios, mais uma vez perspectivando as atitudes

de outras personagens, no caso, as de Eufrasia e sua familia, quando vao embora:

CLEMENCIA- Viste a Cecilia como vinha? N4o sei aquela comadre
aonde quer ir parar. Tanto luxo e o marido ganha tdo pouco! S&o
milagres que estas gentes sabem fazer.

MARIQUINHA - Mas elas cosem pra fora.

CLEMENCIA- Ora, 0 que da a costura? N&o sei, ndo sei! Ha coisas que
se ndo podem explicar... Donde Ihes vem o dinheiro ndo posso dizer.
Elas que o digam. (PENA, 2004, p 121)

Nesse caso, a critica a sociedade de aparéncias acontece nos dois vieses, de um
lado a familia de Eufrasia querendo manter um status que néo tem e, do outro, Cleméncia,

gue nédo perde uma oportunidade de rebaixar o outro e se colocar como superior.

Eufrasia
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Esta personagem também esta envolvida, como todos, no jogo de interesses da
sociedade polida do Rio de Janeiro da época. Sem os recursos financeiros que fazem
outras personagens orbitar em torno de Cleméncia, ela, embora finja estar a altura da
outra, sabe o seu lugar. Assim aparece como um tipo subalterno que precisa manter as
aparéncias e as boas relacGes para conseguir empenhos. Ela chega na casa de Cleméncia
pedindo os vestidos e vai embora pedindo que a comadre lhe mande abdboras para fazer
doce, sempre procurando forjar uma intimidade que lhe é importante. Em nenhum
momento fica explicito se é uma troca, ou se é uma compra, apenas Eufrasia pedindo o
que possa aproveitar. A familia inteira saiu em busca de pessoas influentes que possam
ajuda-los a conseguir um emprego para Jodo que, embora concursado, ndo conseguira a

vaga sem um padrinho. A cena, como sempre, é rapida, mas muito elucidativa:

FELICIO - Aonde vai com tanta pressa, minha senhora?

EUFRASIA - N6s?

JOAO, para Felicio - Um pequeno negacio.

EUFRASIA - Vamos a casa de D. Rita.

CLEMENCIA - Deixe-se de D. Rita. Que vai 14 fazer?

EUFRASIA - Vamos pedir a ela para falar 2 mulher do Ministro.
CLEMENCIA - Pra qué?

EUFRASIA - N6s ontem ouvimos dizer que se ia criar uma reparticio
nova e queria ver se arranjavamos um lugar pra Jodo. (PENA, 2004, p.
112)

Segue a cena com algumas personagens desejando boa sorte e dizendo que seria
justo Jodo conseguir esse emprego. Evidente que essa passagem € fragil, por si so, para
julgar Eufrasia, mas serve para discutir que, em Martins Pena, as personagens ndo sao
moralistas, mesmo as que aparecem pouco e, a principio, podem néo fazer diferenca. O
tempo todo, Eufrasia, assim como sua familia, estd tentando garantir o seu lugar, seja
como for. Esse lugar fica explicito pela relacdo fundamental entre as amigas Cecilia (filha
de Eufrésia) e Mariquinha (filha de Cleméncia).

Cecilia e Mariquinha

Como ja foi visto na relagdo entre Negreiro e Felicio, o argumento de que, em
Martins Pena, uma personagem perspectiva a outra é levado adiante. Na cena 1X, hd um
dialogo entre as filhas de Cleméncia e Eufrasia: Mariquinha e Cecilia. Nessa cena, pode-

ver como o dramaturgo critica 0 casamento em suas rela¢des sociais:
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CECILIA - Pois entio? Casa-te com éle, tola.

MARIQUINHA - Mas, Cecilia, tu sabes que eu amo 0 meu primo.
CECILIA - E o que tem isso? Estou eu que amo a mais de um, e nio
perderia um t&o bom casamento como o que agora tens. E tdo belo ter
um marido que nos dé carruagens, chacara, vestidos novos pra todos 0s
bailes... Oh, que fortuna! Ja ia sendo feliz uma ocasido. Um negociante
déstes pé-de-boi, quis casar comigo, a ponto de escrever-me uma carta,
fazendo a promessa; porém logo que soube que eu ndo tinha dote como
éle pensava, sumiu-se e hunca mais o vi. (PENA, 2004, p. 116-117)

Observa-se que Cecilia vé& no casamento a possibilidade de sair de casa e ter uma
vida de “moga rica”. Ela ndo tem uma visdo roméantica de casamento, apenas se interessa
por alguém que aceite sua mdo sem dote, j& que sua familia ndo tem recursos e costura
para fora, como Mariquinha diz a Cleméncia. Ja Mariquinha defende a ideia de um amor
romantico. Nota-se que seria facil dizer que é uma diferenca moral: Cecilia seria frivola
e interesseira, s pensando em questdes materiais, enquanto Mariquinha seria casta, com
uma visdo mais espiritual e universal do amor verdadeiro etc. Lendo com cuidado e
atencdo, porém, é possivel dizer que a diferenca ndo é moral, mas social. Mariquinha tem
dote, é de boa familia (burguesa rica, como visto anteriormente), tem 3 pretendentes sem
se esforcar. Ela, ndo por ser pura, mas por ndo ter necessidade, pode se dar ao luxo de
amar o primo Felicio, que é funcionéario publico e ganha mal. Destaca-se nesse dialogo
uma questéo a critica de classes sociais: Cecilia, a namoradeira, atira seu charme para
cima de varios homens por ser uma moca sem dote, na esperanca de que algum aceite sua
mao, mesmo sem dinheiro. Tem varios “namorados” que ela observa da janela, mas, de
fato, nenhum pretendente. Caso ela ndo fisgue um marido rico ou bem de vida, o que
espera Cecilia € uma vida de agregada, dependente de alguém quando ndo tiver mais sua

familia.

Alberto e sua fungdo na peca

Quando a peca caminha para o que seria seu desfecho — Gainer aceita se casar
com Cleméncia, Negreiro provavelmente teria a mdo de Mariquinha cedida pela mée,
interrompendo, assim, seu romance com Felicio — o marido de Cleméncia, Alberto,
aparece na historia. Nao ha verossimilhanca nenhuma nessa passagem, nada indica que
ele podera ressurgir, de tal modo que o marido retorna apenas para resolver 0s quiproquos

e restaurar a paz no lar, como um deus ex-machina. A falta de articulagdo com o enredo
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nédo € um defeito do dramaturgo, como muitos criticos poderiam julgar. Concorda-se com
Costa (1998, p.151): “na comédia, forma em que a rapidez tem peso maximo, a insisténcia
sobre qualquer ponto é defeito flagrante”. Nesta peca, todas as vezes em que se estabelece
um conflito, ele é rapidamente resolvido. Primeiro, o pai estranha ter um homem
escondido em sua casa, mas quando reconhece ser Negreiro, que diz estar ali cuidando da
casa, da esposa e das filhas em sua auséncia, fica tudo bem. Tem-se também, diante de
Alberto (que esté4 escondido atras da cortina), a cena em que Cleméncia faz a proposta
para se casar com o inglés. Depois disso, Alberto sai do esconderijo revoltado com a
atitude da mulher, chamando-a de infiel, sem ao menos se importar com a presenca das
filhas. Quando parece que esté tudo arruinado, Felicio, sensato que é, chama Alberto para
a boca de cena e o convence dizendo: “Que sera de vossa mulher e de vossas filhas?
Abandonadas por vés, todos as desprezardo... Que horrivel futuro para vossas inocentes
filhas! Esta gente que ndo tarda a entrar espalhara por toda a cidade a noticia do seu
desamparo” (PENA, 2004, p. 132). Assim, Alberto perdoa Cleméncia devido as palavras
de Felicio, dizendo para a esposa agradecer as suas filhas pela sua decisdo. Aceita o
casamento de Mariquinha com o primo, afinal, esse se mostrou um homem de honra. E
em seguida, entra a folia de reis e tudo acaba em festa.

Neste final que ressaltou a chegada de Alberto, a falta de necessidade do enredo é
um recurso de comédias, fazendo parddia dos melodramas sérios nos quais, ao final, de
modo bastante intenso, os muitos problemas eram resolvidos de uma vez por todas. Em
termos do que se vinha acompanhando, é digno de nota que ninguém aprendeu com o que
aconteceu, ndo houve licdo: foi a chegada de Alberto que recoloca a situagdo nos eixos,
inclusive com a permissdo para o casamento dos dois amados, o que dificilmente se
conseguiria em situacdo normal.

Observou-se, portanto, até aqui, que as personagens em Martins Pena nao
apresentam psicologia profunda, ndo estdo lutando em meio a grandes sentimentos, ou
grandes duvidas existenciais, nem se destacam por supostas virtudes burguesas, como
meritocracia, retiddo de carater, autonomia, consciéncia, liberdade de acdo e opinido,
sobriedade, igualdade. Eles vencem na vida pelos seus contatos e apadrinhamentos, pelo
“toma 14, da ca”, sdo regidos pelo regime da aparéncia, naturalizam situagdes de opressao
etc. Isso estd em primeiro plano na andlise sobre a peca, e 0 estudo feito até agora
corrobora essa perspectiva. O enredo dramatico que se tinha mostrado, que ndo contempla

o lugar social das personagens, seu modo de comportamento, a familia de Eufrasia, o
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modo como 0s escravos sdo apresentados, tudo isso ficou de fora, mas sdo aspectos
decisivamente importantes para a peca. Como dito anteriormente, esses elementos
colocam essa sociedade em chave critica e ndo se limitam ao segundo plano, insinuando-
se para o nucleo da obra, de tal modo que essa comédia de costumes ndo se restringe a
pintar superficialmente a vida social. Pelos olhos do drama burgués, pode-se dizer que
Martins Pena foi um mau escritor, pois ndo sabia desenvolver grandes personagens ou
conflitos. Pelas lentes da comédia de costumes, nessa acep¢do que se tem acompanhado,
Pena foi um dos maiores e melhores escritores do Brasil, e apresentava, como aponta
Costa (1998), um poder de sintese exigido pela comédia. Falta discutir, agora, em maior

profundidade, o espaco do inglés e dos escravos na peca.

3.5. A presenca inglesa em Os dous ou o inglés maquinista — a cultura das negociatas

e dos favores

Ao partir de uma visdo dialética entre arte e sociedade, a figura do inglés estava
muito presente na cultura oitocentista brasileira. E valido lembrar que foi no século XIX
gue comecaram as relagdes de investimentos dos ingleses nas construgdes das primeiras
ferrovias brasileiras. Esse mundo das negociatas do século X1X leva ao questionamento,
com Martins Pena e, posteriormente, Franga Janior, sobre os interesses britanicos em
proporcionar o crescimento da economia exportadora no Brasil.

Retomando a fala de Silvio Romero®, busca-se destacar a importancia de Martins
Pena na preocupacdo de fixar os costumes de uma sociedade, que estava passando por
varios niveis de transformaces politicas e ideoldgicas. A figura do inglés, portanto, como
representacdo da exploracdo Britanica, ndo fica de fora das criticas do autor. Pode-se
verificar como os negociantes estrangeiros sdo representados de forma grotesca e caricata
por meio das personagens ingleses Mr. Gainer em Os Dous ou o Inglés Maquinista e Mr.
James em Caiu o ministério!, figuras que sdo ridicularizadas o tempo todo nas pecas,
mediante seus projetos mirabolantes. Em Os dous ou o inglés maquinista tem-se a
personagem Mr. Gainer, que busca financiamento para colocar em pratica seu projeto de
fazer acucar a partir de 0ssos de boi. Além da ideia absurda, observa-se, ainda, o escarnio

por meio das representacGes psicofisicas dessa personagem, como pronunciar os plurais

5 “Se se perdessem todas as leis, escritos, memorias da historia brasileira dos primeiros cinquenta anos deste
século XIX, que esta a findar, e nos ficassem as comédias de Pena, era possivel reconstruir por elas a
fisionomia moral de toda essa época” (ROMERO, 1953, p. 1477).
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de forma inadequada, ou trocar as palavras masculinas por femininas. Satiriza-se, dessa
maneira, toda a figura do inglés tdo presente na cultura brasileira do século XIX. Como
observado no capitulo I, um dos papéis da comédia rebaixada, durante muitos periodos
historicos, é cacoar dos detentores do poder. Sendo a figura do inglés importantissima
para o Brasil Imperial, pode-se assemelhar a comédia de costumes com a funcdo que
exerciam os Bobos da corte, ou os clowns da Idade Média e comego do Renascimento:
rir dos poderosos em chave critica.

Para tentar elucidar a questao, a presente analise apoiar-se-a em alguns recortes
da referida obra para desnudar o carater dos ingleses e da relacdo das demais personagens
com essa figura. A primeira mencdo a Gainer e feita por Felicio antes da entrada do
mesmo, logo na cena Il, na qual Mariquinha e o primo conversam sobre 0s pretendentes
da moga: “FELICIO - N&o descansa. A luta ha de ser longa, pois ndo ¢ éste o Ginico
inimigo. As assiduidades daquéle maldito Gainer ja também inquietam-me. Veremos... E
se for preciso... Mas ndo; éles se entredestruirdo; o meu plano nio pode falhar” (PENA,
2004, p. 109). Nessa passagem é apresentado também o plano de Felicio para ficar com
Mariquinha, por quem ¢é apaixonado. Percebe-se nessa fala um certo pesar pela grande
frequéncia do inglés na casa. Nesse sentido, o leitor é pré-apresentado ao carater de
Gainer, antes mesmo dele entrar em cena, como na sequéncia, quando Felicio esta
sozinho, na cena III: “FELICIO - Quanto eu a amo!”, falando de Mariquinha, e continua:
“Dois rivais! Um negociante de meia-cara e um especulador... Belo par, na verdade!
Animo! Comecem-se hoje as hostilidades. Veremos, meus senhores, veremos! Um de v6s
saird corrido desta casa pelo outro [...]” (PENA, 2004, p. 110). Mesmo sem saber do plano
de Felicio, é apresentada a ideia de que ele se preocupa com o casamento de Mariquinha
e com a sua felicidade, ao mesmo tempo que afirma que Gainer é um especulador. O
leitor ainda ndo conhece Gainer, mas pelo carater que foi apresentado até este momento,
aprende-se a confiar em Felicio e, portanto, a desconfiar do inglés.

Quando efetivamente Gainer entra em cena, € possivel observar pelas falas das

demais personagens como dele é feito chacota o tempo todo.

GAINER - Vem fazer meu visita.

CLEMENCIA - Muito obrigada. Ha dias que n&o o vejo.
NEGREIRO, com ironia - Sem davida com algum projeto?
GAINER - Sim. Estou redigindo um documento para as deputados.
NEGREIRO e CLEMENCIA - Oh!

FELICIO - Sem indiscri¢do: N&o podemos saber...

(PENA, 2004, p. 110-111)
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Nesta passagem a rubrica d& o tom irdnico de Negreiro, no entanto, no decorrer
da peca nota-se que as demais personagens fazem isso o tempo todo, menos Cleméncia,
pois esta possui interesses particulares. Assim, Gainer é um personagem, como ja se

percebe na cena 1V, que sempre aparece com algum projeto:

FELICIO - Sem indiscricdo: N&o podemos saber...

GAINER - Pois néo! Eu peca na requerimento um privilegio por trinta
anos para agucar de 0sso.

TODOS - Acucar de o0sso!

NEGREIRO - Isso deve ser bom! Oh, oh, oh!

CLEMENCIA - Mas como é isso?

FELICIO - a parte - Velhaco!

GAINER - Eu explica e mostra... Até nesta tempo nao se tem feito caso
das osso, destruindo-se uma grande quantidade delas, e eu agora faz
desses 0sso0 agucar superfina...

FELICIO - Desta vez desacreditam-se as canas.

NEGREIRO - Continue, continue.

GAINER - Nenhuma pessoa mais planta cana quando souberam de
minha método.

CLEMENCIA - Mas 0s 0ssos plantam-se?

GAINER, meio desconfiado - N&o senhor.

FELICIO - Ah, percebo! Espremem-se. (Gainer fica indignado.)
JULIA - Quem ¢é que pode espremer 0sso? (Felicio e mariquinha
riem-se.) (PENA, 2004, p. 111 (Grifo nosso)

A principio, por esta passagem, pode o leitor criar empatia pela personagem de
Gainer, visto que a impressao que fica é que quase ninguém leva a sério o que ele fala.
No entanto, € possivel observar, posteriormente, como o Gainer ndo é o ingénuo que possa

parecer no comeco da peca. Segue-se.

FELICIO - Entio a maquina supre tddos esses oficios?

GAINER - Oh, sim! Eu bota a maqguina ai no meio da sala, manda vir
um boi, bota a boi na buraco da maquine e meia hora sai por outra banda
da maquina tudo ja feita.

FELICIO - Mas explique-me bem isso.

GAINER - Olha. A carne do boi sai feita em beef, em roast-beef,
fricand6 e outras muitas; do couro sai sapatos, botas...

FELICIO, com muita seriedade - Envernizadas?

GAINER - Sim, também pode ser. Das chifres sai bocetas, pentes e
cabos de facas; das 0ssos sai marcas...

FELICIO, no mesmo - Boa ocasido para aproveitar os 0ssos para o
seu acgucar.

GAINER - Sim, sim, também sai acUcar, balas da Pérto e améndoas.
FELICIO - Que prodigio! Estou maravilhado! Quando pretende
fazer trabalhar a maquina?

GAINER - Conforme; falta ainda alguma dinheira. Eu queria fazer uma
esprestima. Se o senhor quer fazer seu capital render cingiienta por
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cento d& a mim para acabar a maquine, que trabalha depois por nossa
conta.

FELICIO, a parte - Assim era eu tolo... PARA GAINER Nio sabe
quanto sinto ndo ter dinheiro disponivel. Que bela ocasido de triplicar,
quadruplicar, quintuplicar, que digo, centuplicar 0 meu capital em
pouco! Ah!

GAINER, a parte - Déstes tolas eu quero muito.

(PENA, 2004, p. 115) (Grifo nosso)

Aqui, observa-se que, enquanto Gainer acredita estar fazendo Felicio de bobo, este
estd fingindo interesse para ganhar confianca e colocar seu plano em agdo. Nota-se
também que o ridiculo vai se intensificando quando Gainer aprimora a maquina, nao se
tratando apenas de fazer agucar de ossos como anunciou no inicio: agora, da maquina, “A
carne do boi sai feita em beef, em roast-beef, fricand6é e outras muitas; do couro sai
sapatos, botas...”. O absurdo da situacdo gera a comicidade que, ao mesmo tempo, tece
criticas sobre a visdo que os estrangeiros tinham do Brasil e de como os brasileiros
“endeusavam” os britinicos, visto que o tom caricato e grotesco ¢ usado para reforcar
essa critica. “Os brasileiros sentiam-se atraidos pelas novas “ciéncias” econOmicas
importadas do estrangeiro — mormente de fei¢do inglesa [...]” (GRAHAM, 1979, p. 164).
Quando essa figura, que poderia ser interessante na sociedade oitocentista, é colocada de
forma caricata no palco, a critica também é feita para os brasileiros que a endeusam.

Percebe-se, nitidamente, nessas passagens, que Gainer nao € o tolo que as demais
personagens julgam. Ele tem consciéncia de que seu projeto é ridiculo, mas acredita que
o brasileiro é tolo o suficiente para acreditar em tais projetos. Observa-se esse aspecto do
inglés mau-carater por meio de suas falas, em varios momentos as rubricas apontam um
“a parte”, (momento em que o personagem fala diretamente com a plateia): “Déstes tdlas
eu quero muito”. O que fala muito mais dos brasileiros, do que dos préprios ingleses.
Observa-se também que o inglés é o tempo todo ridicularizado e satirizado pelas demais
personagens que, ao contrario de Cleméncia, ndo acreditam, em nenhum momento, na
sua proposta.

Em seguida Felicio comeca o jogo de colocar Gainer contra negreiro (e vice-
versa).

FELICIO - Mas veja como 0s homens sdo maus. Chamara, o senhor,
que é o homem o mais filantropico e desinteressado e amicissimo do
Brasil, especulador de dinheiros alheios e outros nomes mais.
GAINER - A mim chamaram especuladora? A mim? By God! Quem é
a atrevido que me da esta nome?

FELICIO - E preciso, na verdade, muita paciéncia. Dizerem que 0
senhor esta rico com espertezas!
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GAINER - Eu rica! Que caltnia! Eu rica? Eu esta pobre com minhas
projetos pra bem do Brasil.

FELICIO, & parte - O bem do brasileiro é o estribilho déstes
malandros... (Para Gainer:) Pois ndo é isso que dizem. Muitos créem
gue o senhor tem um grosso capital no Banco de Londres; e além disto,
chamam-lhe de velhaco.

GAINER, desesperado - Velhaca, velhaca! Eu quero mete uma bala nas
miolos déste patifa. Quem € éstes que me chama velhaca?

FELICIO - Quem? Eu Iho digo: ainda ndo hd muito o Negreiro assim
disse.

GAINER - Negreira disse? Oh, que patife de meia-cara... Vai ensina
éle... Ele me paga. Goddam!

FELICIO - Se Ihe dissesse tudo quanto éle tem dito...

GAINER - Né&o precisa dize; basta chama velhaca a mim pra eu mata
éle. Oh, que patife de meia-cara! Eu vai dize a commander do brigue
Wizart que éste patife é meia-cara; pra segura nos navios déle. Velhaca!
Velhaca! Goddam! Eu vai mata éle! Oh! (Sai desesperado.) (PENA,
2004, p. 116)

Primeiro ponto deste dialogo: Felicio coloca Gainer contra Negreiro dizendo
verdades, ao chamar o inglés de “o homem o mais filantropico e desinteressado e
amicissimo do Brasil, especulador de dinheiros alheios”, Felicio estd dizendo o que
Gainer realmente representa na peca. O segundo ponto, quando Felicio diz: “Muitos
créem que o senhor tem um grosso capital no Banco de Londres; e além disto, chamam-
lhe de velhaco”, e Gainer, desesperado, retruca: “ Velhaca, velhaca! Eu quero mete bala
nas miolos déste patifa” ndo ha duvidas sobre o inglés ter um grosso capital e s estar
querendo se aproveitar ainda mais dos brasileiros, isso ndo o ofende, porque ele, de fato,
sabe que é a verdade e ndo se incomoda com isso. N&o apresenta psicologia moral, em
nenhum momento Gainer se arrepende de ser um especulador, mas ndo gosta do desaforo
de chama-lo de velhaca.

Além do mais, Gainer sai de cena considerando entregar Negreiro as autoridades.
Isso reforca 0 que se viu no capitulo anterior: o poder da Inglaterra na proibicdo do
comércio de escravos no Brasil. “Em 1831 a aboli¢ao do trafico de escravos foi decretada
pelo governo brasileiro. Mas, apesar disso, o trafico, muito a contragosto dos ingleses,
continuava a aumentar de modo intenso. Dificilmente poderia ser de outra maneira num
pais que dependia tao exclusivamente do trabalho escravo na sua vida economica [...]”
(GRAHAM, 1979, p. 81).

Destaca-se, no conjunto todo, que a briga de Gainer com Negreiro trouxe
elementos farsescos para a obra de Martins Pena. Como visto anteriormente, 0 mecanismo
da farsa gira em torno do enganador que é enganado, do explorador que é explorado.

“Uma das caracteristicas mais importantes da farsa é a artimanha, a trapaca. E sempre
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necessario que alguém seja enganado, logrado e que esta trapaca recaia sobre o proprio
trapaceiro, para que a farsa seja inteiramente cumprida”. (MACHADO, 2009, p. 130). Na
peca, em questdo, vé-se a figura do explorar inglés sendo enganado pelo, aparentemente,
fragil e sem muita importéncia, Felicio.

Seguindo a trama, ha uma cena riquissima em que Felicio conclui o plano de

colocar Negreiro contra o Inglés:

FELICIO, a parte Espera, que eu te ensino, grosseirdo. (Para negreiro:)
O Sr. Gainer, que a pouco saiu, disse-me que ia ao juiz de paz denunciar
0S meias-caras que o senhor tem em casa e ao comandante do brigue
inglés Wizart os seus navios que espera todos os dias.

NEGREIRO - Qué? Denunciar-me, aquéle patife? Velhaco mor!
Denunciar-me? Oh, ndo que eu me importe com a dendncia ao juiz de
paz; com éste eu ca me entendo; mas € patifaria, desaforo! (PENA,
2004, p. 123)

Negreiro por sua vez, fica mais inconformado com o desaforo de denuncia-lo do
gue com a denlncia propriamente dita, porque tem arranjos estabelecidos com o juiz de
paz. Nas palavras do mesmo, com o Juiz ele consegue se entender, mas a patifaria de
alguém achar que pode denuncia-lo é pior que o crime que comete, numa atitude analoga
a que teve Gainer em sua conversa com Felicio. Ser um explorador falastrdo, ou um
comerciante ilegal, ndo entra em questdo para ambos porque sabem que as autoridades
sdo condescendentes. Dessa forma, Martins Pena ndo estd criticando os individuos
isolados, mas a sociedade. A cultura de considerar isso normal.

Gainer e 0 Negreiro se encontram e comecam a brigar, enquanto Felicio fica
olhando até chegarem as meninas da casa, quando ele simula querer apartar a briga,
passando-se por um homem bondoso. E preciso ressaltar aqui que Felicio joga Negreiro
e Gainer um contra o outro, dizendo verdades em tom de “ofensa”. Que o inglés € um
pilantra, safado que quer extorquir dinheiro do Brasil, com um projeto que é uma farsa.
E que o Negreiro é um comerciante de escravos em uma época gue isso é ilegal. Segundo
Magalhaes Jr. (1971, p. 58):

Com a aguda sensibilidade com que captava a realidade social de seu
tempo, Martins Pena escolheu para uma das figuras centrais da comédia
um traficante de negros e, a0 mesmo tempo, colocou na a¢do, como seu
rival, um inglés, isto é, um cidaddo do pais mais empenhado em pér
termo ao trafico. Num e noutro, simbolizou, aos olhos do publico, 0s
dois publicos em choque.
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Magalhdes Jr. complementa dizendo que a figura de Cleméncia sé quer se
beneficiar do comércio ilegal para seus lucros pessoais e da importancia do status do
inglés para vir a ser seu marido. Depois de Gainer e Negreiro se encontrarem e perderem

a postura se atacando fisicamente, observa-se o seguinte dialogo:

CLEMENCIA- Basta, basta!

GAINER - Eu vai-se embora, ndo quer mais ver nas minhas olhos éste
homem. (Sai arrebatadamente vestindo a casaca.)

NEGREIRO, para Cleméncia — Faz-me o favor. (Leva-a -para um
lado) A senhora sabe quais s8o minhas intencdes nesta casa a respeito
de sua filha, mas como creio que este maldito tem as mesmas
intengoes...

CLEMENCIA- As mesmas intengdes?

NEGREIRO - Sim senhora, pois julgo que pretendia também casar com
sua filha

CLEMENCIA- Pois é de Mariquinha que éle gosta?

NEGREIRO - Pois ndo nota a sua assiduidade?

CLEMENCIA, a parte - E eu que pensava que era por mim! (PENA,
2004, p. 124)

Aparentemente o plano de Felicio deu certo pela metade, pois, ao que tudo indica,
Negreiro teria o consentimento de Cleméncia para casar-se com sua filha. E Cleméncia,

por sua vez, achava que o Inglés queria casar-se com ela e ndo com a Mariquinha.

CLEMENCIA- Ha dous anos que o meu marido foi morto no Rio
Grande pelos rebeldes, indo 14 liquidar umas contas. Deus tenha sua
alma em gloria; tem-me feito uma falta que s6 eu sei. E preciso casar-
me; ainda estou moca. Todas as vezes que me lembro do defunto vem-
me as lagrimas aos olhos... Mas se éle ndo quiser? (PENA, 2004, p.
126)

Devido ao interesse de Cleméncia em se casar com o inglés, é de sua preferéncia
fechar a casa para o Negreiro e, até mesmo, impedir o casamento de Mariquinha com ele.
Negreiro, escutando as escondidas, diz que essa mulher ndo vale o dinheiro que ele pagou
no meia cara, afirmando o que se supunha no inicio da peca: os presentes de Negreiro a
Cleméncia eram apenas por seu interesse pela Mariquinha.

Gainer retorna quando recebe uma carta de Clémencia dizendo que precisavam
conversar. Nesse momento, entende-se o porqué de Cleméncia fingir acreditar nas
propostas de Gainer. Ao caminhar para o desfecho da peca, descobre-se que esta
considera 0 marido morto, ja que faz dois anos que ele ndo volta para casa por ter ido a

regido em que ocorreu a Guerra dos Farrapos. Nota-se que Cleméncia da o marido por
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morto, mas ndo lamenta sua morte por muito tempo. Assim que encontra uma
possibilidade de manter seu nivel e status de vida, considera que precisa de um marido

para cuidar das financas, vé em Gainer, inglés que supGe rico, essa esperanga.

CLEMENCIA- O Sr. Mister bem sabe que... (A parte) N&o sei o que
Ihe diga.

GAINER - O que é que eu sabe?

CLEMENCIA- Talvez que ndo ignore que pela sentida morte de meu
defunto... (Finge que chora) fiquei senhora de uma boa fortuna.
GAINER - Boa fortuna é bom.

CLEMENCIA- Logo que estive certa de sua morte, fiz inventario,
porque ficaram duas filhas menores; assim me aconselhou um doutor
S. Paulo. Continuei por minha conta com o negdcio do defunto; porém
o0 Sr. Mister bem sabe que numa casa sem homem tudo vai para tras. Os
caixeiros mangam, os corretores roubam; enfim, se isto durar mais
tempo, dou-me por quebrada.

GAINER - Este é mau, quebrada é mau.

CLEMENCIA- Se eu porém tivesse uma pessoa habil e diligente que
se pusesse a testa de minha casa, estou bem certa que ela tomaria outro
rumo.

GAINER - It is true.

CLEMENCIA- Eu podia, como muitas pessoas me tem aconselhado,
tomar um administrador, mas temo muito dar esse passo; 0 mundo havia
ter logo que dizer, e minha reputacéo antes de tudo.

GAINER - Reputation, yes.

CLEMENCIA- E além disso tenho uma filha ja mulher. Assim, o tnico
remédio que me resta é casar.

GAINER - Oh, yes! Casar Miss Mariquinha, depois tem uma genra para
toma conta na casa.

CLEMENCIA- N&o é isso o que eu Ihe digo!

GAINER - Entdo mi ndo entende portugués.

CLEMENCIA- Assim me parece. Digo que é preciso que eu, eu me
case.

GAINER, levantando-se - Oh, by, GOD! By god!

CLEMENCIA, levantando-se - De que se espanta? Eu estou tio velha
que nao possa casar?

GAINER - Mi néo diz isso... Eu pensa na home que sera sua marido.
CLEMENCIA, a parte - Bom... (Para Gainer:) A (nica coisa que me
embaraca é a escolha. Eu... (A parte:) N&o sei como dizer-lhe... (Para
Gainer:) As boas qualidades... (Gainer j& entendeu a intencdo de
Cleméncia, esfrega, a parte as maos de contente. Clemencia,
continuando:) Ha muito tempo que o conhego, e eu... sim... ndo pode...
0 estado deve ser considerado, e... ora... Por que hei-de eu ter vergonha
de o dizer?... Sr Gainer, eu o tenha escolhido para meu marido; se 0 ha-
de ser de minha filha, seja meu...

GAINER - Mim aceita, mim aceita! (PENA, 2004, p. 130)

Observa-se nitidamente, nessa passagem, 0 casamento como negocio e nada

romantizado. O que sustenta o casamento, aqui, € o dinheiro. De um lado, o interesse de
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Cleméncia para que alguém a ajude cuidar de suas financas e, de outro, Gainer, 0
especulador que esta, desde o inicio da peca, tentando conseguir apoio financeiro de
alguém. As personagens ndo apresentam psicologia profunda, ndo se colocam em ddvida
sobre suas decisdes ou grandes arrependimentos. Costa (1998) mostra que, durante
décadas, a psicologia (ou a falta dela) das personagens de Pena era vista como “falha” do
autor. “A equagdo, portanto, ¢ clara: desqualificados por “ndo dramaticos” os seus
recursos para o desenho dos personagens, a seguir cobra-se justamente a falta desse
desenho” (COSTA, 1998, p. 153). Como observado, sé ¢ considerada essa falha caso se
leia as obras do comedidgrafo sobre o prisma do drama.

Para finalizar a participagédo de Gainer, quando Alberto, o0 marido, volta e vé sua
mulher se jogando para cima de outro, logo fica enraivecido e parte para cima do inglés,
gue nada entende. No entanto, quando as coisas se ajeitam e Gainer descobre o que esta
acontecendo, percebe que ali naquela casa ndo tem mais lugar para ele e seus projetos:
“GAINER - Mim perde muito com éste... E vai embora!” (PENA, 2004, p. 132).

E por meio dessas sétiras que Martins Pena critica o capitalista estrangeiro que
quer investir no Brasil, como forma de monopolizar os negdcios em terras brasileiras. Por
isso, verifica-se que, durante todo o processo de industrializacdo dos paises da América
Latina, os nativos acabaram ficando sem suas terras e tendo de trabalhar para os
estrangeiros que aqui investiam. O Brasil do século XIX era um pais rico em matéria-
prima, porém, ndo tinha dominio da tecnologia, que pertencia aos paises industrializados,
como a Inglaterra. Entdo, tem-se, de um lado, um pais subdesenvolvido, querendo se
modernizar e, de outro lado, os investidores ingleses ambicionando ganhos a partir desse
contexto. Por meio da peca de Martins Pena, observa-se em Gainer o desejo de vender o
seu maquinario industrial, o que gera a critica ao fato da manufatura ndo ser considerada
eficiente para a moderna industrializacdo que deseja produzir em longa escala e, nesse
sentido, para extrair 0 agUcar da cana, uma maquinaria evoluida e avancada seria
necessaria. Reside nesse ponto a forma caracteristica de Martins Pena realizar suas
criticas, sua maneira comica.

Encontram-se na obra Os Dous ou o Inglés Maquinista inimeras criticas do autor
a uma sociedade preconceituosa, mesquinha, em que uma peguena burguesia vinha se
consolidando. Esta em jogo a troca de favores, o “jeitinho brasileiro”, a sociedade de
aparéncias. Entre outras criticas, pode-se, inclusive, entender o titulo da obra, segundo

Aréas (2006), que seria uma parddia dos dramas romanticos e melodramas, que também
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apresentavam titulos com nomes duplos. Além de, por inferéncia, poder se tratar de uma
alusdo aos que seriam “os vildes” da obra: o Negreiro, traficante de escravos e um Inglés,

0 Gainer, manipulador e especulador.

3.6. Os negros e as negras em Os dous ou o inglés maquinista - Uma sociedade de

contradic6es no Brasil do século XIX

Dar-se-a aten¢do a figura dos negros e negras presentes na peca, a partir do que
aponta Aréas (1987), ao dizer que as apari¢cdes dos escravos nessa obra ndo se limitam a
denunciar uma sociedade escravocrata pela sua tematica, mas defende que chegam a
forma do texto. Pois ndo s&o intervengdes poucas e pontuais, S&0 personagens que
aparecem varias vezes, em varias situacoes, expondo a hipocrisia dessa sociedade. Como
isso vai pontuando a peca, o0 tempo todo, sua forma fica marcada por essas interrupgdes
do andamento da acdo; portanto, deixam de ser meramente conteido, ascendendo a nivel
da forma. Deve-se, portanto, prestar atengao nessas apari¢oes. Em seu artigo ‘A comédia

no romantismo brasileiro’, Vilma Aréas (2006, p. 207) diz que:

[...] a verdadeira invencdo formal de Pena foi introduzir na simetria da
tradicdo comica (velhos versus jovens, servigais versus amos, nacionais
versus estrangeiros, etc.) uma assimetria basica: a presenca dos
escravos, que se deslocam no palco sem correspondéncia de pares. Sem
voz e sem razdo, trabalham sem descanso, chicoteados, empurrados,
enganados, sugerindo uma outra histdria recalcada pela trama colorida
e veloz que gira diante dos olhos do espectador.

Como observou Aréas, 0s negros e as negras sdo figuras importantissimas nessa
peca, para compreender a estrutura formal do texto, além de denunciar o carater de alguns
personagens e para acusar a estrutura social e os pilares de uma sociedade conservadora.
Além do enredo central e das relagdes no ambito dos costumes ja apresentadas até agora,
a presenca dos escravos e escravas pode ser considerada uma nova abordagem, que Aréas
identificou no trecho citado, porém ndo desenvolveu a fundo. A seguir, alguns excertos
em que € possivel destacar a figura dos negros e das negras como a personagem ausente,
porém ao mesmo tempo presente, da pega.

Isso é possivel verificar logo na primeira cena, quando se tem contato indireto

com um negro, que é o vendedor de Manaués e do qual s6 se ouve a voz:
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VOZ NA RUA - Manué quentinho! (Entra Jdlia pela direita,
correndo.)

CLEMENCIA - Aonde vai, aonde vai?

JULIA, parando no meio da sala - Vou chamar o preto dos manués.
CLEMENCIA - E pra isso precisa correr? VVa, mas nao caia. (Julia vai
para a janela e chama para rua dando psius)

NEGREIRO - A pecurrucha gosta dos doces.

JULIA, da janela - Sim, ai mesmo. (Sai da janela e vai para porta, onde
momentos depois chega um préto com um tabuleiro de manués, e
descansando-o no chdo, vende-os a julia, os demais continuam a
conversar.) (PENA, 2004, p. 108)

Logo de inicio ja se pode observar que, quando 0s negros aparecem em cena, estao
ao fundo ou na porta, ndo falam muito e ndo executam agdes que influenciam, a primeira
vista, diretamente no desenvolvimento da trama, sendo que suas principais participacoes
cénicas ocorrem para servir a senhora ou o senhor, sendo-lhes permitido dizer apenas
“sim, senhora” ou “sim, senhor”, como demonstra essa passagem, além de outras. Ou
seja, eles estdo sempre em segundo plano, dando subsidios para quem esta em foco.
Quando ha alguma participacdo um pouco mais extensa da escrava, ela ndo aparece
fisicamente em cena, como foi possivel observar na passagem em que Cleméncia agride
fisicamente a escrava por uma salva de pratos que o cachorro derrubou.

Logo em seguida, ainda na cena I, percebe-se como acontece, em chave critica, 0
que ¢ conhecido como “jeitinho brasileiro” da troca de favores. Cleméncia conta como
conseguiu recentemente um escravo: “Recebi, sim. Empenhei-me com minha comadre,
minha comadre empenhou-se com a mulher do desembargador, a mulher do
desembargador pediu ao marido, &ste a um deputado, o deputado ao ministro e fui servida.
NEGREIRO: Oh oh, chama-se isso transagdo! Oh oh!” (PENA, 2004, p. 109). Em poucas
linhas, todo um sistema de privilégios, compadrios, empenhos mutuos, mesmo de
patrimonialismo, esta escancarado, dito abertamente no meio da sala de estar. Nesse
sentido, o quadro todo é degradante, e mesmo a indignacao de Felicio e Mariquinha contra
a escraviddo ndo se estende sequer a deixar Cleméncia envergonhada; eles também se
beneficiam e sua posicdo € cdmoda, de aceitacdo quase passiva. Posto isso, a peca ja se
inicia com grandes criticas as institui¢des constituidas, as autoridades que as representam,
ao corpo social que se equilibra pelo arranjo e empenhos, e pelos negros que estdo a
margem, vendendo manaués (cena com Julia, antes dessa passagem), este negro agora
trazido, que n&o aparece etc.

Cleméncia ainda se gaba dizendo que, estando 0 negro em sua casa, hinguém pode

tird-lo. E mais uma vez tudo se resolve com falcatruas e desonestidades: “morrendo-me
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algum outro escravo, digo que foi €le” (PENA, 2004, p. 109). Moacyr Flores (1995, p.
35), sobre isso, diz que “os escravos eram registrados em livro de matricula junto ao juiz
de paz do municipio. A compra, venda ou morte deveria ser comunicada para as
alteragdes na matricula”. Fazendo uso da analise de Costa (1998), pode-se tracar um
paralelo com essa cena e identificar aqui, como apontou Candido (1970), uma pequena
manifestacdo do que seria a dialética da ordem e da desordem. A ordem significava ter
escravos matriculados, a desordem receber escravos sem origem (porque
contrabandeados ilegalmente) e deixa-los sem nome e existéncia até que algum dos
cadastrados morresse e 0 jovem ganhasse seu nome e matricula. Como diz Candido, ndo
basta essa relagdo entre a ordem e a desordem: a passagem entre elas ndo recebe
justificagdo ou critica moral. Cleméncia fala sobre isso na sala de estar, para Negreiro e
guem mais esta la, sem 0 menor constrangimento, sem sequer supor que possa ser errado
—afinal, tudo o que a elite faz tem selo de legitimidade imediato, quando as relacdes séo
as melhores.

Na sexta cena, chegam a casa de Cleméncia, “Eufrasia, Cecilia, Jodo do Amaral,
um menino de dez anos, uma negra com uma crianca no colo e um moleque vestido de
calca e jaqueta e chapéu de oleado” (PENA, 2004, p. 111). Sobre a presenga das negras e

dos negros, destacam-se outras passagens necessarias para o desenvolvimento da anélise:

CLEMENCIA - Deixe-se disso. (Batendo palmas:) O 14 de dentro?
JOAO — Desculpe-me, tenha paciéncia.

EUFRASIA - N&o, comadre. (Chega um pajem pardo & porta.)
CLEMENCIA - Aprontem o cha depressa. (Sai 0 pajem.)
(PENA 2004, p. 112)

(.)

CLEMENCIA, batendo palmas. - Pulquéria? (Dentro uma voz:
Senhora?) Vem ca.

CECILIA, para Mariquinha - Quantos vestidos novos vocé mandou
fazer?

MARIQUINHA e CLEMENCIA - Dous. (Entra uma rapariga)
CLEMENCIA- V4 l4 dentro do meu quarto de vestir, dentro do meu
guarda-fato a direita, tira os vestidos novos que vieram hoje. Olha, ndo
machuque os outros. Vai anda. (Sai a rapariga.) (PENA, 2004, p. 113)

(.)

EUFRASIA, para a preta - Traz 0 menino. (Saem Cleméncia, Eufrasia,
Mariquinha, Cecilia, Jodo do Amaral, Julia, 0 menino, a preta e o
moleque.) (PENA, 2004, p. 115)
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Nos trés excertos acima, percebe-se 0 uso do tom imperativo, com admoestagdes
prévias (“ndo machuque os outros vestidos”), o trato com desprezo que marca a relagdo
de escraviddo, e que culminardo na cena do espancamento, ja visto. Vale lembrar que, em
teatro, um personagem sem fala, mas em cena, tem um peso muito forte: € o caso das
escravas aqui. Enquanto o tom da conversa entre as comadres é ameno e ddcil, o trato
com as escravas € rispido, monossilabico, mesmo agressivo. Ainda na cena VI ha uma
situacdo que merece um pouco mais de atencdo para ndo passar despercebida. Quando a
escrava traz os vestidos, a rubrica diz que as quatro senhoras se ajuntam e comecam a

falar sobre a peca de roupa, todas ao mesmo tempo. Um recorte da cena se faz necessario:

MARIQUINHA - E, eu mesmo é que dei o molde.

CLEMENCIA- Séo todos diferentes. Este é de costa lisa, e éste néo.
CECILIA - Este ha-de ficar bem.

CLEMENCIA- Muito bem. E uma luva.

MARIQUINHA - Ja viu o feitio desta manga?

CECILIA - E verdade como é bonita! Olhe, minha mae.

EUFRASIA - S3o de pregas enviesadas. (Para o menino:) Menino
fique quieto.

MARIQUINHA - Este cabeg#o fica muito bem.

CECILIA - Tenho um assim.

EUFRASIA - Que roda!

MARIQUINHA - Assim é que eu gosto. (PENA, 2004, p. 113-114
(Grifo nosso)

Observa-se, portanto, que mesmo em cena viva, sem muito tempo para o leitor,
ou publico presente, entender o que cada uma esta falando, ha um momento em que
Eufrasia vira para o0 menino e pede para ele ficar quieto.

Nesses excertos, nota-se como a figura dos negros e das negras € necessaria para
se manter a estrutura da peca. Sendo que, como visto anteriormente, e observado por
Vilma Aréas (2006), os responsaveis pela dindmica da peca sao 0s escravos e escravas.
Eles estdo o tempo todo passando pela cena, ou de alguma forma, interagindo com ela.

Outra cena que exige atencdo é a XIII:

Entra Negreiro acompanhado de um preto de ganho com um cesto a
cabeca coberto com um cobertor de beata encarnada.

NEGREIRO - Boas noites!

CLEMENCIA- Oh, pois voltou? O que traz com éste préto?
NEGREIRO - Um presente que lhe ofereco.

CLEMENCIA- Vejamos o que é.

NEGREIRO - Uma insignificancia... Arreia, pai. (Negreiro ajuda ao
preto a botar o cesto no chdo. Cleméncia, Mariquinha chegam-se para
junto do cesto, de modo que éste fica a vista dos espectadores.)
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CLEMENCIA - Descubra. (Negreiro descobre o cesto e déle levanta-
se um moleque de tanga e carapuca encarnada, o qual fica em pé
dentro do cesto.) O gentes!

MARIQUINHA, ao mesmo tempo — Oh!

FELICIO, ao mesmo tempo — Um meia-caral!

NEGREIRO - Entdo, hem? (para o moleque:) - Quenda, quenda! (Puxa
0 moleque para fora.)

CLEMENCIA - Como € bonitinho.

NEGREIRO - Ah, ah!

CLEMENCIA - Pra que 0 trouxe no césto?

NEGREIRO - Por causa dos malsins...

CLEMENCIA - Boa lembranca. (Examinando o moleque) Esta
gordinho... bons dentes...

NEGREIRO, a parte, para Cleméncia — E dos desembarcados ontem
no Botafogo...

CLEMENCIA- Ah! Fico-lhe muito obrigada.

NEGREIRO, para Mariquinha — Ha de ser seu pajem.
MARIQUINHA - Néo preciso de pajem.

CLEMENCIA- Entfo, Mariquinha?

NEGREIRO - Esta bom, trar-lhe-ei uma mocamba.

CLEMENCIA- Tantos obséquios... D4 licenca que o leve para dentro?
NEGREIRO - Pois nao, é seu.

CLEMENCIA- Mariquinha, vem ca. Ja volto. (sai Cleméncia, levando
pela méo o moleque, e Mariquinha.) (PENA, 2004, p. 122)

Viu-se que Negreiro presenteia Cleméncia com um meia-cara (escravos que
chegaram ao Brasil depois da Lei Feijo, de 1831, que seriam em tese livres quando
chegassem aqui, pois o trafico estava proibido) e as personagens no palco fazem da
crianca negra e escravizada um espetaculo degradante. Utilizam a crianga negra como um
objeto, avaliando seus dentes, seu peso, suas feicdes em geral. E, pelas falas de Negreiro,
um comerciante de escravos, sabe-se que este ¢ mais um negro que veio de “contrabando”
do navio que pegaram na barra, citado no inicio da peca. Mais uma vez, o quadro da
desordem esta instaurado. Negreiro passa por cima da Lei de Feijo, da “proibi¢ao do
trafico” de escravos, de 1831, burlando-a diante de toda a sociedade ali presente, sem 0
menor constrangimento.

Vilma Aréas (2006, p. 203) informa que a peca foi ao palco em 1845, sendo
imediatamente censurada pela Camara dos Deputados, pois, “[...] aparece em cena um
contrabandista de africanos trazendo um debaixo de um cesto”. Pode-se afirmar, neste
caso, que o poder ndo suporta o riso critico. Ndo agradava as autoridades ver o
contrabando em evidéncia no palco. Ainda que, na realidade social, o descumprimento da
lei que proibia o comércio de escravos fosse uma realidade. Mais um dos motivos que

leva a acreditar que as obras do comediografo apresentam o intuito de levantar criticas
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sociais contundentes e ndo apenas representar 0s costumes brasileiros como uma
fotografia.

Na sequéncia dessa cena:

NEGREIRO, para o préto de ganho — Toma l4. (Da Ihe dinheiro; o
preto toma o dinheiro e fica algum tempo olhando para éle.) Entéo,
acha pouco?

O NEGRO - Eh, ah, pouco... carga pesado....

NEGREIRO, ameagando — Salta ja daqui, tratante! (Espurra-o) Pouco,
pouco! Salta! (empurra-o pela porta a fora). (PENA, 2004, p. 122)

Nessa passagem, observa-se, que o presente de Negreiro foi trazido por um
escravo de ganho, ou seja, escravos que faziam trabalho remunerado com anuéncia do
seu dono, pagando uma porcentagem do que ganharam para seus senhores. No entanto,
Negreiro, a vista da cena, ndo paga para o negro o valor justo pelo servico. E este ndo tem
poder nenhum de voz para reivindicar; inclusive ndo consegue organizar sua reclamagéo.
O negro sai de cena pouco antes de apanhar de Negreiro. Esses escravos (0 presente e 0
negro de ganho) aparecem em cena com algum destaque, mas perceba em qual contexto:
a crianca para ser tratada como uma mercadoria, sem alma, sem sentimentos, 0 que
também € o caso do escravo de ganho.

Nota-se que néo se trata de uma peca sobre a aboli¢do da escravatura. Martins
Pena ndo levantou essa bandeira diretamente. Mesmo quando a escrava é agredida por
Cleméncia, em nenhum momento ha uma nota, um aparte, uma rubrica explicando ou
conscientizando que aquela situacdo seja errada, humilhante, ou algo nesse viés. No
entanto, quando opta por colocar 0s negros e negras como os pilares que sustentam a
peca: buscando os chas; buscando os vestidos; carregando a crianga; ou mesmo a voz do
vendedor de Manaués no comeco da peca; a voz da escrava que leva uma surra, ele critica
a estrutura social do Brasil no século XIX.

Fechando os excertos escolhidos, tem-se mais uma apari¢cdo de negros para
cumprir ordens:

CLEMENCIA- E preciso que isso se decida. O 14 de dentro! José?
UMA VOZ, dentro - Senhora!

CLEMENCIA- Vem cé. A quanto estdo as mulheres sujeitas! Vai a casa
do Sr. Gainer, aquéle inglés, e entrega-lhe esta carta. (Sai o pajem.)
(PENA, 2004, p. 125)



110

Ainda que possam parecer insignificantes as apari¢cbes dos negros e das negras,
seu numero e a variedade de situacBes fazem com que as considere como parte da
estrutura formal. Martins Pena realiza criticas a corrupcdo, a classe alta e também a
escraviddo, ainda que o enredo principal ndo seja a respeito dessas criticas que o
permeiam. Elas aparecem dando subsidios as outras historias que acontecem em primeiro
plano. Portanto, ndo convém acreditar que este colocaria escravos e escravas para
concordar com a situagdo da escraviddo, do subalterno ou da exploracéo social do Brasil
oitocentista. As cenas do espancamento e do presente de Negreiro ndo permitem uma
avaliacdo de mera descri¢do superficial: como visto, sdo organizadas para chocar a

sociedade de entdo, mostrando o absurdo da naturalizagéo dessa opresséo.

N&o é raro Martins Pena ser comparado a Debret na pintura dos
costumes do Brasil, e é bom que nos lembremos que varios
membros do Instituto Histdrico e Geogréfico Brasileiro (IHGB)
reagiram mal a alguns aspectos abordados pelo pintor francés
na Viagem pitoresca e historica ao Brasil, “pela referéncia direta
a escravidao com cenas, por exemplo, de castigos a escravos”.
Acho que ai esta 0 né da questdo. A aparente despretensdao dos
trabalhos dos dois artistas, até pelas dimensGes e 0 meio que
escolheram — pequenas aquarelas e minudsculas comédias ou
farsas —, revela um olhar independente sobre a sociedade
brasileira, sem a idealizacdo da elite. Era impossivel a qualquer
observador aproximar as cidades de Paris e Rio de Janeiro, esta
com as ruas percorridas por enxames de africanos, com
escarificagdes no rosto, trabalhando e cantando para ritmar o
esforco. O escravo estava por toda parte. A primeira coisa que
ocorria a alguém que melhorava de vida, até mesmo a um ex-
escravo agora liberto, era adquirir um escravo. (AREAS, 2006,
p. 204)

Observa-se que, nessa obra de Martins Pena, 0S negros e as negras Sao
extremamente importantes e necessarios, principalmente, para elucidar o carater das
demais personagens e enfatizar a critica de Pena a burguesia que estava se formando.
Desta maneira, para além das a¢des e didlogos principais da peca, Pena faz questdo de
evidenciar a presenca da escraviddo em sua obra.

Em contraponto a obra de Martins Pena, faz-se necessario, para elucidar ainda
mais a critica deste autor, uma breve analise comparativa com a peca O demonio familiar
(1857), de Jose de Alencar. N&o é de interesse deste trabalho exaltar as obras do primeiro
e desvalorizar a do segundo, mas elucidar as diferencas ideoldgicas de ambas as pecas, e

suas respectivas tendéncias literarias. Essa busca se faz para entender a funcdo social do
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escravo dentro de duas comédias do século XIX. Segundo Prado (1974, p. 29), em seu

trabalho ‘Os demonios familiares de José de Alencar’:

Martins Pena, romantico se considerarmos o periodo em que viveu, ndo
0 é quando escreve suas farsas, em que parodia frequentemente ndo so
0s arroubos passionais, mas 0s proprios metodos do dramalh&o. Alencar
deixa-o de lado, assim como Macedo, por ver neles o exemplo da
comédia sem qualquer preocupacao superior, “visando antes ao efeito
comico do que ao efeito moral”, como era de se esperar numa escola
que, tolerando perfeitamente a comicidade, ndo lhe atribuia valor
humano e literario maior, a ndo ser sob a forma do grotesco ou da ironia
ja vizinha do desespero.

Desse ponto de vista, Prado (1974) esta mais favoravel aos ideais de José de
Alencar do que aos de Pena. Ele explica que o primeiro tinha como principio o efeito
moral antes do efeito comico. José de Alencar buscava, entdo, estabelecer as regras da
sociedade por meio de um ideal burgués. Para elucidar a comparacdo, destaca-se a
personagem de Pedro, o escravo da peca, em contraposicéo a forma que Pena introduz as
negras e negros em Os dous ou o inglés maquinista.

Embora o romantismo ainda estivesse em vigor, em 1855, o teatro Ginésio
Dramatico que havia sido recém-criado comecou a colocar em palco brasileiro algumas
das pecas francesas da entdo chamada “escola realista”. Essa nova tendéncia teve seu
apogeu ao lado da burguesia francesa, abordando temas apoiados nos costumes e

problemas de tal classe. Segundo Jodo Roberto Faria (2012, p. 159), fala-se do tipo de
peca que

[...] por suas caracteristicas formais e pelos assuntos que discutia em
cena, podia ter um enorme alcance social, no sentido de educar a plateia,
mostrando-lhe a superioridade dos valores éticos da burguesia, tais
como o trabalho, a honestidade, o casamento, a familia [...].

E nesse campo, entdo, que se fixara a comédia O Demdnio Familiar, de José de
Alencar, com a preocupacao de apresentar ao publico uma visdo moral e idealista a partir
do ponto de vista da burguesia. De modo que o personagem principal da peca é Pedro, o
escravo arteiro, que por meio de suas trapacas, atrapalha a paz domestica dos seus

senhores.

Enquanto Martins Pena, na linguagem da comédia popular, punha no
palco estratos das classes subalternas, inclusive escravos, todos
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lancados numa furiosa luta pela sobrevivéncia - sempre de muito mau
gosto para os coragdes “bem formados” -, José de Alencar, com 0s
“progressos da arte moderna”, desconsiderava os usos e costumes
"dessa gente" em favor dos problemas (mais “familia”) da “sociedade
polida” e, ainda por cima, com conhecimento da “fina cortesia de
salao”. Em poucas palavras, tratava-se de “selecionar melhor”, com um
pouco mais de “bom gosto”, féormulas, temas, assuntos, etc., para dar ao
teatro feito por aqui a mesma “polidez” observada por Alencar, ao
correr da pena, nas atitudes da “gente de bem” nos passeios, festas,
compras, namoros, maneiras de vestir, de falar, etc. (COSTA, 1998, p.
03)

Na peca O Deménio Familiar (1857), de José de Alencar, 0 assunto que sustenta
0 enredo é o casamento, pautado na estrutura patriarcal. Tem-se um escravo, de nome
Pedro, que atrapalha ingenuamente o casamento de seu senhor, apenas pela vontade que
tem em ser cocheiro e vestir uma libré. Nao hd maldade nas atitudes de Pedro, no entanto,
0 demdnio que da origem ao titulo faz jus ao escravo, que na visdo burguesa da época,
entende sua presenca no nucleo familiar como destrutiva e desconstrutiva em relacao a
familia. Desse ponto de vista, Faria (2012) afirma que a peca € abolicionista, mas ndo no
ambito humanitario da luta por igualdade racial; ao contrario, ela mostra como a
escravidao é ruim para os senhores, para a estrutura familiar. Em sintese, a escraviddo
ndo é criticada por questdes de injusticas sociais ou direitos humanos que tem por objetivo
a igualdade social. A escraviddo é condenada, em primeiro lugar, pelo mal que faz ao
nacleo familiar burgués. Assim, Pedro, no papel de escravo, introduziu na casa de
Eduardo (o chefe de familia) a mentira, 0 mexerico e a intriga. Nao se limitou a criar
intrigas familiares e inimizades para tentar desfazer os casamentos. José de Alencar
apresenta um jovem escravo que faz todos esses rebulicos pensando em seu interesse

préprio, mesmo que sutil e ingénuo: se tornar cocheiro e usar uma libré, como dito.

Enfim, devolver a “chusma” a seu devido lugar - a saber, a plateia, de
onde poderia aprender “boas maneiras” e “delicadezas de sentimentos”
com os exemplares do drama e da comédia dramética que ja vinham
anunciados na prépria obra de José de Alencar. Esta é uma faceta do
processo ideoldgico da modernizacdo conservadora em andamento
naqueles tempos, muito bem insinuada por Flavio Aguiar quando
identifica o intuito “moralizador” da dramaturgia alencariana: “Alencar
explica o nascimento da sua veia de dramaturgo em termos moralistas
(...): 0 estopim foi o fato de ver senhoras rirem diante de uma farsa que,
segundo ele, ndo primava pela moralidade e pela decéncia da
linguagem. Dai nasceu-lhe o impulso de fazer rir sem fazer corar; e
deste, nasceu sua primeira peca (...) Em termos de representacdo,
portanto, estamos diante do mesmo impulso que levara Alencar a
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elogiar o Ginasio ao correr da pena: ele preza a circunspeccao, a

elegancia na representacdo, tudo longe do vulgar”. (COSTA, 1998, p.
04)

Nesse sentido, destaca-se a Ultima cena, na qual pode se perceber, pelas falas de
Eduardo, conceitos liberais no que se refere a sua visdo em relacdo ao desejo de Pedro
enguanto um escravo. Quando Eduardo lhe da a liberdade para que possa ser responsavel
por suas proprias acdes, ndo o faz como presente, mas como castigo. Também € notoério
o carater conservador das falas de Eduardo em relacdo a Pedro, em sua busca por
consertar a “moralidade” de sua familia. Portanto, tem-se 0 retrato do pensamento
burgués da segunda metade do século XIX que, de certa maneira, relaciona uma postura
conservadora no que se refere a moral e aos bons costumes com o liberalismo econémico

do sistema capitalista:

EDUARDO - Por que, minha irma? Todos devemos perdoar-nos
mutuamente; todos somos culpados por havermos acreditado ou
consentido no fato primeiro, que é a causa de tudo isto. O Unico inocente
é aquele que ndo tem imputacgdo, e que fez apenas uma travessura de
crianca, levado pelo instinto da amizade. Eu o corrijo, fazendo do
autdbmato um homem; restituo-o a sociedade, porém expulso-o do seio
de minha familia e fecho-lhe para sempre a porta de minha casa. (A
PEDRO) Toma: é a tua carta de liberdade, ela sera a tua punic¢éo de hoje
em diante, porque as tuas faltas recairdo unicamente sobre ti; porque a
moral e a lei te pedirdo uma conta severa de tuas agdes. Livre, sentiras
a necessidade do trabalho honesto e apreciaras os nobres sentimentos
gue hoje ndo compreendes. (PEDRO beija-lhe a mdo.) (ALENCAR,
1857, p. 94)

Desse ponto de vista, a atitude de Eduardo ndo foi a de amigo, mas a de patrao e
chefe de familia, que precisa cuidar do bem-estar de todos e todas da casa sem,
principalmente, destruir o nicleo familiar e desonrar o sobrenome.

Disso, ficam algumas problematizacbes. Em primeiro lugar, um negro recém
liberto em uma sociedade escravocrata ndo era visto com olhos dignos perante aos outros
homens brancos e livres. Logo, um ex-escravo no século XIX teria que, ainda, se
submeter a humilhagdes e trabalhos escravos. A alforria de Pedro vem como uma
expulsdo do ndcleo familiar e a negagdo de um emprego. Pedro estaria, portanto, entregue
a seu proprio destino. “Sua relacdo com a rua, essa espécie arquetipica e primitiva de
espacgo publico, é de desprezo. A rua € o lixo da casa, representa o perigo, 0 escuro, €

simplesmente a ndo casa, uma auséncia” (SOUZA, 2017, p. 38). Portanto, se estd falando,
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concomitantemente, de um processo de urbanizacdo do século XIX, sobre o qual, Jessé
de Souza (2017, p. 39) acrescenta: “Desse modo, a urbanizagao representou uma piora
nas condicdes de vida dos negros livres e de muitos mesticos pobres das cidades. O nivel
de vida baixou, a comida ficou pior e a casa também. Seu abandono os fez, entdo,
perigosos, criminosos, maconheiros, capoeiras, etc.”

A comparagdo que fica, entdo, é a de que, mesmo Martins Pena ndo levantando
nenhuma bandeira abolicionista, ao mostrar 0s negros e as negras como o sustentéculo,
os pilares da cultura nacional oitocentista, ele estad denunciando o abuso e a intolerancia.
Como apontou Aréas (2006), ndo sao apari¢des descuidadas, pois sdo muitas, ao colocar
a toda hora os escravos e escravas dentro do ambiente doméstico. Isso mostra o quanto a
sociedade estava atrasada. Em Martins Pena, mesmo quando 0s escravos e escravas ndo
estavam em cena, 0 assunto sobre a escravidao rondava. J& em José de Alencar, mesmo
com um negro protagonista, dentro do nucleo familiar, o assunto ainda era o casamento,
tema muito caro para a pequena burguesia oitocentista. Pena, por sua vez, destaca o tempo
todo os assuntos e costumes sociais, mesmo a peca se passando o tempo todo dentro de

uma casSa burguesa.
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CAPITULO 4. FRANCA JUNIOR E A CONSOLIDACAO DOS COSTUMES

Nesta se¢do realizar-se-a uma andlise da obra de Franga Junior atendo-se aos
moldes da comédia de costumes que foi vista em Martins Pena. O objetivo é observar se
a argumentacdo de Aréas (1987; 2006) e Costa (1998), a partir de Candido (1970), faz
sentido na presente peca, embora apresente outra configuracdo. Néo € pretensdo desta
pesquisa definir todas as semelhancas entre os dois autores, mas encontrar, iSso sim,
elementos da baixa comédia, comédia politica e social, na obra de Franga Junior, bem
como apontar as diferencas deste para aquele autor, na medida em que forem pertinentes
para a referida analise. O estudo da peca Caiu 0 ministério! tem em vista os apontamentos
do capitulo precedente, sendo realizadas, na medida em que forem necessérias, as
possiveis aproximagcbes entre as duas obras, bem como o destaque de suas

especificidades.

4.1. Considerac0es criticas para o estudo de Caiu 0 ministério!

Esta analise sera realizada a partir da formalizacdo estética do momento historico

em que ela foi escrita:

[...] estreou em julho de 1882, em momento de grande instabilidade
politica. Os ministérios, em geral, nesse fim de regime monéarquico,
duravam um ano, no maximo, ou menos. Havia desafios de monte para
o imperador; agitava-se a questdo abolicionista, crescia a contestagao
republicana, os militares envolviam-se em politica, a Igreja Cat6lica
andara as turras com o Imperador por causa da condenacdo de dois
bispos alguns anos antes e a magonaria também o criticava depois que
ele os anistiara por insisténcia de Caxias. (FARIA, 2012, p. 241)

Para ajudar a compreender um Franca Junior pouco explorado e estudado, faz-se
uso da argumentagdo de Antonio Candido, em seu ensaio ’De cortico a cortigo’ (1973, p.
111). “Mas nds sabemos que, embora filha do mundo, a obra € um mundo, e que convém
antes de tudo pesquisar nela mesma as razoes que a sustém como tal”. Nesse sentido, a
obra vem do mundo e vai para 0 mundo. No texto de Candido (1973, p. 112), ha uma
preocupagdo em estudar o que ele chama de “filiagdo de textos e de fidelidade aos
contextos”. Portanto, ¢ nesse viés que caminha a presente analise de Caiu 0 ministério!.

Buscando entender em que medida a obra de Franca Janior se filia a de Martins Pena, ndo
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para coloca-lo como um continuador do antigo comedidgrafo, embora muitos autores
tenham feito isso, mas para compreender as caracteristicas de uma comédia de costumes,
inaugurada por Pena, que possam ser encontradas nessa peca. Porém, como diz a segunda
parte da citacdo, além da filiagdo a textos anteriores, toda obra tem também uma certa
fidelidade a contextos, que ndo quer dizer que seja copia, mas que expressam questdes do
momento histdrico, no caso presente, levando em consideracdo as caracteristicas politicas
e sociais do Segundo Reinado. Assim, se em Martins Pena havia a questdo incomoda da
escraviddo, tanto no plano social quanto no estético, aqui observa-se de que modo o plano
dramatico, dos conflitos individuais, é tocado e explorado pelo mundo social, por essa
crise politica acima mencionada. Ndo apenas no tema, mas também no que ocorre com

as personagens, com o enredo e como o autor lida com a moral vigente.

4.2. O nucleo privado e o nucleo coletivo

Datada de 1882 °, a peca se passa no Rio de Janeiro do Segundo Reinado, com um
Pedro Il ja envelhecido e com seu poder questionado. A pe¢a comeca na rua do Ouvidor,
em que estavam instaladas as melhores lojas de artigos finos, boticarios, cafés,
confeitarias e varias redacdes de jornais. O nucleo social do Rio de Janeiro: tanto a vida
social quanto a politica ocorriam na rua do Ouvidor. Fran¢a Janior registra isso quando,
logo na primeira cena, tem-se a rua movimentada por vendedores de jornais e bilhetes de
loterias. Nela se conversa sobre a especulacdo em torno do novo ministério — pois um
acabara de cair — sobre a moda francesa, sobre casamentos e festas, reputacdes e destinos.
Franca Janior capta isso com um numero enorme de personagens em cena, aludindo
cenicamente a esse carater coletivo. A peca comeca na rua, espago publico, e tanto o
nacleo dramético em torno de Beatriz quanto o ndcleo politico em torno de um novo
ministério ja sdo colocados em cena, em perspectiva coletiva. O que se V€, entdo, € a
dialética entre o publico e o privado.

A fabula central da obra, se seguir os moldes draméticos, acontece em torno do
casamento de Beatriz. A jovem moca, filha de Filomena e do conselheiro Brito, vive a
procura de um homem rico que aceite pedir sua mdo em casamento a seu pai. Porém,

nenhum dos pretendentes que ela escolheu aceitaram o convite, visto que Beatriz ostenta

& Utiliza-se, como referéncia das pecas de Franga Junior, a colecdo classicos do teatro brasileiro que traz as
obras na integra. FRANCA JUNIOR, Joaquim José de, 1838-1890. Teatro de Franga Jdnior. Tomo II.
Rio de Janeiro: Servico nacional de teatro, Fundacdo de Arte, 1980.
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0 que ndo tem. Embora bonita e insinuante, ela ndo tem recursos. Filha de uma burguesia
com posicéo, ela sabe um pouco de francés, inglés, aleméo, e usa expressées nessas
linguas para ostentar uma suposta cultura (o que fica evidente para o publico, expondo o
caréater ridiculo da personagem, que beira a caricatura); porém, sem lastro econémico,
expressao de uma sociedade que vive de aparéncias porque nao ha mercado para que
riquezas sejam produzidas, ela busca um marido promissor. Isso é feito de modo
escancarado, sem esconder essa dimensao de negdcio em torno do casamento — e néo fica
escondido também dos interlocutores na peca. O leitor/espectador fica sabendo que tanto
Raul (bacharel em direito, a procura de um emprego em um novo ministério, seja ele qual
for) quanto Ms. James (inglés especulador que est& no Brasil & procura de concessdes do
governo e de investidores), comegcam a peca se escondendo da mocga que estava na Rua
do Ouvidor com a mée, porque ela insistira aos dois, um de cada vez, que falasse com seu
pai e pedissem sua mdo. A relacdo de ambos com Beatriz muda quando seu pai,
conselheiro Britto, se torna presidente do Conselho. Agora os pretendentes encontraram
um motivo para aceitar o convite de Beatriz e Ihe pedirem a mao, o que sera feito sem
nenhuma ceriménia. Raul condicionara o casamento a um emprego no governo, enquanto
Mr. James a pedira em casamento se receber uma concessao. O absurdo da concessdo
pedida, o sistema cinofero, € um caso a parte. Ele é ridiculo porque seria um sistema de
transporte no Rio de Janeiro com bondes impulsionados por dezenas de cées dentro de
enormes rodas, subindo para o Corcovado. Mas deixa de ser apenas cémico quando
observa-se que os politicos se posicionardo a favor ou contra ele, ndo por conta de ser
ridiculo e irrealizavel, mas dependendo de suas relacBes de poder, de apadrinhamento,
por conchavos e relacdes de favor. Ou seja, quem paga o pre¢o do ridiculo é o povo,
enguanto os politicos vivem o mundo dos privilégios e do patrimonialismo. Mas isso sera
visto depois com mais vagar.

Nesse tempo, ao leitor e espectador é apresentada a historia de Filipe Flecha, que
se apaixonou por Beatriz desde que a viu comendo uma empada na confeitaria dos
Casteldes. No entanto, Filipe Flecha ndo tem dinheiro e, portanto, sabe do seu lugar e
nem ousa pedir Beatriz em casamento. Contudo, quando o ministério do Conselheiro
Brito cair, os primeiros pretendentes, Raul e Mr. James, desfazem 0s negdcios com
Beatriz. Sem mostrar nenhum pesar com isso, a moca diz j& esperar por tal situacao.
Contudo, a trama nédo termina assim, em baixa: Felipe Flecha descobre que ganhou na

loteria, avisa que ficou rico e faz o pedido de casamento a Beatriz, que aceita em francés:
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De tout mon coeur, ao que o inglés diz: Boa nogocia. Um dos finais felizes mais
transacionados do teatro brasileiro, expondo até com certa crueza como se ddo as relacdes
sociais no pais, mas sem entrar profundamente em dilemas morais: nao se intenta mostrar
como Beatriz é frivola e interesseira, mas necessidades de arranjo cruciais no contexto,
em que o futuro de uma mulher sem posses e com pose € assustador.

Evidentemente, esse nucleo dramatico ndo sustenta a pecga. Serviria pela
comicidade dos tipos apresentados, ou seja, rir-se-ia da frieza com que Beatriz trata o
casamento, de como 0s homens da obra estdo interessados em negdcios e em nenhum
momento falam sobre amor (a ndo ser Filipe Flecha, mas de forma ridicularizada, pois se
apaixonou por ela vendo-a comer uma empada, 0 que repete vérias vezes ao longo da
peca). Assim como em Martins Pena, o enredo dramético é fraco, fragil, e o final ndo é
verossimil. No entanto, tanto aqui quanto 14, é preciso olhar com os olhos do épico e
observar que ha um outro nucleo nessa obra, o nucleo que carrega o nome da peca, ou
seja, 0 nlcleo dos assuntos politicos. Em Martins Pena, tem-se como estrutura formal,
apesar de ndo estar a primeira vista, a presenca dos escravos e escravas na sociedade
oitocentista. Aqui, o que da sustentacdo estética e formal para a obra € uma monarquia
defasada. No entanto, em Franca Janior, a presenca desse segundo nucleo é mais evidente.

Em paralelo a estrutura dramatica, se encontra o nucleo coletivo e politico, para
ndo chamar de épico, visto que é um conceito que ndo existia na época de Franca Janior.
Esse segundo ndcleo tem como base a critica realizada sobre as quedas dos ministérios
na época. A peca se inicia com a Rua do Ouvidor movimentada e os jornaleiros a todo
vapor. Nas primeiras cenas Raul, Ernesto e Goulart especulam sobre os cargos a serem
ocupados no ministério e, logo ali, ja ha dentncias de compadrios e favores. O conselheiro
Brito é anunciado como presidente do Conselho e, entdo, comecam as especulacGes em
torno dele para se conseguir empregos, cargos nos ministérios e privilégios. A presenca
desse plano politico se intensifica quando o cargo € negado ao desembargador Coelho e
este se assume como oposi¢do, criando uma disputa entre o partido dos cachorros e dos
ndo cachorros, assim chamados devido ao projeto de Mr. James. Ou seja, de um lado
guem apoia a concessao ao sistema cinofero, alegando que cachorro pode ser considerado
motor, e do outro quem ndo concorda com esse sistema. Evidente que essa divisdo entre
cachorros e ndo cachorros faz parte da estrutura comica de Franca Janior para denunciar
a animalidade que sdo os ministérios e, também, o ridiculo do projeto, que néo é discutido

em seus méritos ou deméritos, mas pelas relacbes de favores. Por fim, a oposi¢do ao
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sistema cinofero vence e 0s negocios realizados no ministério de Brito se desfazem. No
plano politico também se acompanha a disputa ferrenha por cargos nos mais diversos
escal®es no governo. Como a base é a da vantagem pessoal, também esse nivel € marcado
por questdes subjetivas e pessoais; porém o que esta em jogo sdo decisdes politicas que
tém impacto em toda a sociedade.

Os planos ndo andam estanques, pelo contrério; eles se articulam a partir do
projeto de transporte de Mr. James. Isso porque ele condiciona se casar com Beatriz a
conseguir a concessao, o que faz com que Filomena e a filha forcem Brito a levar a
questdo para o parlamento, defendendo a concessdo. Elas compram novos maveis,
projetam gastos ndo com o salério de Brito, mas com as vantagens que o cargo trara. Tudo
é feito de tal modo que os planos se articulam para mostrar um dos interesses da obra,
que € denunciar o patrimonialismo presente na segunda metade do século XIX, presente
até os dias de hoje, inclusive. Isso significa se apropriar, trazendo para o ambito privado,
0 que € publico.” Para conhecer melhor os nlcleos apresentados, é preciso contextualizar

e aprofundar o estudo sobre as principais personagens.

4.3. A respeito das personagens

Segundo Cafezeiro (1980), a caricatura é uma das mais poderosas facetas de
Franca Junior na hora de desenhar suas personagens. Como se viu em Martins Pena, ndo
se trata de personagens individualizadas, mas que compdem grupos sociais que, a partir
do tipo e da caricatura, sdo criticados pelo autor. Em Franca Janior ndo é diferente. Pode
parecer, a primeira vista, que as personagens sdo ingénuas e simples, mas o seu fundo
social revela uma realidade marcada pelo favoritismo, corrupgéo, especulagdo, em suma,

uma sociedade, tal qual as personagens, ridicula.

[...] séo parodiadas também figuras como os coronéis que traduzem
sempre uma mentalidade patriarcal, autoritaria, prepotente e quase
sempre incoerente. No mesmo caso a figura do novo rico, dos bacharéis
e bacharelas, representantes tipicos dos desvios e aberrag¢fes sociais da
época. (CAFEZEIRO, 1980, p. 24)

" Apropria-se do conceito de Candido (1970) de dialética da ordem e da desordem, para falar sobre a
dialética do publico e do privado, em que 0 mecanismo ocorre da mesma forma: tanto o nicleo privado se
utiliza do publico para seus beneficios, quanto o contrario. Um nucleo sustenta o outro.



120

Nesse sentido, sdo personagens que ndo apresentam virtudes burguesas. Assim
como Pena, parte-se de uma tradicdo mais proxima da farsa, em que apresentam tragos
quase grotescos. Faz-se, portanto, necessaria uma analise pelas personagens que se
destacam nessa peca, Visto que sdo muitas. Parte-se de uma visdo exagerada e caricata, 0
que é muito comum em comédias rebaixadas e de apelo popular, como a Commedia

dell’Arte e 0s entremezes espanhois, fontes nas quais Martins Pena também se inspirou.

Beatriz

Logo no inicio da peca, ja se sabe que Beatriz € uma personagem frivola que quer
manter a aparéncia de moca rica. E perceptivel pelas suas falas caricatas, o tempo todo
dizendo, de forma descontextualizada e pedante, alguma frase em francés, aleméo ou
italiano, s6 para mostrar que ja esteve na Europa. Descobre-se que ela ndo perde a
oportunidade de procurar alguém que Ihe queira pedir a mdo em casamento. Como se

pode observar nas cenas IX e X, do primeiro ato:

RAUL - (Entrando do fundo com Goularte e vendo Beatriz, e
Filomena.) Oh! diabo! L& esta a mulher do Conselheiro Brito com a
filha... Se me descobrem estou perdido.

GOULARTE - Por qué?

RAUL - Por qué? Porque a filha namora-me, desgracado, julga-me
muito rico, e noutro dia no Cassino, caindo eu na asneira de dizer-lhe
gue era bela, encantadora, essas banalidades, tu sabes, que costumamos
dizer as mogas nos bailes, o diabinho da rapariga fez-se vermelha,
abaixou os olhos, e disse-me: Senhor Doutor Raul, por que ndo me pede
a papai?

GOULARTE - Pois pede-lhe.

RAUL - Nessa ndo caio eu! E pobre como J6, e mulher sem isto (Sinal
de dinheiro.) est4 se ninando. Vamos embora. (Saem.) (FRANCA Jr.,
1980, p. 180-181)

(.)

MR. JAMES - (Saindo do Casteldes com Pereira e vendo as duas.)
How? Mim ndo pbde fica aqui; vai embora depressa, Senhor
Comendador.

PEREIRA - Por qué?

MR. JAMES - Semana passada, mim estar na baile de Cassino, diz
aquele menina, que ele estar bonita; menina estar estlpida, e diza mim
- How? Por que vocé ndo me pede a papai?

PEREIRA - Bravo! E por que ndo se casa com ela?

MR. JAMES - Oh! no; mim néo estar vem a Brasil pra casa. Mim vem
aqui pra faz negocia. Menina nédo tem dinheiro, casamento estar mau
negocia. No, no, no quer. Eu vai embora. (Sai para um lado, e Pereira
para outro.) (FRANCA Jr., 1980, p. 181)
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Beatriz, portanto, procura qualquer rapaz que aceite sua mao sem dote, fazendo
paralelo com a Cecilia de Os dous ou o inglés maquinista (1842). Porém aqui, diferente
de 14, Beatriz ndo fica a namorar na janela, ela é mais ativa e deixa explicito que casaria
com qualquer um que a queira, desde que seja financeiramente promissor, como Raul e
James — ao menos na avaliacdo dela. No entanto, mesmo ela sendo bonita, ninguém a
quer, pois ndo tem dinheiro. Apesar de todo aspecto forjado de rica, fica evidente que é
sO para se manter no nucleo da sociedade das aparéncias, assim como a mae. Nota-se,
nessas passagens, que Raul e Mr. James sdo personagens tao interesseiros quanto Beatriz.
Eles assumem, abertamente (sem apartes, como ocorre na peca de Martins Pena) que nao
se casam, pois a moga é pobre e com gente pobre casamento € um mal negdcio.

No entanto, 0 jogo vira quando o pai de Beatriz, conselheiro Brito, se torna
presidente do Conselho. Assim que ficam sabendo, tanto Mr. James, quando Raul,
consideram a possibilidade de se casarem com a moga, visto que, com o pai a frente do
Conselho, a mocga passa a ter tudo para ser rica (evidentemente, contam com arranjos,
corrupcao, jogos de interesses, etc.) e eles aspiram privilégios dentro do ministério, agora
que tém com quem se empenhar. Como € possivel observar na cena 1V do segundo ato,
quando o inglés chega a casa do conselheiro Brito, para Ihe mostrar seu projeto. Enquanto
esperam o presidente do Conselho, Beatriz e a mée o recepcionam e aproveitam para

entrar no assunto do casamento.

FILOMENA - Muito bem, Mr. James. Falta agora que o senhor
confirme o que acaba de dizer casando-se com uma brasileira.

MR. JAMES - Mim no pode casa, por ora, porque sé tem cinglienta mil
libras sterlinas; mas se mim arranja este privilegia, d& palavra que fica
em Brasil e casa com brasileira.

FILOMENA - Pelo que vejo ja estd enfeiticado pélos quindins de
alguma?

MR. JAMES - N&o duvida, senhora, e cré que feitico ndo estar muito
longe daqui. (Olha significativamente para Beatriz.)

BEATRIZ - (A parte.) Isto j& eu sabia.

FILOMENA - (A parte.) E a sorte grande! (FRANCA Jr., 1980, p. 195-
196)

Logo em seguida, na cena 1X, tem-se um dialogo analogo entre Beatriz e Raul:

RAUL - Dona Beatriz, se estivesse em condi¢Oes de fazé-la feliz, hoje
mesmo dirigia-me a seu pai, e pedia-lhe 0 que mais ambiciono neste
mundo - a sua mé&o.

BEATRIZ - E o que lhe falta para tomar-me feliz?

RAUL - Uma posicéo social.

BEATRIZ - O senhor ndo é bacharel em Direito?
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RAUL - E verdade.

BEATRIZ - Alors...

RAUL Porém, se o ser bacharel em Direito fosse um emprego, haveria
muito pouca gente desempregada no Brasil. Seu pai estd hoje no
governo, poderia lancar as suas vistas sobre mim... Como seriamos
felizes um ao lado do outro.

BEATRIZ - Eu vou falar com mamae. Comunicar-lhe-ei as suas
intencdes a meu respeito, e dar-lhe-ei a resposta. (FRANCA Jr., 1980,
p. 199)

Observa-se nessas passagens que Beatriz se casaria tanto com Mr. James quanto
com Raul, sem ceriménias, sem angustias, sem davidas. O que faz com que em nenhum
momento o leitor, ou espectador, desenvolva empatia pela personagem da moga, pois ela
se mostra consciente da sua posicao e situacdo, sem achar mal nenhum nisso. Assim como
as demais personagens, nao apresenta psicologia profunda, entende que casamento €
negdcio e que seu pai concedendo os privilégios pedidos € a Unica forma dela arrumar um
marido. No entanto, quando o ministério cai, é possivel notar a tranquilidade de Beatriz,

em saber que seus intuitos deram errado, nesse dialogo:

RAUL - (A Beatriz..) Minha senhora; creio estar desligado dos
compromissos que contrai para com Vossa Exceléncia.

BEATRIZ - Eu ja o sabia; ndo era preciso mo dizer. O que o senhor
doutor queria era uma posicao social e ndo a minha mao! (FRANCA
Jr., 1980, p. 219)

Com toda sua frivolidade, Beatriz, se mostra uma personagem que sabe jogar o
jogo da sociedade de aparéncias, sonha em encontrar o0 amor da sua vida, aos moldes
romanticos, pois ela € uma personagem consciente dos seus atos, de sua posicao, do que
pode ou ndo almejar. Nesse sentido é que se afirmou que sua frivolidade ndo é uma marca
moral, mas uma necessidade social. E, nessa obra de Franga Janior, o que as personagens
falam uma das outras deve ser observado com atencéo, pois dizem a verdade, no sentido
de que pouco se guarda uma justificativa dramética para as acdes. Elas sdo calculadas e
assim apresentadas, na maior parte das vezes. Quando Dona Barbara a descreve como
sirigaita que vive a estropiar palavras em francés; ou mesmo Raul e Mr. James que a veem
como a frivola interesseira, estdo antecipando, em suas falas, atitudes que Beatriz,
realmente, apresenta. Em nenhum momento é desmentido a visdo imposta pelas outras
personagens. No final, para deixar isso certo, ela aceita se casar com Felipe Flecha
dizendo De tout mon coeur, que nado é paixao por Felipe, mas pela riqueza que acabou de

ganhar e fez questdo de informar.
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Filomena

Assim como a filha, Filomena é uma mulher frivola que vive pela aparéncia.
Percebe-se uma cordialidade falsa entre Filomena, Beatriz, Barbara e Mariquinhas,
nenhuma sendo muito diferente das outras, nesse quesito. Na cena VI do primeiro ato é

possivel ver, de forma explicita, a falsidade entre elas:

FILOMENA - E verdade, vinham muito ridiculas.

BEATRIZ - Escorridas, coitadas, que pareciam um chapéu de sol
fechado. Sapristi!

FILOMENA - E onde é que foi a mulher do Seabra buscar aquele
vestido branco todo cheio de fofinhos e crespinhos! (FRANCA Jr.,
1980, p. 179)

(.)

BEATRIZ - Addio. (Beijam-se todas reciprocamente.)

FILOMENA - (Para Dona Bérbara.) Apareca; sabe que sou, fui e serei
sempre sua amiga.

DONA BARBARA - Da mesma forma. E se assim ndo fosse também
dizia-lhe logo; eu ca sou muito franca.

FILOMENA - E por isso é que a estimo e considero. (FRANCA Jr.,
1980, p. 180)

A falsidade que Filomena apresenta ao se dizer amiga de D. Béarbara fora ja
exposta na cena anterior, o que faz ver a simulacdo, sem nunca enganar o leitor e
espectador. Situacdo analoga, mas inversa, acontece em Os dous ou inglés maquinista
(1842), porque, como ja observado, Cleméncia e Mariquinha conversam sobre Eufrasia e
a familia quando esses vdo embora da casa e elas ficam sozinhas; sd entdo fardo
comentarios negativos, e mesmo assim limitados a questdo de se portarem como ricos,
sem o serem. Aqui esses comentarios acontecem de forma explicita, e antepostos, como
visto no dialogo analisado e em cena posterior também.

Seguindo para a cena 11 do segundo ato, é apresentada a personagem de Filomena
em uma perspectiva chave para sua compreensao. Quando seu marido, conselheiro Brito,
se torna presidente do Conselho, nota-se que quem manda nele é a esposa. Aqui, tem-se

a cena em que Filomena esta persuadindo o marido a comprar um tapete novo:

BRITO - Ndo compro mais coisa alguma, minha senhora. A senhora
pensa porventura que eu aceitei esta prebenda para ainda em cima
arruinar-me?

FILOMENA - Quando se esta em certa posicado, ndo se deve fazer figura
ridicula.
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BEATRIZ - Noblesse oblige, papai.

FILOMENA - Nao sei 0 que quer dizer ser ministro e andar de bonde
Como 0s outros, ter uma casa modestamente mobiliada, como 0s outros,
n&do receber, ndo dar bailes, ndo dar jantares, como 0s outros, vestir-se
como os outros... (FRANCA Jr., 1980, p. 192)

Nessa cena ja se pode notar que Filomena e Beatriz s6 se importam com os lucros
pessoais que o ministério pode render. Comecando com os moveis da casa, festas para a
elite carioca, o que vai se desenrolando até o casamento de Beatriz, com algum
pretendente que se faca ainda mais rico com a ajuda de Brito. Como é possivel observar

na cena IV, do segundo ato.

MR. JAMES - Senhorras ndo entende deste cousa: mim fala com pai
de vosmecé, explica o que é todos esses cachorras.

FILOMENA - Tudo quanto temos de bom devemos aos senhores
estrangeiros.

BEATRIZ - C'est vrai. Os brasileiros, com raras excec¢@es, ndo se
ocupam destas coisas.

MR. JAMES - Brasileira estar muito inteligenta; mas estar também
muito preguica. Passa vida no rua do Ouvidor a fala de politica, pensa
s0 de politica de manha até a noite. Brasileira quer estar deputada, juiz
de paz, vereador... Vereador ganha dinheiro?

FILOMENA - Néo, senhor; é um cargo gratuito.

MR. JAMES - Entdo mim ndo sabe como tudo quer ser vereador.
Senhorra ja fala com sua marido a respeita de minha projeta?
FILOMENA - Nao, senhor, mas hei de falar-lhe. (FRANCA Jr., 1980,
p. 194-195)

Nessa cena, assim como acontece na peca de Martins Pena, Filomena, tal qual
Cleméncia, mostra grande interesse pelos projetos ingleses, acompanhada pela filha
Beatriz, ao contrario da personagem de Mariquinha em Os dous ou o inglés maquinista
(1842) que em nenhum momento confiou no projeto de Gainer. Ou seja, 0 ambiente de
saudosismo britanico ainda é o0 mesmo que da primeira metade do século XI1X, talvez até
mais forte, como se vera posteriormente. No entanto, Franca Janior coloca esse prestigio
exacerbado na boca de suas personagens, sem pudor nenhum. Essa atitude ainda se
desenrola, quando na cena V, do mesmo ato, Filomena conversa com o marido sobre a

possibilidade de conseguir os privilégios que Mr. James tanto precisa.

FILOMENA - (Levando Brito para um lado.) Este inglés possui uma
fortuna de mais de quinhentos contos, parece gostar de Beatriz... Se nds
soubermos leva-lo, poderemos fazer a felicidade da menina.

BRITO - E o que queres que faga?

FILOMENA - Que lhe concedas o privilégio que ele pede.
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BRITO - Mas, senhora, estas questdes ndo dependem s6 de mim. Eu
ndo quero comprometer-me.

FILOMENA - Entéo para que te serve ser presidente do Conselho?
BRITO - Mas eu ndo posso nem devo dispor das coisas do Estado para
arranjos de familia. A senhora ja me endividou e quer agora
desacreditar-me. (FRANCA Jr., 1980, p. 196)

Impossivel deixar de notar, na fala de Brito, a questao central aqui e na peca: ele
diz que ndo pode nem deve dispor das coisas do Estado para arranjos da familia. Pois é
justamente essa a defini¢cdo mais caracteristica de patrimonialismo, tipico do Brasil até os
dias de hoje, e que Brito hesitara muito pouco em fazer em beneficio da esposa e da filha
— e dai, dele também, apesar dos pudores, que se pode caracterizar como falsos, por muito
facilmente superados. Brito € um personagem vollvel, de vontade fraca, que aceita dancar
conforme a masica. Como se disse, a peca nao hesita em tocar e expressar questdes
nevrélgicas da vida politica e social brasileira, sem rodeios. Esse assunto continua no
terceiro ato, logo na primeira cena, quando as personagens percebem que tudo esta indo

por agua abaixo. Observe-se 0 seguinte didlogo entre Filomena e o marido, Brito:

FILOMENA - Podias ter decidido o negécio perfeitamente sem leva-lo
as Camaras.

BRITO - Como?

FILOMENA - Como? Colocassem-me na Presidéncia do Conselho, que
eu te mostraria.

BRITO - Mas, Filomena, tu ndo sabes que se tratava de uma espécie
completamente nova, que o governo. . .

FILOMENA - Tanto melhor! Se a espécie era completamente nova, 0
governo devia resolver por si e ndo abrir o mal precedente de consultar
a Camara.

BRITO - Olha, queres saber de uma coisa? Eu merecia que me
vestissem uma camisola de forca, por me haver metido em semelhante
entrosga.

FILOMENA - Ora. qual entrosgal O negdcio era muito simples.
Tratava-se de uma estrada para o Corcovado...

BRITO - Mas de uma estrada especial, com carros movidos por
cachorros...

FILOMENA - E o que tem os cachorros?

BRITO - E que levantou-se a duvida se o cachorro podia ser
considerado motor, se a estrada estava nas condicdes da lei.
FILOMENA - Pois eu presidente do Conselho cortava a davida,
dizendo: - o cachorro é motor, e concedia o privilégio.

BRITO - Tu ndo entendes destas coisas.

FILOMENA - E o que se lucrou em consultar a Camara? Em assanhar
a oposicdo, e formar no seio do parlamento dois partidos, o dos
cachorros e o dos que se batem, como leGes, contra os cachorros.
BRITO - E que partidos!
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FILOMENA - E 14 se vai o privilégio, falto a palavra que dei ao inglés,
e 0 casamento da menina, vispora!

BRITO - Mas o que queres que faca?

FILOMENA - Que envides todos os esfor¢os para que o projeto passe!
Hoje é a Gltima discussao... (FRANCA Jr., 1980, p. 209-210)

Ou seja, na boca da personagem de Filomena, que a primeira vista pode apenas
parecer uma mulher interesseira, 0 que de fato ela é, esta também encarnada o que é ser
politico, ser ministro. Como se a personagem da esposa servisse para ensinar Brito a ser
presidente do Conselho e caminhar nos mesmos passos dos outros ministérios (que, por
sinal, também cairam). O que expBe para o leitor e espectador que ser primeiro ministro
do Brasil do Segundo Reinado é um tiro no escuro, visto que se tem um pais prestes a se

tornar republica, em que a Monarquia esté fragil.

Dona Barbara

Apesar de se apresentar no meio do ndcleo da sociedade de aparéncias, sendo
cortés quando lhe convém e falsa quando pode tirar proveito da situacdo, Barbara acaba
fazendo o contraponto com Filomena. E uma mineira mais debochada e em diversas falas
apresenta saudosismos de sua terra, valorizando-a mais que o grande Rio de Janeiro.
Assim, ndo apresenta a mesma admiracdo pelo estrangeiro que Beatriz e a mae. Nesse
sentido, tanto aqui, como em Martins Pena, o comedidgrafo também utiliza uma
personagem para perspectivar a outra, ainda que estejam todas no mesmo nivel ndo moral.

Logo na cena V do primeiro ato, acompanha-se a seguinte conversa:

DONA BARBARA - Tomara eu ja que se organize o ministério, s6 para
assim ver se teu pai sossega. Encasquetou-se-lhe na cabega que ha de
ser por forga ministro.

MARIQUINHAS - E por que ndo, mamae? Os outros s&o melhores do
gue ele?!

DONA BARBARA - E vive h4 trés dias encerrado em casa, como um
verdadeiro maluco. Por mais que Ihe diga- seu Chico, va paraa Camara,
contente-se em ser deputado, que ndo é pouco, e 0 homem a dar-lhe. Ja
guando caiu o outro ministério foi a mesma coisa. Passa o dia inteiro a
passear de um lado para o outro; assim que ouve o ruido de um carro,
ou o tropel de cavalos corre para a janela, espreita pelas frestas da
veneziana, e comec¢a a dizer-me todo trémulo: - E agora, é agora,
Barbinha, mandaram-me chamar. De cinco em cinco minutos pergunta
ao criado: - Ndo ha alguma carta para mim? Que aflicdo de homem.
Santo Deus! Aquilo j& é moléstia! Parece que se ele ndo sair ministro
desta vez, arrebental
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MARIQUINHAS - Faz papai muito bem. Se eu fosse homem também
havia de querer governar.

DONA BARBARA - Pois eu se fosse homem acabava com camaras,
com governo, com liberais, conservadores e republicanos e
reformava este pais. (FRANCA Jr., 1980, p. 177) (Grifos nossos)

Se retomar a fala de Filomena na primeira cena do terceiro ato, observa-se a

diferenca entre as duas:

FILOMENA - Ah! Que se as mulheres tivessem direitos politicos e
pudessem representar o pais...

BRITO - O que fazias?

FILOMENA - O privilégio havia de passar, custasse o que custasse.
Eu é que devia estar no teu lugar, e tu no meu. Es um mingau, néo
nasceste para a luta.

BRITO - Mas com a breca! Queres que faca questdo de gabinete?
(FRANCA Jr., 1980, p. 2010) (grifo nosso)

Dessa Ultima passagem, surgem varias questdes. Primeiro, a dendncia de que as
mulheres ndo tém direitos politicos. No entanto, a personagem de Filomena ndo ¢é a
melhor para falar disso, caso seja uma critica a favor dos direitos das mulheres, porque
ela representa uma visao reaciondria que s6 quer privilégios, como se reafirmasse que as
mulheres ndo merecessem mesmo tais direitos, a0 mesmo tempo em que ela toma as
decisbes pelo marido impedindo-o de agir por conta propria. Porém, um segundo ponto
deve ser observado: quando ha o contraponto com Barbara, ela denuncia a falcatrua que
é o ministério e, diferente de Filomena, ndo quer que o marido seja ministro pelo status,

mas porque do contrario ele enlouqueceria.

DONA BARBARA - Eu n3o devia vir. Estas sirigaitas aborrecem-me
extraordinariamente.

COELHO - Mas, minha filha, tu pensas que em politica a gente sobe
unicamente por seus belos olhos? Néo sou rico, ja estou velho, ndo
tenho pai alcaide, se deixar fugir as ocasifes, quando serei ministro?
DONA BARBARA - E para que Vocé quer ser ministro, seu Chico?
COELHO - Ora, tens as vezes certas perguntas? Para qué? Para
governar, para fazer o que os outros fazem.

DONA BARBARA - Vocé ndo tem sabido governar a fazenda, e quer
governar o Estado!

COELHO - A senhora ndo entende destas coisas.

DONA BARBARA - Ora, diga ca! Suponha que vocé é nomeado
ministro.

COELHO - Sim, senhora.

DONA BARBARA - Perde a cadeira na Camara. Tem de sujeitar-se a
uma nova eleicao...

COELHO - E o que tem isto?
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DONA BARBARA - O que tem?! E que se voceé cair nesta asneira, seu
Chico, toma uma derrota, tdo certo como eu chamar-me Barbara
Benvinda da Purificacdo Coelho.

COELHO - Eu, ministro, derrotado?

DONA BARBARA - E por que nio? Vocé é melhor do que os outros?
(FRANCA Jr., 1980, p. 197)

Percebe-se nesse dialogo que Béarbara entende o jogo dos ministérios. E ja sabe
que se o marido subir, vai logo cair, pois € uma questdo da estrutura politica, do momento
historico pelo qual o Brasil estd passando. Nao entra em questdo o juizo de valor de ser
um bom ou mau ministro. Portanto, ela também néo é uma personagem moralista, haja
vista que quando o marido, desembargador Coelho, consegue o ministério ela faz questéo

de que Filomena fique sabendo.

FILOMENA - (Abrindo a carta e tendo.) “Minha senhora, tenho a honra
de enviar a Vossa Exceléncia o tltimo nimero da Espada de Damocles,
gue acaba de sair agora mesmo e de chamar a atencdo de Vossa
Exceléncia para a noticia, publicada sob o titulo A dltima hora. Sua
veneradora e criada, Barbara Coelho.” (Fecha a carta.) Que infame!
BRITO - Lé&. (Filomena quer rasgar o jornal.) L&, eu terei a coragem de
ouvir.

FILOMENA - (Lendo.) “Caiu finalmente o ministério das patotas.
Parabéns aos nossos concidadaos, estamos livres do homem que mais

tem sugado os cofres publicos em proveito dos seus afilhados.”
(FRANCA Jr., 1980, p. 220)

N&o se pode garantir que o marido de Béarbara sera um melhor ministro, ou que
durard mais tempo antes de cair, mas mais uma vez as personagens estdo perspectivadas,
embora facam parte do mesmo ndcleo. Tanto Barbara quanto Filomena e suas filhas

demonstram o esvaziamento da elite burguesa brasileira.

Filipe Flecha

Em Franca Juanior pode-se observar que a tipificacdo das personagens € mais
caricaturada do que em Martins Pena. Por exemplo, se observar Filipe Flecha pelos olhos
da personagem de Felicio da peca anterior, apesar de serem bem diferentes, a comparacao
seria feita pelo viés do jovem apaixonado que ndo tem dinheiro para casar com a amada
e precisa que de alguma forma os golpes de teatro Ihe ajudem, seja com a volta de Alberto,
em Os dous ou o inglés maquinista (1842), seja com o bilhete de loteria premiado, em
Caiu o ministério!. No entanto, Felicio ndo é tdo ridicularizado quanto Filipe Flecha.
Aqui, o desenho dessa personagem pode ser considerado a ridicularizacdo do
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romantismo. Analisa-se como Filipe Flecha se apaixona por Beatriz, na cena Xl do

primeiro ato.

FILIPE - Ela sim! Por causa dela ja ndo durmo, ja ndo como, ja ndo
bebo. Vi-a pela primeira vez, ha uma semana, no Casteldes. Comia uma
empada! Com que graca ela segurava a apetitosa iguaria entre o fura-
bolo e o mata-piolho, assim, olhe. (Imita.) VVé&-la e perder a cabeca foi
obra de um momento. (FRANCA Jr., 1980, p. 182)

E logo na sua fala seguinte la esta ele repetindo o que havia dito

ERNESTO - Mas, desventurado, ndo sabes?...

FILIPE - J& sei o que vai dizer-me. Que sou um simples caixeiro de
armarinho e que nao posso aspirar a médo daquele anjo. Mas dentro do
peito deste caixeiro pulsa um coracdo de poeta. Ndo pode imaginar as
torturas por que tenho passado desde o instante em que a vi... Vi-a pela
primeira vez no Casteldes...

ERNESTO - Comia uma empada. Ja me disseste. (FRANCA Jr., 1980,
p. 182)

O que se repete na cena XII do primeiro ato e na cena | do segundo ato. Na cena
XVII, do segundo ato, para a propria Beatriz. “FILIPE - (Ajoelhando-se.) Sim, doido,
minha senhora, doido varrido. Quando a vi pela primeira vez foi no Casteldes. A senhora
comia uma empada...” (FRANCA Jr., 1980, p 207.). Na cena VIII, do terceiro ato,
novamente com Ernesto. E na cena final da pega, novamente com Beatriz. “FILIPE -
(Ajoelhando-se aos pés de Beatriz.) Minha senhora, eu adoro-a, idolatro-a. Quando a vi
pela primeira vez foi no CastelGes, a senhora comia uma empada. Quer aceitar a minha
mao?” (FRANGCA Jr., 1980, p. 221).

Essa repeticdo, além de servir de mecanismo cdmico, como aponta Bergson
(1983), é também uma forma de ridicularizacdo do amor romantico. Aqui, 0 amor de
Filipe Flecha por Beatriz ndo é sublime, bonito ou endeusado. Ao se apaixonar quando a
vé comendo uma empada, faz jus do amor grotesco, terreno, quase animalesco. Esse
exagero da personagem também pode remeter aos enamorados da Commedia dell 'Arte;
embora ndo se tenha aqui a parceira no mesmo nivel, é possivel encontrar semelhancas,
em que Filipe Flecha representa o jovem desesperado pelo amor de Beatriz, como se a
vida dele dependesse daquilo, mas, novamente, leitor e espectador ndo criam empatia,

pois é um amor caricaturado e, além de tudo, ndo correspondido. No entanto, esté claro
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para todos que o jovem apaixonado sabe que a moga so se casaria com ele caso tirasse a
sorte grande.

Filipe Flecha é um personagem alienado as a¢Ges da peca. Enquanto as demais
personagens estao preocupadas com o ministério, ele ndo. “ERNESTO - Vejamos se ja
ha alguma coisa de novo. (Compra. Para Filipe.) Nao queres saber quem foi chamado
para o ministério? FILIPE - Que me importa o ministério? O meu ministério € ela! Olhe,
quando a vi pela primeira vez foi no Casteldes. Ela comia...” (FRANCA Jr., 1980, p. 183).
Para entrar em contato mais proximo com a moca, Filipe Flecha se faz repdrter depois de
ser demitido da sua profissao de caixeiro, pois vivia devaneando em servico, pensando
nela. Essa passagem pode ndo ter verossimilhanca nenhuma, mas é uma forma que ele
encontrou de chegar perto de Beatriz e poder entrar na casa de Brito, visto que, a partir
do segundo ato, os nucleos se misturam e todas as questdes sociais acontecem na cada do
ministro.

Em seguida, por insisténcia de um vendedor de loteria, Filipe Flecha compra um

bilhete com seus ultimos recursos.

VENDEDOR - Fique com este niumero que é o ultimo.

FILIPE - N&do quero.

VENDEDOR - Eu tenho um palpite de que o senhor apanha a taluda.

FILIPE - Homem, va-se embora.

VENDEDOR - Veja s6 0 numero.

FILIPE - (A parte.) Quem sabe se ndo esta aqui a minha felicidade?!

VENDEDOR - Entdo, ndo se tenta?

FILIPE - (A parte, tirando dinheiro do bolso.) L& se védo os ultimos vinte

e cinco mil réis, que me restam do ordenado deste més. (Alto.) Tome.

Né&o quero ver o nimero. (FRANCA Jr., 1980, p. 183-184)

Observa-se gque, em Francga Janior, os golpes de teatro sdo mais desenvolvidos

gue em Martins Pena. Na peca Os dous ou o inglés maquinista (1842) s6 se fica sabendo
da existéncia de Alberto no final da peca. Nessa, desde o inicio ja se apresenta o caminho
para o fim. Na primeira cena o vendedor de bilhete de loterias ja esta presente; quando
Filipe Flecha, personagem pobre, compra com seus Gltimos recursos, o ultimo nimero do
bilhete, Franca Janior prepara o terreno para o final, sendo certo que ele vai ganhar na
loteria. Além de apresentar indicios desde o comego sobre como a peca acabara, ha
criticas sobre a forma de enriquecer no Brasil: pela politica, pela exploragdo do trabalho

alheio, pelo casamento ou pela loteria.

Dr. Raul Monteiro
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No comec¢o da peca, Raul se mostra interessadissimo em quem sera 0 novo
ministro, estando na porta dos jornais para descobrir a noticia o quanto antes. Depois,
descobre-se o porqué. Ele é bacharel em direito e estd a procura de um emprego publico.
Como se viu ao analisar Beatriz, Raul é um dos homens que a moga tentou convencer a
pedi-la em casamento. No entanto, ele se desviava dela, pois a pobreza da menina néo lhe
era atil. Assim que o pai da moga chegou a presidente do Conselho, Raul ndo perdeu
tempo para tentar conseguir uma posigdo social. “Beatriz julga-me rico, ofereco-lhe a
méo que alias ela ja pediu, e apanho um emprego” (FRACA Jr., 1980, p. 187). E seguindo

para a cena IX, do segundo ato, tem-se a conveniéncia declarada no palco:

RAUL - Nao acredita na influéncia dos olhos?

BEATRIZ - Sim; mas ndo creio na eficacia daquelas oragdes.
RAUL - E sabe ler neles?

BEATRIZ - Quelque chose.

RAUL - O que lhe dizem os meus?

BEATRIZ - Que o senhor é um grande bandoleiro.

RAUL - Nao, néo é isto o que eles dizem.

BEATRIZ - O que dizem entdo? Voyons.

RAUL - Que aqui dentro ha um coracdo que pulsa pela senhora e s6
para a senhora.

BEATRIZ - Non lo credo. (FRANGCA Jr., 1980, p. 199)

Mesmo sabendo que, de fato, Raul ndo a ama, para Beatriz € um casamento
conveniente caso este tenha um emprego pablico e vice-versa. Entdo, pede para sua mae
falar com seu pai para dar um jeito de providenciar o emprego de Raul. Quando o
ministério cai, retomando a cena ja vista, Raul diz para Beatriz: “[...] Minha senhora;
creio estar desligado dos compromissos que contrai para com Vossa Exceléncia”, ao que
a moga lhe responde: “Eu ja o0 sabia; ndo era preciso mo dizer. O que o senhor doutor
queria era uma posic&o social e ndo a minha mo!” E Raul arrebata: “(A parte.) - Fagamos
cara de nao ter compreendido” (FRANCA Jr., 1980, p. 219). Apesar de ja desenhado o
carater de Raul, é com essa cena final, em que sem pudor nenhum ele pede para desfazer
0S COMpPromissos com a menina, e, esta, também se mostra indiferente, que é possivel
notar que as personagens frivolas dessa peca, se sabem frivolas e ndo apresentam culpa
nenhuma em mostrar isso. Como visto ha pouco, elas também oscilam entre o campo da
ordem (casamento, emprego, etc.) e o da desordem (arranjos, privilégios, etc.) sem que
haja juizo moral nessas idas e vindas. Nesse ponto, Martins Pena foi, de fato, um professor

para a comédia de costumes de Franca Junior.
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Ernesto

Algumas das personagens dessa peca, servem para fazer criticas pontuais. E o caso
de Ernesto. Classificado em primeiro lugar no concurso publico, ndo consegue emprego
nenhum, pois 0s ministérios vivem caindo e essa falta de estabilidade faz com que

nenhum ministro o contrate.

FILIPE - Ele ndo deve tardar.

ERNESTO - Fui classificado em primeiro lugar no Gltimo concurso da
secretaria.

FILIPE - Entdo estd com certeza nomeado.

ERNESTO - Se a isso ndo se opuser um senhor de baraco e cutelo,
chamado empenho, que tudo ata e desata nesta terra, e a quem até os
mais poderosos curvam a cabeca. (FRANCA Jr., 1980, p. 190)

Senhor de baraco e cutelo é como se chamava, na época feudal, o senhor que
exercia poder de vida ou morte sobre seus vassalos. Ja 0 empenho pode ser a
representacdo do comprometimento de parte do orgamento com uma determinada
despesa, no dicionario, mas no Brasil é usado para falar de um padrinho que pede um
favor a alguém para seu apadrinhado, o que serd mais tarde retribuido, em um jogo de
compadrios sem fim. Assim, ele, embora esteja classificado em primeiro lugar, pode ndo

ser chamado. Fica evidente que € um personagem consciente, na fala que se segue:

ERNESTO - Porque nédo pretendes sentar-te a uma grande mesa que ha
neste pais, chamada do orcamento, e onde, com bem raras excecdes,
todos tém o seu talher. Nesta mesa uns banqueteiam-se, outros comem,
outros apenas lambiscam. E é para lambiscar um bocadinho, que venho
procurar o ministro. (FRANCA Jr., 1980, p. 190)

No entanto, mesmo sendo concursado, ele precisa conseguir cartas de
recomendacdes para pleitear o emprego. Como se pode observar na cena VII do terceiro
ato. Depois de tentar com uma carta do senador, no segundo ato:

ERNESTO - Como esta, Senhor Pereira?

PEREIRA - O seu negécio? Ainda nada?

ERNESTO - Qual! Trago agora aqui uma carta... Vamos ver se com
esta arranjo o que quero. E de um deputado mineiro governista.
PEREIRA - E bom empenho?

ERNESTO - Quem me arranjou foi um negociante da rua dos
Beneditinos, em cuja casa acha-se hospedado o tal deputado.
RIBEIRO - Meu amigo, va a fonte limpa, procure um deputado da
oposicao e digo-lhe desde j& que esta servido.

ERNESTO - Muito se sofre!
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AZAMBUJA - E verdade. (FRANCA Jr., 1980, p. 215)

Nota-se que a personagem de Ribeiro aconselha Ernesto a procurar um deputado
da oposicdo. Isso porque, nessa altura da peca, o ministério de Brito esta quase caindo.
Ou seja, se quiser conseguir qualquer coisa 0 melhor é se aliar a oposigdo que esta
ganhando forca. Reforcando, mais uma vez, que as personagens nessa pecga agem para

suprir suas necessidades individuais.

Conselheiro Brito

O presidente do Conselho, até onde se observa, tenta ser um homem honesto, mas
é coagido pela mulher e pela filha. Tenta argumentar, mas sua postura ndo se mantém e
ele acaba cedendo ao que querem as mulheres, de modo voluvel e fragil. Como € possivel

observar nessa extensa, mas necessaria, passagem da cena 1l do segundo ato.

BRITO - Mas, minhas filhas, ndo ha ninguém por ai que ndo saiba que
tenho poucos recursos, que vivo apenas dos meus ordenados. A vida de
um homem de Estado é devassada e esmerilhada por todos, desde os
mais infimos até os mais elevados representantes da escala social. O
que dirdo se me virem amanhd ostentando um luxo incompativel com
0s meus haveres?

FILOMENA - Se a gente for dar satisfagdes a tudo o que dizem...
BRITO - E olha que aqui ndo se cochila para dizer que um ministro é
ladrdo. O que mais querem vocés de mim? J& obrigaram-me a alugar
esta casa em Botafogo...

FILOMENA - Deviamos ficar morando em Catumbi?

BRITO - E o que tem Catumbi?

BEATRIZ - Ora papai.

BRITO - Sim, o que tem?

BEATRIZ - N&o é um bairro como il faut.

BRITO - Obrigaram-me a assinar o Teatro Lirico e... camarote.
FILOMENA - Est4 visto. Havia de ser interessante ver a familia do
presidente do Conselho sentada nas cadeiras...

BEATRIZ - Como qualquer Sinh& Ritinha da Prainha ou da Gamboa...
Dieu vrien garde! Eu preferiria 14 ndo ir.

BRITO - Obrigaram-me mais a ter criados estrangeiros de casaca e
gravata branca, quando eu podia perfeitamente arranjar a festa com o
Paulo, o Zebedeu e a Maria Angélica.

BEATRIZ - Pois ndo, sdo frescos, sobretudo o Zebedeu. No outro dia,
a mesa de jantar, mamde disse-lhe: - V& buscar 1& dentro uma garrafa
de vinho do Porto, mas tome cuidado, ndo a sacuda. Quando chegou
com a garrafa, mamade perguntou-lhe: - Sacudiu? - N&o senhora, diz ele,
mas vou sacudir agora. E comega, zas, z4&s, z&s. (Faz mengdo de quem
sacode.) Quelle imbecile. Aquilo é que os alemdes chamam - ein
Schafskopf!
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BRITO - Até a minha roupa vocés querem reformar. (FRANCA Jr.,
1980, p. 192-193)

No mais, essa passagem resume bem a personagem de Brito. Observa-se que em
alguns momentos ele demonstra ter consciéncia de que esta agindo em beneficio préprio,
principalmente quando esta com a filha e a esposa. Mesmo sabendo que néo esta agindo
como um ministro ideal deveria agir, ndo aparenta arrependimentos ou duvidas. Como se
trata aqui de uma comédia de costumes, ele é mais influenciado pela esposa e amigos do
que pelas suas convicgbes e ideologias. Sua fragilidade e volubilidade, porém, néo
indicam uma personagem mal construida, ou sem importancia, pelo contrario: é
fundamental para compreender a formacgé&o nacional, marcada por muitos que ndo tém a
firmeza do sujeito burgués, fiel a seus principios de vida, racional etc. Quem deve se
adaptar ao modo como a vida social brasileira transcorre tem que ter jogo de cintura, tem
que saber dancar conforme a musica, e é exatamente isso que ele faz para formar seu
ministério e ao aceitar a pressdo da filha e da esposa, sua fraqueza, portanto, nao é defeito
de composicao ou tipico da comédia; ela é um acerto na expressao da vida social. Até
hoje no Brasil € possivel ver politicos que mudam de lado no espectro ideoldgico, na vida
partidaria, sem o menor pudor, arrependimento nem tampouco julgamento negativo por
parte da sociedade. O fato de ele ter aceito participar da demanda pelo privilégio do
sistema cindfero deixa bem evidente que seus escrdpulos duram muito pouco. Como
visto, ha um item que vale para as demais personagens: nenhuma tem psicologia
profunda, e isso ndo é demerito da peca, mas acerto, e vale para Beatriz, Filomena, Mr.

James, Raul, Brito, Desembargador Coelho, enfim, todos.

Desembargador Coelho

Sabe-se que Coelho tem grande vontade de ser ministro pela fala da esposa, Dona
Bérbara. No entanto, quando vai até a residéncia de Brito pedir emprego, sai de la furioso,
pois ndo conseguiu nada. “COELHO - (Baixo.) O que arranjei?! Nada; mas ele arranjou
uma oposicao de arrancar couro e cabelo. Hei de mostrar-lhe o que valho” (FRANCA Jr.,
1980, p. 200). Em cena que se segue, 0S ministros conversam sobre a atitude do

desembargador Coelho.

BRITO - H& quinze dias apenas que subimos ao poder, e ja se notam
muitos claros nas fileiras da maioria.
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MINISTRO DA JUSTICA - A oposicao se engrossa a olhos vistos.
BRITO - Agora mesmo acaba de sair daqui o Desembargador Coelho.
E mais um descontente que passa para o outro lado.

MINISTRO DA JUSTICA - O Coelho? Ainda ontem, pode-se dizer,
aspirava a ser o lider da maioria.

BRITO - E verdade! Porém suspira por uma pasta, e nas circunstancias
atuais ndo é possivel. (FRANGA Jr., 1980, p. 201-202)

Quando lhe € negado o ministério, Coelho se torna o chefe da oposicéao e, apos
anunciar sua posi¢do dentro da camara e ficar contra o sistema cinéfero, ele consegue o
apoio de outros deputados. Quando o ministério de Brito cai, ele € chamado para ser o
novo presidente do Conselho. No entanto, é interessante observar que Coelho ndo aparece
muito, apenas no comeco, quando sua mulher explana sobre sua vontade de ser ministro,
quando este vai pedir um cargo para Brito e no fim, quando leitor e espectador ficam

sabendo pela boca de outras personagens que este virou primeiro ministro.

Dr. Monteirinho

Assemelha-se ao Henrique de Como se fazia um deputado (1882), também de
Franca Janior. Tanto aqui como |4, os jovens entram na politica por insisténcia de seus
tios, sem que tenham preparo para isso, nem mesmo ideoldgico, no sentido de saber em
qual lado est4, alids, o que é visto com bons olhos, como maleabilidade — ou, como se
viu, como volubilidade. Monteirinho é sobrinho de Felizardo, que foi chamado para
compor a pasta da Marinha; no entanto, ele renega o cargo para da-lo a seu sobrinho,
destacando, com isso, 0s conchavos politicos de apadrinhamento. Monteirinho apresenta
tracos analogos ao de Henrique de Como se fazia um deputado, até mesmo no desenho
da personagem que, antes de ingressar na politica, ambicionava ser poeta.

DR. MONTEIRINHO - E que foi transcrita em todos os jornais do
Império. Um seu criado. Ja cultivei a poesia em tempos que la vao.
Hoje, em vez de tanger a lira clorética do romantismo ou de dedilhar as
cordas, afinadas ao sabor moderno, dos poetas realistas, leio Spencer,
Schopenhauer, Blckner, Littré, todos esses grandes wvultos, que
constituem o apostolado das sociedades modernas. (FRANCA Jr.,
1980, p. 203)

Também se assemelha & personagem do Dottore da Commedia dell’Arte, Ou seja,

0 bacharel em direito (caso de Monteirinho) que é falastrdo e, muitas vezes, tem um
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conhecimento pedante sobre qualquer assunto, ou sobre temas, que nitidamente nédo

interessam a outrem:

MR. JAMES - Idéia estar aqui completamente nova. Mim quer adota
sistema cindfero. Quer dizer que trem sobe puxada por cachorras.

DR. MONTEIRINHO - Nao era precisa a explicacdo. Nos todos
sabemos que cin6fero vem do grego cynos, que quer dizer cdo, e feren,
que significa puxar, etc.

MR. JAMES - Muito bem, senhorr. (FRANCA Jr., 1980, p. 204-205)

Apesar do desenho caricato de Monteirinho, o que mais fica da personagem € a
estruturacdo do poder pelo beneficio proprio. E de como, em nenhum momento, as demais
personagens estranharam ou se recusaram a aceitar Monteirinho para compor a pasta da
Marinha. Mais uma vez, reitera-se que as falcatruas acontecem as vistas do leitor, do

espectador e das demais personagens.

Criados

As apari¢des dos criados, aqui, se resumem a mostrar que se trata de uma familia
da pequena burguesia. Ndo ganham desenvolvimento e nem critica. N&o fica evidente a
posicdo de Franca Junior a respeito da escraviddo. Desse ponto de vista ndo se pode
discordar de Marcia Coelho (2008) e Ina Camargo Costa (1998), ao criticarem o
comediografo por sua posicdo conservadora e retrograda nesse quesito. No entanto,
reitera-se que na obra em analise ha muitos aspectos positivos. A critica esta nos vicios
maiores da ordem imperial, portanto, sobre os detentores do poder. Fala-se dos costumes
da sociedade pelo viés dos conchavos politicos, e seria querer forcar a mao exigir dele

tamanha amplitude tematica, o que seria mesmo falso.

4.4. A presenca inglesa no Segundo Reinado

A forma como Franga Junior e Martins Pena realizaram suas criticas sociais,
possibilita fazer uma comparacdo entre suas obras na tentativa de representar 0s
problemas brasileiros do século XIX. Encontra-se aqui um cenério politico-social que
lembra o destacado em Martins Pena, porém, agora, ainda mais incisivo por ndo manter
sequer as aparéncias. Na peca Caiu o ministerio!, tem-se a figura do inglés na personagem

de Mr. James. Como Gainer, Mr. James é um especulador que esta no Rio de Janeiro a
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procura de privilégios politicos para construir uma linha ferrea até o Corcovado. No
entanto, antes mesmo do leitor/espectador ter conhecimento do que seria o sistema
cinofero de James, ja é apresentado a outro aspecto do carater do inglés: dizer, sem pudor,
verdades sobre o Brasil para as demais personagens. Néo é a toa que faz isso: de fora,
embora querendo privilégios, consegue ver as especificidades da vida politica nacional,

e faz desse mote o tema de suas conversas:

MR. JAMES — N4o estar ja bem informada. E dificil este crise. Neste
pais tem duas cousas que ndo estar bom; é criadas e ministéria.
Criadas ndo quer para em casa, e ministéria dura trés, quatro meses,
bumba! Vai em terra. Brasileira ndo pode suporta governo muite
tempo. Quando ministra comeca a faz alguma cousa, tudo grita — No
presta, homem estar estlpida, homem estar tratanta...

RAUL — Infelizmente é a pura verdade.

MR. JAMES — Quando outra sobe diz mesma cousa, muda presidenta
de provincia, subdelegada, inspetor de quarteirdo, e pais, em vez de
anda, estar sempre parada.

RAUL — A verdade nua e crua

MR. JAMES- Voucé escusa, se mim diz isto. Tudo quanto faz neste
terra ndo € pra inglés ver?

RAUL- Assim dizem.

MR. JAMES- Pois entdo mim estar inglés, mim estar na direita de faz
critica do Brasil. (FRANCA Jr., 1980, p. 184)

Desse modo, consegue-se perceber, ao comparar Os Dous ou o inglés maquinista
(1842) com Caiu o ministério!, que a figura de Gainer é mais sutil do que a de Mr. James.
Franca Junior coloca em cena o que Martins Pena deixava nas estrelinhas. Se retomar a
peca de Pena, é possivel lembrar que Gainer tecia suas criticas ao pais em poucos apartes.
Aqui, Mr. James ndo precisa de apartes para dizer sua opinido. Observa-se, também, que
em nenhum momento as outras personagens tentam contra argumentar as falas de Mr.
James; primeiro o respeitam por ser inglés e, depois, porque também concordam com o
que ele diz. Desse ponto de vista, é possivel concordar com Faria ” (2012, p. 241), para
quem: “Mr. James é dos melhores tipos criados por Franca Janior. Tem algo de
espertalhdo e bobo ao mesmo tempo. Quer criar um transporte caricato, mas faz finas
observacdes e criticas sobre a sociedade e a politica brasileiras, dominadas pelo favor e
pelo clientelismo™.

Vale reafirmar, respaldado por Faria (2012), que € em momento de grande caos
no pais quando Franga Janior escreveu Caiu o ministério! E nesse caos, nédo fica de fora

a figura do inglés como representacéo do capital estrangeiro, como dito anteriormente.
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Mr. James veio ao Brasil com a intencdo de conseguir dinheiro para colocar em prética o
seu projeto, ndo menos mirabolante que o de Mr. Gainer: uma trilha que vai até o
Corcovado, em que 0s carros séo puxados por cachorros dentro de enormes rodas ocas,
que rodam em trilhos sem bitola, muito largos. Em um pais que esta se industrializando,
representa a figura dos investidores que querem convencer de que para transportar a
matéria-prima brasileira é necessario que se tenha linhas férreas nas grandes capitais do
pais, uma vez que, para o sistema capitalista, interessa a rapidez e agilidade. Um sistema
de transporte que tem relacdo direta com a construcédo e o uso de trens no Brasil, e quem

sai ganhando com eles:

Mas um caso ilustrativo é o uso de taxas de juros garantidas nos
investimentos em ferrovias como meio de estimular a construcdo [...].
As concessdes brasileiras para estradas de ferro — a maior parte das
guais com este juro garantido — iam parar quase que exclusivamente nas
mé&os dos ingleses nos primeiros tempos e, mesmo no auge da era da
exportacdo de café, os ingleses tinham interesses financeiros em
praticamente toda ferrovia construida para servir a economia do interior
do pais. (GRAHAM, 1979, p. 175)

Evidente que Mr. James representa a parodia de toda essa situacdo. Observe-se a

passagem em que ele conta sobre seu projeto:

DR. MONTEIRINHO — O que vem a ser isto?

BRITO — Uma estrada especial para o Corcovado.

MR. JAMES — Magquinisma estar muito simples. Em vez de duas
trilhas, ou de trés trilhas, como tem sistema adotada, mim coloca uma
s0 trilha larga, de meu invencéo.

DR. MONTEIRINHO — E bitola estreita?

MR. JAMES — Oh! estreitissima! E bitola zero.

DR. MONTEIRINHO — E como se sustém o carro?

MR. JAMES — Perfeitamente bem.

DR. MONTEIRINHO — O sistema parece ser facilimo.

MR. JAMES — E estar muito econdmica, senhor.

MINISTRO DA JUSTICA — Mas ndo vejo maquina, vejo apenas
cachorros. O que quer dizer isto?

MR. JAMES — Ai é que esta tuda.

BRITO — N&o compreendo. Tenha a bondade de explicar-me.

MR. JAMES — Idéia estar aqui completamente nova. Mim quer adota
sistema cindfero. Quer dizer que trem sobe puxada por cachorras.
DR. MONTEIRINHO — Néo era precisa a explicacdo. N6s todos
sabemos que cin6fero vem do grego cynos, que quer dizer cdo, e feren,
que significa puxar, etc.

MR. JAMES — Muito bem, senhorr.
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DR. MONTEIRINHO — Agora o que se quer saber é como € que 0s
cachorros puxam.

MR. JAMES — Cachorra propriamente no puxa. Roda é oca.
Cachorra fica dentro de roda. Ora, cachorra dentro de roda, no pode
estar parada. Roda ganha impulsa, quanto mais cachorra mexe, mais
0 roda caminhal

DR. MONTEIRINHO — E de quantos cachorros precisa o senhor para
o trafego dos trens diarios do Cosme Velho ao Corcovado?

MR. JAMES — Mim precisa de forca de cinquienta cachorras por
trem; mas deve muda cachorra em todas as viagens.

MINISTRO DA JUSTICA — Santo Deus! E preciso uma cachorrada
enorme.

MR. JAMES — Mas eu aproveita todas as cachorras daqui e faz vir
ainda muitas cachorras de Inglaterra [...]

(FRANCA Jr., 1980 p. 204-205) (grifos nossos)

Nota-se que, apesar do absurdo da situacdo, as demais personagens nao
guestionam em nenhum momento o projeto do inglés, ao menos, ndo de modo irénico e
caricato como na obra de Martins Pena; ao contrario, tratam com deveras naturalidade, o
que leva o leitor a entender as especificidades de cada autor, sendo Franga Junior mais
direto em sua critica. A partir do que esta grifado, o comedidégrafo faz uso do jogo de
palavras e associacdo de ideias, como se viu em Martins Pena. Esse jogo sera
desenvolvido, posteriormente, mas ja adianta a qualidade estética com que Francga Janior
faz uso da linguagem. Nao s6 pela finalidade cémica, mas com uma maior preocupacao
em evidenciar sua critica social, ao passo que autor de Os dous ou o inglés maquinista
(1842) apresenta suas criticas de modo mais sutil, quando toca nas relag¢fes sociais entre
0s poderosos quase as escondidas.

Mr. James pode ser considerado 0 mais caricato das personagens, assim como
Gainer, pelas suas representacdes psicofisicas, jeito de falar etc. Como em Caiu o
ministério os interesses sdo mais explicitos, com Mr. James ndo € diferente e é notdrio
que se interessa apenas por privilégios. Assim como Raul, quando vé em Beatriz a chance
de conseguir suas regalias do ministro ndo perde tempo em conquistar a moga: “MR.
JAMES (A parte.) - Filha de presidenta de conselho estar apaixonada por mim; mim com
certeza apanha privilegia” (FRANCA Jr., 1980, p. 187).

Essas quedas dos ministerios fazem parte de uma monarquia enfraquecida, que
levaria, apenas 7 anos mais tarde, a instauragdo da Republica. “Em Caiu 0 ministério,
encontramos a satira violenta a uma época cuja crise se define na formacdo de dez
governos no periodo compreendido entre 1880 e 1889” (CAFEZEIRO, 1980, p. 26).

Além do mais, a economia cafeeira, o fim do trafico negreiro e o incentivo a
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industrializacdo, como se pode verificar, tiveram impactos politico-sociais muito fortes
na segunda metade do século XIX. Os grupos politicos que marcaram o século, divididos
entre liberais e conservadores, comegaram a enfraquecer. De um lado os conservadores,
que defendiam a centralizacdo no governo imperial; do outro os liberais, que defendiam
a descentralizacdo do Império para dar autonomia as provincias. Também os republicanos
agiam como o0s demais, lutando antes por chegar ao poder e menos por uma mudanca
efetiva na organizagédo do Estado. Quando um dos partidos chegava ao poder, no entanto,
ndo se notava grande diferenca no modo de governar. Em Como se fazia um deputado,
encenado no mesmo ano da peca em destaque, Franca Junior coloca isso em termos
praticos: com o casamento de seu sobrinho Henrique com Rosinha, o major Limoeiro
estara presente em qualquer governo, pois o pai de Rosinha é conservador (ou liberal, eles
ndo sabem a diferenca), ele € o oposto, Henrique pode se filiar aos republicanos. Qualquer
um estando no poder, o grupo (heterogéneo) deles também esta la. 1sso ganha expressédo

na fala de Mr James, em Caiu 0 ministério:

RAUL- A maldita politica é que tem sido sempre a nossa desgraca.
MR. JAMES - Oh! Yes. Vem liberal, faz cause boe, vem conservador
desmanche couse boe de liberal.

RAUL- E vice-versa.

MR. JAMES- Oh! yes.

RAUL- E os republicanos?

MR. JAMES - How! Nao fala republicanas. Estar gente toda very
good. Mas mim ndo gosta de republicana que faz barulha no meio da
rua; governo da emprega e republicana cala a boca.

RAUL- Mas no numero destes que calam a boca com empregos nao se
compreendem os republicanos evolucionistas; aqueles que, como eu,
guerem o ideal dos governos sem sangue derramado, sem comogdes
sociais...

MR. JAMES- Oh! Republicana evolucionista estar a primeira de todos
republicanas. Espera de braco cruzado que repUblica aparece,
republicana estar ministra, deputada, senador, conselheira, tuda.
Republica evolucionista estar partida que tem por partida tira partida
de todas as partidas.

RAUL- N4o €é no partido que esta o nosso mal.

MR. JAMES- Sua mal de voucés esta na lingua. Brasileira fala muito,
faz discurso very beautiful, mas pais ndo anda pra diante com discursa.
RAUL- Tem razéo.

MR. JAMES - Pais precisar de bragas, de comercia, de industria, de
estradas de ferro... (FRANCA Jr., 1980, p. 185)

A personagem do inglés, entdo, apresenta essa funcéo de desenhar as criticas, ao
mesmo tempo em que denuncia as condigdes sociais e politicas, “a legislacdo do interesse

pessoal, e/ou dos interesses de pequenos grupos, com seus ministros tirados ndo entre 0s
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mais aptos mas entre o grupo mais poderoso” (CAFEZEIRO, 1980, p. 26), do Segundo
Reinado. Seria possivel mesmo entrever na fala do inglés a defesa do desenvolvimento
econdmico e da moralizacdo da administracdo publica, tornando-o nessa passagem (e em
outras) quase um raisonneur. Porém, ha diferenca entre esse personagem e o drama
realista: o inglés estd totalmente envolvido nas falcatruas e conchavos necessarios ao
proveito privado, sendo ainda ridicularizado por seu portugués sofrivel. Mas é
sintomético da agudeza da critica de Franga Junior ndo ter escolhido outro personagem
de primeiro plano para estar alheio aos jogos de poder que tomam todos de roldao: seria
falso, idealizado, e faria o leitor/espectador torcer por ele; o inglés, no entanto, acaba se
constituindo como uma contradi¢cdo ambulante, com suas falas certeiras e importantes
sobre o Brasil e seu comportamento em tudo reprovavel para conseguir o seu espago nesse
quadro. O conselheiro Brito quase faz papel semelhante, como se viu, mas sua falta de
forca de vontade constitutiva o esvazia, e ndo chega a fazer um discurso como o inglés.
No final das contas, nenhum deles se sustenta. Quando o ministério cai, o inglés diz:
“Mim sente muito derrota de Vossa Exceléncia; agradece tudo que faz pela minha
privilegia e pede desde ja a Vossa Exceléncia um apresentacao para nova ministério que
tem de subir”’ (FRANCA Jr., 1980, p. 219), esta deixando explicito que se encaixa dentro

dessa estrutura.

4.5. Conchavos politicos e a estruturacdo do poder — a forca da expressao historica

em Franca Junior.

O sistema que Mr. James quer implantar no Brasil vai além da comicidade do
projeto em si, ou de mostrar como a elite da sociedade brasileira era conivente com tudo
que os ingleses faziam; ele tem a funcdo de revelar, também, a dindmica de
funcionamento do Estado brasileiro, do executivo e do legislativo. Em determinado
momento, incentivados pela oposicéo, ao que tudo indica comandada pelo desembargador
Coelho, formam-se dois nlcleos. Vale a pena retomar parte de uma citacéo ja feita:

FILOMENA - Pois eu presidente do Conselho cortava a davida,
dizendo: - o cachorro é motor, e concedia o privilégio.

BRITO - Tu ndo entendes destas coisas.

FILOMENA - E o que se lucrou em consultar a Camara? Em assanhar
a oposicdo, e formar no seio do parlamento dois partidos, o dos
cachorros e 0 dos que se batem, como lebes, contra 0s cachorros.
(FRANCA Jr., 1980, p. 209)
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De um dos lados, vé-se os que estdo de acordo com a cachorrada do inglés para,
assim, garantir beneficios do governo; os do outro lado longe de serem melhores, séo
moralistas indignados com o projeto mirabolante, mas sobretudo os Coelhos da vida que,
ndo conseguindo uma boquinha na estrutura do poder vigente, se organizam em oposi¢ao
para, se possivel, atrapalhar o governo a ponto dele cair e, assim, formar o proximo
governo. Essa a dindmica expressa na peca pela Camara dos Deputados. Essa articulagéo
se mostra quando o conselheiro Brito forma seu ministério, organizando os que estéo do
seu lado e os que ficardo relegados a oposicao. O desenho comico esta feito nas cenas que
se seguem, em que comegam a discutir quem esta contra e a favor — portanto, quem &

cachorro e quem ndo é.

FILOMENA - Quais sdo os deputados que votam contra?
BRITO - Uma infinidade.

FILOMENA - O El6i é cachorro?

BRITO - Sim, senhora.

FILOMENA - O Azambuja?

BRITO - Cachorro.

FILOMENA - O Pereira da Rocha?

BRITO - Este é de fila.

FILOMENA - O Vicente Coelho?

BRITO - Era cachorro; mas passou anteontem para o outro lado.
FILOMENA - E o Barbosa?

BRITO - Esté assim, assim. Talvez passe hoje para cachorro.
(FRANCA Jr., 1980, p. 210)

Em linguajar popular, cachorro é um termo que serve para designar homens que
ndo prestam, safados, traidores, enganadores. Observa-se, aqui, que 0 riso advém da
utilizacdo do termo em duas acepcdes, a literal (do uso estlpido de cachorros como meio
de transporte urbano) e a metafora (os deputados sdo cachorros, denunciando o
funcionamento do parlamento e dos seus representantes). O uso como se viu também em
Martins Pena, do jogo de palavras e da associacdo de ideias, ndo se resume a mero efeito
cémico, servindo até contra a censura, pois a acep¢do literal do termo tem relagdo com o
enredo da peca. Mas a leitura metafdrica é inevitavel e bastante poderosa. Deve-se
lembrar que ele expde de modo cru e bastante negativo a imagem do governo brasileiro,
em uma epoca de crise estrutural. Afinal de contas, ndo é possivel ler na peca a defesa da
Monarquia, pois é ela quem tem a ultima palavra para dissolver e criar novos ministérios.
N&o é uma critica parcial, mas a uma formacéo politica e social calcada no abuso, na

exploracdo, no patrimonialismo, no apadrinhamento e nos arranjos, em todos os niveis da
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vida social. Com isso, percebe-se que ndo é uma peca moralista, que pretende defender
uma moral especifica, mas uma peca que ataca a moral vigente, que tem lagcos com a
historia do Brasil em longo alcance, de tal forma que a teoria do teatro épico joga luzes
sobre o efetivo efeito critico da peca, que vai além do riso pelo riso, do riso facil, da peca
sem personagens bem construidas ou de enredo envolvente — tudo isso, que marca a peca,
ndo aponta para suas fraquezas draméticas, mas para sua for¢a estética quando medido
pelos olhos do teatro épico. As supostas fraquezas se tornam achados estéticos
incomparaveis, e nesse sentido ele consegue estar a altura, nessa peca, do que foi visto
em Martins Pena, mas mirando outros aspectos e lugares dos, diga-se assim, costumes
brasileiros — lamentavelmente vivissimos até hoje.

Nas duas primeiras falas da peca ja se anuncia o final e o que sustenta a obra toda:
as quedas dos ministérios. “1°. VENDEDOR DE JORNAIS - A Gazeta da Tarde,
trazendo a queda do ministério, a lista da loteria, também trazendo a cronica parlamentar”
(FRANGCA Jr., 1980, p.173). Bem como as Ultimas noticias politicas, com um alerta do
que se trata do Rio de Janeiro oitocentista: “4°. VENDEDOR - A Espada de Damocles,
trazendo o grande escandalo da Cémara dos Deputados, a historia do ministério, o
movimento do porto, e também trazendo o assassinato da rua do Senado” (FRANCA Jr.,
1980, p.173). E novamente sobre a queda dos ministérios. “3°. VENDEDOR - A
Gazetinha. Traz a queda do ministério” (FRANCA Jr., 1980, p. 175). Isso reforca a
estrutura formal da peca, o olhar para a Histéria. Como se viu em Os dous ou o inglés
maquinista (1842), apontado por Aréas (2006): quando o autor repete inUmeras vezes

uma estrutura, ndo se trata apenas de contetido, mas de forma.

RAUL - Senhor Conselheiro, satisfaca-nos a curiosidade. Quem é o
homem que nos vai governar?

ANASTACIO - Pois ainda ndo sabem?

GOULARTE - S&o tantas as versoes...

ANASTACIO - Pensei que estivessem mais adiantados. Ora ougam l4.
(Tira um papelinho do bolso; todos preparam-se para ouvi-lo com
atencdo.) Presidente do Conselho, Visconde da Pedra Funda; ministro
do Império, André Gonzaga.

GOULARTE - Bem bom, bem bom.

ANASTACIO - Da Marinha, Bento Antonio de Campos.

RAUL - Néo conhego.

ERNESTO - Nem eu.

GOULARTE - Nem eu.

PEREIRA - Nem eu.
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ANASTACIO - Eu também n&o sei quem seja. Ouvi dizer que é um
sujeito dos sertdes de Minas.

RAUL - E por conseguinte muito entendido em coisas de mar.
ANASTACIO - Ministro da Fazenda, o Bardo do Bico do Papagaio.
RAUL - Para a Fazenda?!

ANASTACIO - Sim, senhor.

RAUL - Porém este homem nunca deu provas de si. E pouco
conhecido... Nas circunstédncias em que se acha o pais...
GOULARTE - Nao diga isto, e aquele a parte que ele deu ao Ramiro...
Lembra-se, Senhor Conselheiro?

ANASTACIO - No.

GOULARTE - Um a parte dado na questdo do Xingu.

RAUL - Era melhor que o tivessem deixado.

(FRANCA Jr., 1980, p. 175-176) (grifo nosso)

Nessa passagem, 0 que esta posto € que a Idgica para assumir algum ministério
ndo esta na qualidade para ministro, mas na qualidade para politico, ou seja, 0
apadrinhamento, o compadrio, em suma, a dindmica do arranjo, o jeitinho brasileiro que
esta presente nas relacdes sociais e individuais. Quando o conselheiro Brito é chamado
para chefe do Conselho na cena XVI do primeiro ato, os dois planos da pega comegam a
se misturar, efetivamente — diga-se assim, o dramatico em torno de Beatriz, e o politico,
em torno de Brito, sendo que o privilégio pedido pelo inglés articula os dois e faz o
segundo dependente do primeiro. A partir de entdo, entende-se que um precisa do outro
para se estruturar e desenvolver. Beatriz precisa se casar com alguém rico para manter o
status. Com o pai presidente do Conselho, pode conceder emprego e privilégios para os
seus pretendentes. Tudo € explicito e encaixado. A estrutura se repete pela peca toda, bem

como quando Felizardo anuncia o sobrinho Monteirinho para seu lugar na Camara.

BRITO - Precisamos do apoio de Vossa Exceléncia, como do ar que
respiramos. A pasta da Marinha ainda esta vaga...

FELIZARDO - J4 estou velho. . .

BRITO - N&do nos animamos a oferecé-la. Longe de n6s semelhante
pensamento! O lugar de Vossa Exceléncia é na presidéncia do
Conselho.

FELIZARDO - Se Vossas Exceléncias permitem, dou um homem por
mim.

MINISTRO DO IMPERIO - Basta ser de sua confianca. . .

BRITO - Para ser recebido de bragos abertos.

FELIZARDO - (Apresentando o Doutor Monteirinho.) Aqui esta o
homem, o Doutor Monteiro, meu sobrinho, filho de minha irma Maria
José; e que acaba de chegar da Europa, razéo pela qual ainda ndo tomou
assento na Camara. (FRANCA Jr., 1980, p. 202)
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Essas relacbes sdo conhecidas por patrimonialismo, como Holanda explica de

forma certeira:

N&o era facil aos detentores das posicdes publicas de responsabilidade,
formados por tal ambiente, compreenderem a distin¢do fundamental
entre os dominios do privado e do publico. Assim, eles se caracterizam
justamente pelo que separa o funciondrio “patrimonial” do puro
burocrata conforme a definicdo de Max Weber. Para o funcionario
“patrimonial” a propria gestdo politica apresenta-se como assunto de
seu interesse particular; as fungbes, os empregos e os beneficios que
deles aufere relacionam-se a direitos pessoais do funcionario e néo a
interesses objetivos, como sucede no verdadeiro Estado burocréatico, em
gue prevalecem a especializacdo das funcBes e o esforco para se
assegurarem garantias juridicas aos cidaddos. (HOLANDA, 1995, p.
146)

Toda a peca se estrutura pelo patrimonialismo explicito. Se em Os dous ou o0 inglés
maquinista (1842) tem-se muito as vistas a dialética da ordem e da desordem, apontada
por Candido (1970), aqui o campo da desordem esta muito mais estruturado e enraizado
nas relacbes. Todas as personagens querem tirar proveitos pessoais das situacoes

politicas.

A escolha dos homens que véo exercer fungdes publicas faz-se de
acordo com a confianga pessoal que merecam os candidatos, e muito
menos de acordo com suas capacidades préprias. Falta a tudo a
ordenagdo impessoal que caracteriza a vida no Estado burocratico.
(HOLANDA, 1995, p. 146)

Nesse sentido, parece a estruturacdo de uma peca ciclica, deixando a entender que
0s demais ministérios cairam pelos mesmos motivos, ou por motivos parecidos. Ao
colocar conhecidos no poder, ao fazer uso do patrimonialismo, da especulacdo, do
compadrio, do apadrinhamento, usufrui-se do poder em beneficio préprio, e quem nao
consegue esse favoritismo torna-se oposicdo. Nas cenas finais da peca, Mr. James

apresenta algumas explicacdes do porqué os ministérios ndo durarem muito tempo.

MR. JAMES - Eu ja deve saber que este ministério ndo pode dura muite
tempo, e mim cai na asneira de faz, negocia com ele.

RAUL - Mas em que se fundava para saber disto?

MR. JAMES - Ora escuta vosmincé, presidenta de Conselho onde estar
nascida?

RAUL - No Para.

MR. JAMES - Ministra de Império?

RAUL - Em Séo Paulo.

MR. JAMES - Ministra de Justica?

RAUL - Creio que é de Piaui.
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MR. JAMES - No senhor; de Paraiba.

RAUL - Ou isso.

MR. JAMES - Ministra de Marinha estar de Alagoas, ministra de
Estrangeiros...

RAUL - Este é do Parana.

MR. JAMES - Yes. Ministra de Guerra estar de Maranhdo, de
Fazenda, Rio de Janeiro.

RAUL - Mas o gque tem isto?

MR. JAMES - N&ao tem uma sé ministra de Bahia. E ministéria sem
baiana estar defunta logo, senhor.

RAUL - Tem razéo.

MR. JAMES - Baiana estar gente muito poderosa. Nao se pode esquece
dela. (FRANCA Jr., 1980, p. 217)

Segundo Freitas (2002), devido a toda influéncia e forca politica da Bahia, seja
pelo partido Liberal, seja pelo partido Conservador, é possivel que Franga Janior estivesse
homenageando o senador baiano Francisco Gongalves Martins, Visconde de Sao
Lourenco. No entanto, ha varios nomes de senadores e chefes de gabinetes que poderiam
servir de referéncia para a peca. O que importa é que Franca Junior, pela boca de Mr.
James, ndo esquece dessas relagdes politicas. Observe-se também que Mr. James encontra
outros motivos para a queda do ministério, e com razdo. Ao falar sobre o caso de

Monteirinho:

RAUL - Muito mocgo é que o senhor quer dizer?

MR. JAMES - All right. No pode ser estadista e governa pais logo que
sai de escola. E preciso aprende primeiro, aprende muito, senhor. Todo
mundo estar cagoando, e chama ministra de Cazuzinhe. O senhor sabe
dizer o que é Cazuzinhe?

RAUL - E um nome de familia.

MR. JAMES - How? Mas familia fica em casa, e no tem nada com
ministério. Vosmecés aqui tém costume de chama homem de estado de
Juquinha, Lulu, Fernandinha. Governa estar muito sem-cerimonia.
(FRANCA Jr., 1980, p. 218)

Mais uma vez, pela voz da personagem inglesa saem criticas pontuais a situacdo
politica do Brasil, bem como o desmascaramento dos conchavos politicos. Mr James nédo
é um personagem moralista, por tudo o que apresentou até agora na obra, mas em suas
falas percebe-se, de forma evidente, criticas a moral vigente e a estruturacdo do poder.
Caminhando para o final da peca, quando tudo leva a crer que seria um final dramatico:

Beatriz sem nenhum pretendente, Filomena desnorteada com o fim do ministério do
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marido, Mr. James j& pensando no proximo ministério, chega Filipe Flecha quase sem

félego. A cena é magistral como sintese de tudo o que acompanhando-se acompanhou:

FILIPE: (ndo podendo falar) — Comprei esse bilhete. (Mostra-o,
tirando-o do bolso) Vou ver a lista...

Mr. James: Branca.

FILIPE: E tirei duzentos contos!

Filomena: Duzentos contos!

BEATRIZ - Ah! Bah!

FILIPE - (Ajoelhando-se aos pés de Beatriz.) Minha senhora, eu adoro-
a, idolatro-a. Quando a vi pela primeira vez foi no Casteldes, a senhora
comia uma empada. Quer aceitar a minha mao?

BEATRIZ - De tout mon coeur.

MR. JAMES - All right! Boa negocia.

Cai 0 pano.

(FRANCA Jr., 1980, p. 221)

O motivo da riqueza e do casamento como negdcio é exposto em toda poténcia.
Filipe, que nunca fora um pretendente levado a sério, mesmo pelo enredo da peca, pois
restara a ele repetir incansavelmente seu mote ridiculo, surge como um deus ex-machina
para trazer o final feliz esperado pela comédia. O comentario com exclamacdo de
Filomena (Duzentos contos!) ja indicia o que ocorrera: Filipe faz o pedido, ancorado em
sua recente riqueza, e ela o aceita, em francés, “com todo amor”, em tradugdo nio literal,
complementado pelo especialista em negocios, o inglés, referendando a transacdo. Apesar
de ser um final alheio ao desenvolvimento da peca, ao contrario do que acontece em
Martins Pena, aqui ha indicios do que aconteceria desde o comeco, quando o vendedor
de bilhetes aparece e, posteriormente, quando o pobre caixeiro compra um bilhete com
seus ultimos recursos, como ja foi visto. Mas isso fica em poténcia, praticamente
esquecido, até que surja a necessidade de resolver para o bem de Beatriz e de sua familia
a proposta de casamento ao fim da peca. Evidentemente, é a aplicacdo de um fim
dramaético para peca. Porque, afinal de contas, em primeiro plano esté a critica veemente
a conducdo politica do pais, ja muito discutida aqui, e esta ndo mudard em uma virgula;
a peca termina e tudo estad onde comegou, com a nomeacao de um novo ministério, em
nada diverso do que se acompanhou até aqui. Nesse sentido, a peca ndo termina quando
acaba, por assim dizer, 0 que é recorrente em pecas que ndo pretendem corrigir um
determinado desvio de conduta individual para voltar tudo aos eixos. O que esta errado
ndo se deve a uma pessoa especifica, e ndo tem conserto no ambito de uma pega ou de

uma geragdo. Basta ver que ninguém mudou uma virgula: Beatriz se deu bem mantendo
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seu padrdo de conduta e os demais também nao aprenderam nada. O “buraco é mais
embaixo”, dito em outras palavras, quando a comédia de costumes € vista ndo como a
apresentacdo superficial da vida social, com algumas tiradas comicas. No caso, Franca
Junior da expressdo a um quadro profundo, a uma critica histdrica de longo alcance, que
aponta para o futuro. Ela estad muito distante de qualquer idealizacdo boba ou de facil
digestdo, quando vista pelo angulo correto, que ela mesma pde e repde continuamente,
até o final (All right! Boa negocia), em um quadro que os brasileiros, dificilmente, gostam
de se ver inseridos, muito longe do futebol, do samba, da malemoléncia positiva, de uma
suposta democracia racial. A comédia de costumes que se viu ao longo do seculo XIX,
em duas de suas melhores realizacGes, € muito complexa esteticamente, e disso deriva
também sua forca social, como contribuicdo para uma formacao critica que, infelizmente,

esta longe das escolas e universidades.
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CONSIDERACOES FINAIS

Embora haja muitos estudos referentes a comédia, ainda é possivel observar que
h& muito o que ser dito e pesquisado sobre esse género. Ao longo desta dissertacao,
procurou-se mostrar um percurso historico por meio das varias manifestacdes das baixas
comédias, ao longo do teatro ocidental, no qual se percebeu que o género cdmico sempre
esteve presente em momentos politicos, sociais e econdmicos decisivos para a Historia.
Ela mostrou-se um género rico em forma e conteudo, potente na defesa de ideologias,
certeira no posicionamento politico e critico e encantador no desenho dos costumes.

Com a comeédia antiga, aprendeu-se a criticar as figuras poderosas, desafiar 0s
deuses aos vicios terrenos, bem como se posicionar criticamente frente a decisdes
politicas. Com o cdmico medieval, aprendeu-se a inverter os valores impostos
socialmente para dar voz aos mais simplorios, tolos e rejeitados. Dessa maneira, a
comédia medieval ria dos e com os detentores méaximos do poder. Nesse sentido, foi
possivel instituicbes, como a Igreja, fazer uso do sucesso popular dessas comédias para
propagar o seu discurso religioso. No entanto, a comédia encontrou caminhos para fora
da igreja e com a comédia moderna, percebeu-se a grandiosidade do género, sendo
possivel refletir em dois polos distintos: as baixas comédias, podendo realizar criticas a
moral vigente, ou as altas comédias, que muitas vezes reafirmava os valores burgueses e
moralistas. Desse modo, ainda que este trabalho ndo a tenha esgotado, a historia da
comédia segue uma linha continua, fluida e resistente, pois a parte da histéria oficial, ha
0s atores populares, os artistas de rua, os saltimbancos e os mambembes que
acompanharam as transi¢cdes histdricas agarrados a sua necessidade de sobrevivéncia.

Por meio das expressdes artisticas, que sdo inerentes aos seres humanos, como
apontou Candido (1999), é possivel avaliar as variadas civilizacBes e seus modos de vida.
A partir disso, conforme visto no capitulo I, a arte pode ser uma forma potente de educar,
ensinar e catequizar. Além disso, a valorizacdo das baixas comédias fez entender como
esse género € vivo e sempre muito atual e que o material para sua composicdo esta nas
relacOes sociais, institucionais, politicas etc.

Muitas das transigdes historicas sdo usadas como contetido pela baixa comédia:
este foi 0 ponto para a andlise das obras. Portanto, foi preciso recordar os principais
acontecimentos politicos do século XIX para, posteriormente, discutir em que medida

esse contexto histdrico aparece engendrado nas obras Os dous ou o inglés maquinista, e
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Caiu o ministério! Assim sendo, as observacdes encontradas nos dois primeiros capitulos
foram necessérias para sustentar a comédia de costumes brasileira da sociedade
oitocentista e, a partir disso, entendeu-se sua posi¢do como baixa comédia e sua funcéo
na dialética entre arte e sociedade. Como visto, as obras analisadas se mostraram em pé
de guerra com a moral vigente e os costumes de uma burguesia que vinha se
consolidando, concluindo que a historia das baixas comédias encontra-se em linha ténue
com a historia social de cada periodo histérico.

Ao fazer uso do contetido social de seu tempo, embasado por referéncias comicas
do teatro popular e rebaixado, Martins Pena cria a comédia de costumes brasileira,
apresentando um conteido e uma forma inaugural de se fazer teatro, que ndo seguia 0s
passos do drama burgués, ou das comédias burguesas. Algo, apesar de muito recorrente
na historia das comédias, inédito na dramaturgia brasileira.

Destacou-se que Martins Pena inova ndo apenas no conteddo, feito de maneira
certeira e critica, mas também na exploracdo de uma nova forma, uma vez que, como
visto, as aparicdes sucessivas dos negros e das negras, como figuras ausentes,
sustentavam toda a acdo de Os dous ou o inglés maquinista, provando que, apesar da
auséncia em cena, Sa0 personagens extremamente presentes para a compreensdo integral
da peca de Pena como critica social. Ainda, Martins Pena adicionou as especulagdes
econdmicas do Brasil independente: as relagdes com o governo britanico, que ndo poupou
esforcos para ridicularizar a figura do inglés, tdo importante na sociedade oitocentista,
bem como o confrontar com um comerciante de escravos. O que mostrou que, apesar de
parecer sutil, Pena é certeiro e pontual e utiliza dos pressupostos histéricos e sociais para
a formalizagdo estética de sua comédia de costumes

Conclui-se, também, que a dramaturgia de Martins Pena marca a inauguracao de
uma comédia de costumes brasileira, o que foi de grande importancia para a consolidacédo
de um teatro nacional. Como foi observado, até a estreia de O juiz de paz da roca (1838),
0 cenario do teatro brasileiro ainda estava em funcéo dos pressupostos portugueses e de
outros lugares da Europa. Ainda que haja registros de outros dramaturgos anteriores e
contemporaneos a Martins Pena, apenas com este a dramaturgia teatral trouxe um autor
nacional, com temas e criticas nacionais, fala-se, estritamente do Brasil em suas pecas,
além da forma estética da obra, que muito tem relagdo com o contetdo exposto.

A0 seguir esses passos, mas com um carater um pouco mais acido, Franca Junior

mostrou uma comédia de costumes mais explicita, fixando os costumes de forma mais
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caricata e debochada. Assim como Martins Pena, utilizou o material social, agora do
Segundo Reinado, para a composicao de Caiu o ministério! Estdo presentes em sua peca
as movimentacOes politicas, a Monarquia fraca e defasada do Brasil oitocentista, as
vestimentas, 0s costumes e 0s passeios. Franca Janior, tanto quanto Martins Pena, foi
cuidadoso para ndo refazer a vida social no palco apenas como uma fotografia, mas se
pode observar que a apresentacdo caricata das personagens e dos costumes, denunciam
uma sociedade igualmente caricata e ridicula.

A partir desse pressuposto, observou-se 0 mundo das negociatas, por meio das
relacGes econdmicas que o pais mantinha com os estrangeiros, e que fora exposta de

3

forma critica, no “jeitinho brasileiro” do “uma mao lava a outra” exemplificado nos
projetos mirabolantes dos ingleses, no casamento em troca de privilégios, nas relacdes de
compadrio. O mundo dos favores foi exibido por meio dos conchavos politicos,
representados pelas relagfes sociais de uma sociedade mesquinha, baseada na politica do
apadrinhamento. E o mundo das contradi¢des, observado no carater das personagens, nas
falsas relagdes sociais, no descumprimento da lei etc.

A luz da dialética da ordem e da desordem, que se resgatou de Candido (1970),
pode se fazer um recorte desse mecanismo em ambas as pecas, para compreender como
as personagens descumprem a lei para realizar suas vontades prdprias, bem como a
estrutura do patrimonialismo em Caiu o ministério!, ou seja, a utilizacao do poder publico
para as necessidades individuais. Observou-se também que ambas as obras pedem uma
analise a partir dos seus pressupostos proprios. Desse modo, foi possivel fazer uma leitura
épica das duas comédias, por meio dos apontamentos de Aréas (1987; 2006) e do modelo
desenvolvido por Costa (1998) na andlise de O juiz de paz da roca, de Martins Pena.

Concorda-se, portanto, com Aréas (1987), Costa (1998), Magaldi (2004), entre
outros, ao que diz respeito a importancia da comédia para a consolidacdo do teatro
brasileiro. A partir da comédia de costumes, que possibilitou outras formas de teatro
rebaixado e popular no século X1X, o teatro brasileiro viu surgir uma dramaturgia propria,
escrita por brasileiros e que colocava, em chave critica, 0s costumes e relacdes politico-
sociais da cultura oitocentista. Desse modo, ainda que seja um género, muitas vezes,
desprezado, ele é fundamental para a histdéria e materializacdo de um teatro
completamente nacional.

Portanto, conclui-se esta pesquisa discordando, com todo o cuidado e respeito, de

autores que viam apenas uma fotografia nas obras de Martins Pena, ou que alegaram a
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sintese dos textos como uma falha na dramaturgia, ou até mesmo quem apoiou-se no
nacleo dramatico (ndo se discorda de sua fragilidade), para analisar as obras como um
todo. Tanto Martins Pena, quanto Franca Janior, merecem uma leitura mais agucada,
respeitando seus proprios pressupostos e forma, como foi feito. Por se tratar de uma forma
inaugural para o século XIX, foi preciso resgatar Vilma Aréas (1987; 2006), Antonio
Candido (1970) e In& Camargo Costa (1998), para encontrar as caracteristicas e modelos
de andlises que contemplassem as obras escolhidas. Descobriu-se, portanto, que as pecas
merecem uma analise pela luz do épico, embora ndo se trate do conceito brechtiano que
s0 sera conhecido no século seguinte, pois trata-se aqui de uma anéalise pelos pressupostos
historicos e sociais, pelo olhar da baixa comédia, portanto critica, satirica e transgressora.
Desse modo, fica a impressdo de que, desde as primeiras manifestaces comicas da
historia do teatro ocidental, até a comédia de costumes de Martins Pena e Franca Junior,
o papel da baixa comédia (de carater popular, muitas vezes desvalorizada por nao colocar
a prova os grandes sentimentos humanos) esta na ousadia de zombar dos detentores do
poder, rir da classe burguesa, satirizar a hegemonia eurocéntrica e, sobretudo, apresentar
uma critica social agucada que, além de apresentar os costumes e o lado nao oficial da
historia, cumpre o seu papel na comicidade, fazendo o leitor e o espectador olharem para
as classes oprimidas, subalternas e rebaixadas da sociedade e, assim, entendé-las como
parte presente, ainda que sejam anuladas constantemente da movimentacdo social e
transgressora da historia. Isso faz da comédia de costumes um género rico em conteudo
e forma e consciente da sociedade.

Nesse sentido, conclui-se que a comédia de costumes ndo trata do riso pelo riso;
ela é muito séria, uma vez que atraves das personagens caricaturadas, do tom farsesco,
dos jogos de palavras, da parddia etc., coloca em chave critica os vicios maiores da cultura
oitocentista, questiona os valores burgueses de uma sociedade movimentada pelo
patrimonialismo, pelo apadrinhamento e pelo “jeitinho brasileiro” em seus varios niveis.
Por meio da formalizagdo estética, comprovando seu valor enquanto literatura dramética,
mostra a presenca dos escravos na a¢do e movimentacao da sociedade brasileira do século
XIX, na presenca inglesa e de seus interesses politicos na economia brasileira e nos
conchavos politicos de uma monarquia fragil e defasada. Ou seja, a comédia de costumes
ndo apresenta um riso facil, mas um riso que leva a um discurso politico e a um

posicionamento critico pontual.
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