UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS - PPGL
CURSO DE MESTRADO EM LETRAS

DOUTRINACAO E MORALIDADE NOS TEATROS DE ANCHIETA E DE
ALENCAR: A QUESTAO DO CASAMENTO

LUCIANA DE SANTANA FERNANDES

Joao Pessoa
2010



LUCIANA DE SANTANA FERNANDES

DOUTRINACAO E MORALIDADE NOS TEATROS DE ANCHIETA E DE
ALENCAR: A QUESTAO DO CASAMENTO

Joao Pessoa
2010

Dissertagdo de  Mestrado
submetida ao Programa de
P6s-Graduagdao em Letras da
Universidade  Federal da
Paraiba.

Orientadora: Profa. Dra.
Wilma Martins de Mendonca.



363d  Fernandes, Luciana de Santana.

Doutrina e moralidade nos teatros de Anchieta e de Alencar: a
questao do casamento / Luciana de Santana Fernandes. - - Jodo
Pessoa: [s.n.], 2010.

88f.

Orientadora: Wilma Martins de Mendonga.
Dissertacdo (Mestrado) — UFPB/CCHLA.

1.Teatro. 2.Casamento. 3.Sociedade.

UFPB/BC CDU: 792(043)




FICHA DE APROVACAO

Dissertacio: Doutrinacdo e moralidade nos teatros de Anchieta e de Alencar: a questao
do casamento, de Luciana de Santana Fernandes, defendida e aprovada no dia 30 de margo de
2010, como condi¢do para obtencdo do titulo de Mestre em Letras, pela Universidade Federal

da Paraiba.

BANCA EXAMINADORA

Profa. Dra. Wilma Martins de Mendon¢a — UFPB (orientadora)

Profa. Dra. Sandra Luna — UFPB (examinadora)

Prof. Dr. Anco Marcio Tenério Vieira — UFPE (examinador)

Profa. Dra. Ana Paula Romao Ferreira de Souza — UFPB (suplente)



Dedicado as avés Cremilda e Nair (ambas in memorian)



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao meu Deus por ter me formado e por me outorgar a oportunidade de
chegar a este momento; aos meus queridos pais, Otdvio e Maria Lucia Fernandes, e a2 minha
irmd, Adriana Fernandes, por toda a dedicacdo e carinho com que cuidaram de mim e por
todo apoio que me deram em todos os momentos de minha vida; a minha orientadora, Profa.
Wilma Martins de Mendonga, por ter me acompanhado e orientado neste meu caminhar
académico; aos queridos amigos Giovana, Sdvio e Moisés pelos momentos maravilhosos de
descontragdo e estudo; ao amigo Nilson Cordeiro, que me ouviu e incentivou nos momentos
mais dificeis; as amigas Nathassia e Mauriene, pela companhia, hospedagem e tudo quanto
fizeram por mim; aos professores Aldo Lima, Lucila Nogueira e Angela Dionisio por

acreditarem em mim desde o inicio da vida académica.



RESUMO

O trabalho, Doutrinacido e moralidade nos teatros de Anchieta e de Alencar: a questao do
casamento, configura-se como um estudo das representacoes do matrimdnio, no discurso
teatral jesuitico do século XVI, periodo no qual o casamento europeu chega ao Brasil, e na
dramaturgia brasileira do século XIX, em especial, no discurso romantico de José de Alencar.
Para tanto, debrucamo-nos sobre o teatro alencariano, com privilégio da comédia O que € o
casamento?, penultima peca de Alencar, escrita em 1861 e encenada no Gindsio Dramatico,
em 1862. Tal escolha deveu-se ao fato de, como o proprio titulo revela, ser nesse texto que o
romancista e dramaturgo melhor explicita a sua perspectiva de matrimonio: unido sacrossanta
e indissoldvel, nos moldes sacramentais da Igreja Catélica Apostdlica Romana. Adaptando ao
contexto brasileiro o modelo do realismo francés, especialmente o de Alexandre Dumas Filho
e Honoré de Balzac, José de Alencar elabora, dramaticamente, um painel da sociedade
burguesa carioca, integrando as suas representacdes um tom moralista e conservador, em
sintonia com as normas e concep¢des do Catolicismo, religido oficial do Brasil, como assinala
a primeira Constituicdo Brasileira, outorgada por D. Pedro I, em 1824. Cientes de que a obra
artistica mantém uma relacdo dialética com a sociedade, ndo se podendo, pois, separa-la de
seu momento histérico, nos ancoramos em uma perspectiva tedrica interdisciplinar, conforme
modelo estabelecido por Antonio Candido (2000), denominado critica integral, pelo qual
instituimos um didlogo com os discursos histérico, socioldgico e antropoldgico, entre outras
diccoes das Humanidades.

PALAVRAS-CHAVES: Teatro. Casamento. Sociedade.



RESUMEN

El trabajo, Doutrinacio e moralidade nos teatros de Anchieta e de Alencar: a questao do
casamento, se configura como un estudio de las representaciones del matrimonio, en el
discurso teatral jesuitico del siglo X VI, periodo que el casamiento europeo llega a Brasil y en
la dramaturgia brasilefia del siglo XIX, en especial, en el discurso romantico de José de
Alencar. Asi, hicimos una investigacién sobre el teatro alencariano, con privilegio de la
comedia O que é o casamento?, pentltima pieza de Alencar, escrita el 1861 y escenificada
en el Gindsio Dramadtico el 1862. Esta eleccion se ha dado porque, como el propio titulo
revela, es el texto que el romanticista y dramaturgo mejor explicita su perspectiva del
matrimonio: unién sacrosanta e indisoluble, en los moldes sacramentales de la Iglesia
Catolica Apostolica Romana. Haciendo una adaptacion al contexto brasilefio el modelo del
realismo francés, especialmente el realismo de Alexandre Dumas Filho y Honoré de Balzac,
José de Alencar elabora, dramdticamente, un panel de la sociedad burguesa carioca,
integrando a sus representaciones un tono moralista y conservador, en sintonia con las normas
y concepciones del Catolicismo, religion oficial de Brasil, como sefiala la primera
Constitucion Brasilefia, otorgada por D. Pedro I, el 1824. Docto de que la obra artistica
mantiene una relacion dialéctica con la sociedad, donde no puede alejarse de su momento
histérico, nos basamos en una perspectiva tedrica interdisciplinario, conforme modelo
establecido por Antonio Candido (2000), nombrado critica integral, por lo cual instituimos un
didlogo con los discursos historicos, socioldgico y antropoldgico, entre otras dicciones de las
Humanidades.

PALABRAS CLAVES: Teatro. Casamiento. Sociedad.
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O casamento € o suplicio de Prometeu [...]
um homem atado ao rochedo da familia
com o coracdo devorado pelo tédio; uma
criatura dividida em duas metades, que se
contrariam a cada instante, porque estdo
ligadas.

José de Alencar
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INTRODUCAO

Os grilhdes do casamento sdo tdo pesados

que se torna necessdrio para carregar com

eles duas pessoas, trés e as vezes quatro!
Alexandre Dumas Filho

Nao h4d neste mundo mais sagrado
sacerddcio do que seja o do pai de familia,
ele assemelha-se ao Criador.

José de Alencar

O trabalho académico, Doutrinacio e moralidade nos teatros de Anchieta e de
Alencar: a questdo do casamento, se constitui como um estudo das representacdes do
matrimonio no discurso teatral brasileiro, desde o século XVI e, mais especificamente, na fase
de elaboracdo romantica, periodo inaugural das producdes nacionais do artistico, em especial
da discursividade dramadtica e literdria, atividades a que os nossos autores, seguindo os
modelos europeus, especialmente o francés, se dedicam duplamente, num processo de
interdiscursividade em que os temas e os tratamentos pouco se diferenciam, interagindo no
texto e no palco.

Exemplar dessa liberdade estética, no cendrio europeu, se constitui a obra, A dama
das camélias, de Alexandre Dumas Filho (1824-1895). Considerado o fundador da nova
dramaturgia europeia, ou seja, do drama realista francés, de meados do século XIX, Dumas
Filho publica, como texto romanesco, A dama das camélia, em 1848. Em 1849, desloca-a
para o terreno discursivo teatral, encenando-a pela primeira vez, em 1852, em meio a um
grande sucesso.

No ano seguinte, essa mesma Dama das camélias se instalaria, através de Giuseppe
Verdi, no discurso musical da Opera, como pontua Otto Maria Carpeaux, em seu texto
introdutério a tradugdo brasileira do romance de Dumas Filho. Segundo Carpeaux, essa
transmutacdo textual se apresenta como a grande inovacdo revoluciondria do realismo

francés, a0 mesmo tempo em que assinala algumas das raizes romanticas desse realismo:

A O6pera é género musical dos mais conservadores. Ali, o realismo foi uma inovagao
revoluciondria. Mas em outros setores da arte o realismo ji tinha conquistado o
publico [...] o libreto de La Traviata foi adaptacdo, para fins musicais, de uma
vitoriosa peca de teatro, La Dame aux Camélias, de Alexandre Dumas Filho. Foi o
romance La Dame aux Camélias, do mesmo Alexandre Dumas Filho, publicado em
1848, com sucesso sensacional [...] Na 6pera ela [a dama das camélias] se chama
Violetta Valery. Na peca e no romance de Dumas ela é chamada de Marguerite



Gautier [...] No romance e no drama de Dumas, e sobretudo na 6pera de Verdi, ela
morre ndo somente abandonada, mas também pobre [...] O romance A Dama das
Camélias tem raizes romanticas [...] Mas o romance também € uma das primeiras
obras do realismo (CARPEAUX, 19807, p. 23-26).

Aproveitando os ventos romanticos da dissolucdo das fronteiras entre os géneros, ou
como assinala o poeta brasileiro, Manuel Bandeira, da franquia do drama liberto da regra das
trés unidades (1960, p. 134), os nossos escritores sdo, igualmente, poetas, romancistas,
teatrlogos e criticos, atividades as quais se dedicam com igual empenho.

Como exemplares dessa polivaléncia escritural podemos destacar a obra de Joaquim
Manuel de Macedo, oficialmente o primeiro romancista brasileiro, formada por vinte
romances, dezoito pecgas teatrais € um livro de poesia; a de Gongalves Dias, dramaturgo e
poeta e, de forma mais particular, a de José de Alencar, formada por dezenove romances,
nove pecgas teatrais, um livro de cronicas, além de seus textos criticos, suas polémicas e uma
autobiografia intelectual.

A maneira, os temas e a trajetdria escritural de Alencar o aproxima do percurso de
Alexandre Dumas Filho. Como o dramaturgo e romancista francés, José de Alencar também
assegura a seus textos o transito livre entre os varios géneros discursivos e teria, como Dumas
Filho, uma obra transfigurada em 6pera.

Em 1870, o misico romantico brasileiro, Carlos Gomes (1836-1896), estreia sua dpera
O guarani, derivada do romance homénimo de Alencar, publicado desde 1857. Segundo
Antonio Candido, o nosso nacionalismo literdrio, ja consumado no teatro € no romance, se
estendia a arte musical, numa migracdo de sucesso que revela tanto a viabilidade artistica dos
temas nacionais, quanto da mistura romantica dos géneros:

O Guarani (1857), que teve grande €xito e se tornou dos mais lidos pelo piblico
brasileiro, além de fornecer bem mais tarde o tema para o livreto da 6pera do mesmo
nome, composta pelo maior musico do tempo no Brasil, Antonio Carlos Gomes
(1836-96), e estreada com éxito no Scala, de Mildao, em 1870. O nacionalismo

literdrio se completava assim pela musica, que também absorvia as normas
europeias (CANDIDO, 2004, p. 45).

Nao obstante as similaridades verificadas nas trajetérias desses escritores, algumas
particularidades entre Alencar e o dramaturgo francés se revelam, contudo, no que concerne
aos pontos de partida, para as suas interpretagdes estético-sociais, dos grandes temas da
época, como a questdo do casamento e da prostituicao.

Enquanto Dumas Filho parte do romance para o teatro, Alencar parte do teatro para o
romance, como se deduz de sua cronologia estética. Em 1961, nosso escritor escreve O que é

o casamento? e, s6 depois de um intervalo de catorze anos, publica Senhora (1975). Neste



romance, de retomada da temédtica matrimonial, Alencar, apesar das ambiguidades, procede a
uma critica azeda e cdustica do casamento burgués, mediado pelos interesses pecunidrios,

como bem apreende Antonio Candido:

Trata-se da compra de um marido; e teremos dado um passo adiante se refletirmos
que essa compra tem um sentido social simbdlico, pois € ao mesmo tempo
representacdo e desmascaramento de costumes vigentes na época, como O
casamento por dinheiro. Ao inventar a situacdo crua do esposo que se vende em
contrato, mediante pagamento estipulado, o romancista desnuda as raizes da relacdo,
isto é, faz uma andlise socialmente radical, reduzindo o ato ao seu aspecto essencial

de compra e venda (CANDIDO, 2000, p. 6).

De forma similar, o ponto de partida para a tematizacdo da prostituicdo, ou da mulher
decaida, também se iniciaria pelo discurso teatral em Alencar, mais precisamente, através da
peca, As asas de um anjo (1858), cujo assunto informaria e enformaria, quatro anos mais
tarde, o romance, Luciola (1862). Essa diferenca, contudo, ndo evitou, a Dumas Filho e a
José de Alencar, a similaridade nos constrangimentos sofridos, quando das encenacdes de

suas pecas, conforme anotam Otto Maria Carpeaux e Flavio Aguiar:

La Dame aux Camélias, escrito em 1849, mas representada, em Paris, s6 em 1852,
por causa das perturbagdes politicas da época e principalmente por causa das graves
objecdes da critica. Um jornal parisiense tinha mesmo escrito: ‘Essa peca € a
desgraca da época que a produziu’ [...] Talvez a censura preferisse proibir a pega.
Mas ndo teria muito efeito. Pois o romance do qual o autor tinha tirado a obra
dramdtica estava em todas as maos. (CARPEAUX, 1985[?], p. 26).

Niao foi o Conservatério que proibiu a peca de Alencar; foi a Policia. Mas eram
ambos bracos da institui¢do censdria; e o ato desta ndo deixou de encontrar eco
naquele [...] Na sua defesa, Alencar diz que a tnica acusacdo possivel (mas ndo
cabivel) a sua peca era a de imoral, j4 que as outras duas justificativas para qualquer
proibicdo referente ao teatro, o ataque as autoridades constituidas e o desrespeito a
religido, decididamente ndo se aplicaria no caso. Com esse pressuposto, bate na tecla
da moralidade de sua peca e na de que o ato da policia desrespeitava a instituicao do
Conservatério (AGUIAR, 1984, p. 135).

Nessa compreensdo da escritura alencariana e do contexto brasileiro do qual ela se
origina, elegemos como corpus de andlise o discurso dramético de José de Alencar, O que € o
casamento?, elaborado em 1861 e encenado pela primeira vez, em 1862, no Gindsio
Dramatico do Rio de Janeiro, entdo capital do Império. Tal recorte deveu-se, essencialmente,
ao fato de ser, nesse discurso, onde o autor melhor define e expressa a sua perspectiva de
casamento, gracas a centralidade da temdtica matrimonial, anunciada no préprio titulo, e
comprovada, posteriormente, pelas nossas leituras.

A centralidade da peca teatral alencariana, desfrutada em nossa andlise, ndo nos

impede, entretanto, de recorremos ao texto romanesco de Alencar, Senhora, no intuito de



observar possiveis mudancgas e/ou permanéncias no tratamento do assunto matrimonial,
principalmente levando-se em consideracdo o hiato temporal que separa as representacoes
matrimoniais de Alencar no texto dramético e no discurso romanesco.

Assunto privilegiado e recorrente nas dramaturgias e literaturas do mundo ocidental, a
tematizacdo do matrimOnio adquiriria uma enorme visibilidade durante o romantismo,
permanecendo, como grande tema, no teatro e no romance realista francés. Icones do teatro e
do romance realista franc€s dessa fase, Dumas Filho e Balzac se voltam, tanto em suas pecas
teatrais quanto em seus textos romanescos, para a temdtica do casamento, numa espécie de
continua migracdo temdtica, favorecida pelo entdo contexto artistico.

Assim, tematizam, em suas mais diversas elaboragcdes, o casamento pela via da
problematizacdo, da denudncia, do questionamento da capitalizacdo do amoroso, ainda
influenciados pela atmosfera romantica, libertdria e afirmadora da sensibilidade humana.
Afastam-se, contudo, das idealizacdes e sentimentalismos caros ao romantisSmo, em suas
tentativas de uma representacdo mais realista da sociedade, isto €, de elaboracdo de um tom
mais cru e explicito nas representacdes das mazelas sociais europeias a época.

No Brasil, gracas as especificidades historicas, esse periodo corresponderia a nossa
fase romantica, propriamente dita, se caracterizando pela intensa e polivalente atividade de
Alencar, empreendida através do didlogo com os discursos draméticos e ficcionais, de
Alexandre Dumas Filho e os de Honoré de Balzac (1779-1850).

Nesse explicito didlogo, que evidencia um enorme descompasso histérico-literario
entre 0 nosso autor e os dramaturgos franceses, Alencar constréi sua obra teatral, como
também a romanesca, como se afere das suas proprias palavras, em sua autobiografia literéria,
Como e por que sou romancista (1873) e das ponderacdes do critico Fldvio Aguiar,

estudioso do teatro alencariano:

Gastei oito dias com Grenadiére; porém um més depois acabei o volume de Balzac;
e no resto do ano li o que entdo havia de Alexandre Dumas e Alfredo de Vigny,
além de muito de Chateaubriand e Victor Hugo. A escola francesa, que eu entdo
estudava nesses mestres da moderna literatura, achava-me preparado para ela. O
molde do romance, qual mo havia revelado por mera casualidade aquele arrojo de
crianga a tecer uma novela com os fios de uma ventura real, fui encontrd-lo fundido
com a elegincia e beleza que jamais lhe poderia dar (ALENCAR, 1998, p. 43, grifo
do autor).

Quando se dispOs a escrever para o teatro, empenhou-se [Alencar] com afinco no
aprendizado. Tomou como mestre o que lhe parecia o melhor da época: Alexandre
Dumas Filho, o fundador do autoproclamado teatro realista francés de meados do
século XIX [...] Alencar, enquanto autor dramdtico, viveu um momento de clara
ofensiva do chamado teatro nacional. Sua producdo para o palco se deu
principalmente nos fins da década de 50 e principios da de 60, fase que, insuflados



pelos ventos do teatro realista francés [...] muitos autores nacionais se jogaram a
tarefa de aumentar o repertério dramdtico (AGUIAR, 1984, p. 19; 23, grifos do
autor).

Na verdade, o contexto histérico-escritural do romantismo europeu lega as artes
ocidentais o sentimento de discorddncia entre arte e sociedade. Essa dissonancia conduz os
autores europeus a problematizar, ampla e duramente, as convencdes matrimoniais,
geralmente caracterizadas pelos tragos mercantis, numa evidente desacordo com as normas
matrimoniais dos cendrios burgueses e aristocriticos da Europa.

A desarmonia com a sociabilidade vivida, o olhar perpassado pela historicidade, como
também a intensa liberdade formal romantica, expressa pela mistura de géneros, para citarmos
apenas alguns aspectos, ndo apenas seriam retomados pelo realismo francés do século XIX,
como, sobretudo, se projetariam como tragos centrais da modernidade, a exemplo do
sentimento de discérdia entre sociedade e arte, conforme reconhece Octavio Paz, em sua obra,
Os filhos do barro (1972), na qual estabelece a arte romantica como a primeira e mais radical
das revolucdes poéticas:

A contradi¢@o entre histdria e poesia pertence a todas as sociedades, porém somente
na idade moderna manifesta-se de modo mais explicito. O sentimento e a
consciéncia da discordia entre sociedade e poesia converteram-se, a partir do
romantismo, no tema central, muitas vezes secreto, de nossa poesia [...] Foi a
primeira e mais ousada das revolugdes poéticas, a primeira a explorar os dominios
subterraneos do sonho, do pensamento inconsciente e do erotismo; a primeira,

também, a fazer da nostalgia do passado uma estética e uma politica (PAZ, 1984, p.
11; 63).

A exemplo dos escritores latino-americanos, os brasileiros, recém-saidos do sistema
colonial, tomados, entdo, por um notdvel sentimento de nacionalidade, se ligam a
sensibilidade romantica europeia, cujas concepcdes, programas e modelos propiciavam a
tematizacdo das particularidades nacionais.

Essa abertura romantica, aos paises saidos de processos colonizatérios, seria
aproveitada, sobremaneira, pelo pendor nacionalista que se confundiu, no Brasil, com o
romantismo, segundo afirma Antonio Candido, estudioso da dramaturgia romantica e da
literatura brasileira:

Entdo, o Romantismo apareceu aos poucos [escritores] como caminho favordvel a
expressdo da nagdo recém-fundada, pois fornecia concep¢des e modelos que
permitiam afirmar o particularismo, e portanto a identidade, em oposi¢do a
Metrépole [...] associaram a isso a ideia do Romantismo, que no Brasil se confundiu
em grande parte com nacionalismo [...] Nesse processo foi decisiva a conversdo

romantica de um grupo de jovens brasileiros residentes em Paris mais ou menos
entre 1832 e 1838. Eles foram bem acolhidos por intelectuais e artistas franceses que



tinham vivido no Brasil e faziam parte do Institut Historique, onde puderam falar
sobre a pétria (CANDIDO, 2004, p. 19-24).

Presenca fundadora de nossa dramaturgia e do nosso discurso romanesco, José de
Alencar € um entusiasta defensor da importacdo e da adequagdo, ao nosso cendrio, das formas
artisticas europeias. E, de fato, um estudioso da literatura europeia e admirador confesso da
dramaturgia realista francesa, em especial do teatro de Dumas Filho, da qual ¢
contemporaneo. Dela extrai, muitas vezes, a seiva de seu fazer dramadtico, para inseri-la em
suas producdes romantico-nacionalistas, ligando, assim, a nossa nascente dramaturgia a
tradicdo europeia, conforme confessa o proprio Alencar, ao tratar da feitura de sua peca As

asas de um anjo, encenada, e retirada do teatro pela policia, em 1858:

O teatro estrangeiro iniciou esta escola, que tem sido aceita na cena brasileira; ja
falamos dos dramas que todos os dias se representam com o consentimento da
Policia, com a permissdo do Conservatério, € com os aplausos do publico. Vitor
Hugo poetizou a perdi¢c@o na sua Marion Delorme; A. Dumas Filho enobreceu-a n’A
Dama das Camélias; eu moralizei-a n’As asas de um anjo; o amor, que € a poesia de

2

Marion, e a regeneracdo de Margarida, ¢ o martirio de Carolina; eis a unica
diferenca, ndo falando do que diz respeito a arte, que existe entre aqueles trés tipos
(ALENCAR, 1977a, p. 257).

Vé-se, assim, que José de Alencar e o nosso romantismo quebram a cadeia histérico-
literria europeia, num descontinuo, ora buscando inspiracdo no ja entdo passado artistico
europeu, o romantismo, ora caminhando para as elaboragdes contempordneas do teatro
realista de Alexandre Dumas Filho e de Balzac. Esse movimento, realizado no ambito do
teatro, € recorrentemente aferido pelos criticos em suas leituras, a exemplo de Roberto
Schwarz, que registra a filiagdo da personagem de Senhora (Aurélia) a estirpe das
personagens balzaquianas, em seu texto, “A importacdo do romance e suas contradi¢cdes em
Alencar”:

As quatro etapas da histéria sdo chamadas O Preco, Quitacdo, Posse, Resgate.
Como indica esse rigorismo na condug¢do do conflito, enredo e figura sdo de
linhagem balzaquiana [...] Aurélia é da familia férrea e absoluta dos vingadores,
alquimistas, usurdrios, artistas, ambiciosos etc., da Comédia Humana; como eles,

agarra-se a uma questdo — dessas que haviam cativado a imagina¢do do século
(SCHWARZ, 1981, p. 39-40, grifos do autor).

Na verdade, esse jeitinho se deve, precisamente, a enorme necessidade brasileira, no
contexto de nossa autonomia, de criagdo simbolica de nossas fei¢cOes identitdrias, que o
romantismo facultava, através de suas inclina¢gdes nacionalistas e idealizantes, ao contrario do

realismo, cuja linguagem dura e pouco inclinada as idealizacdes, ndo favorecia em nada essas



idealiza¢des, como bem ponderam Lothar Hessel e Georges Raeders, referindo-se ao teatro
alencariano e Elvya Ribeiro Pereira, voltada para a literatura, numa retomada da leitura de

Brito Broca, critico da obra de Alencar:

No terreno especifico do teatro, foi ele [Alencar] entre os dramaturgos brasileiros do
século XIX, um dos que acusaram mais nitida consciéncia sobre o papel do teatro na
sociedade civilizada e na formacdo de um pais jovem. Suas pecas jamais parecem
haver brotado de uma subita e inidentificavel inspiracdo; pelo contrario, apresentam-
se como surgidas e amadurecidas apds demorada escolha e meditag@o; carregam em
si um elemento extrateatral engendrado por sua visdo de homem politico amante de
sua terra. (HESSEL; RAEDERS, 1979, p. 132).

Brito Broca assinala o descompasso entre a literatura romantica de Alencar e os
ideais literdrios realistas j4 em voga na Europa [...] Expde-se aqui um dos grandes
conflitos enfrentados por José de Alencar, ou seja, o de elevar a literatura brasileira
aos patamares das europeias e, a0 mesmo tempo, o de criar uma literatura de
fundag@o, de carater nacionalista. Priorizando o nacionalismo, Alencar adota
estratégias romanticas, uma vez que a estética realista pouco se prestaria, naquelas
condicdes histdricas, a criar uma imagem positiva da nacdo brasileira. Nada impede,
contudo, que Alencar, fazendo uso de um malabarismo tedrico de ocasido, tente uma
aproximacdo com a literatura realista em voga na Europa (PEREIRA, 2000, p. 76-
77).

O malabarismo de Alencar, assinalado por Elvya Pereira, ndo se resumiria tao
somente aos aspectos de cronologia. Em seu texto, “As ideias fora de lugar” (1981), Roberto
Schwarz se debruca sobre a ado¢do e a acomodagao do idedrio liberal europeu — centrado na
liberdade do trabalho, na igualdade perante a lei — no ambiente brasileiro de entao, marcado
pela presenca vexatdria da escraviddo e pela ideologia do favor, tragos escandalosamente
antagonicos as ideologias europeias. Desse descompasso, entre as ideias europeias e a vida
nacional, resulta, segundo Roberto Schwarz, a montagem de uma comédia ideologica, como

aponta, ironicamente o critico:

Estdvamos aquém da realidade a que se refere; éramos antes um fato moral,
‘impolitico e abomindvel’. Grande degradacdo [...] Cada um a seu modo, estes
autores refletem a disparidade entre a sociedade brasileira, escravista, e as ideias do
liberalismo europeu. Envergonhando a uns, irritando a outros, que insistem na sua
hipocrisia, estas ideias — em que gregos e troianos ndo reconhecem o Brasil — sdo
referéncias para todos. Sumariamente estd montada uma comédia ideoldgica,
diferente da europeia (SCHWARZ, 1981, p. 13-14, grifos do autor).

Recortado dos romances europeus, abrasileirados em suas formas e ideologias, o
idedrio liberal europeu se aclimatava ao Brasil, afrontado pela realidade didria e ostensiva da
escraviddo. Essa ambivaléncia, propria as nacdes culturalmente dependentes, de acordo com
Schwarz, ndo somente acompanha as nossas letras, como se constituiria como um labirinto

singular para a nossa literatura, conforme se verifica abaixo:



Essa impropriedade de nosso pensamento [...] foi de fato uma presenca assidua,
atravessando e desequilibrando, até no detalhe, a vida ideolégica do Segundo
reinado. Frequentemente inflada, ou rasteira, ridicula ou crua, e s6 raramente justa
no tom, a prosa literdria do tempo é uma das muitas testemunhas [...] Para a
literatura, como veremos, resulta dai um labirinto singular, uma espécie de oco
dentro do oco [...] De dentro de seu atraso histérico, o pais impunha ao romance
burgués um quadro mais complexo [...] adotar o romance era acatar também a sua
maneira de tratar as ideologias. Ora, como vimos que entre nds elas estdo
deslocadas, sem prejuizo de guardarem o nome e o prestigio originais, diferenca que
¢ involuntdria, um efeito pratico de nossa formacao social (SCHWARZ, 1981, p. 14-
19; 23-29).

Voltando-se, mais especificamente, para os descompassos ideoldgicos entre a obra de
Alencar e as dos seus modelos europeus, Roberto Schwarz observa que essas combinacoes,
metaforizadas como desafinacoes, deixam marcas profundas no acervo artistico alencariano.
Orientado pela perspectiva dialética, Schwarz as compreende, contudo, como sinaliza¢des das
profundas contradi¢des, que se originam da acomodacio dos discursos simbdlicos europeus as

letras nacionais, como se afere abaixo:

Isso posto, € preciso reconhecer que a sua obra nunca é bem propriamente sucedida,
e que tem sempre um qué descalibrado e, bem pesada a palavra, de bobagem. E
interessante notar contudo que estes pontos fracos sdo, justamente, fortes noutra
perspectiva. Ndo sdo acidentais nem fruto da falta de talento, sdo pelo contrario
prova de consequéncia. Assinalam os lugares em que o molde europeu,
combinando-se a cor local, de que Alencar foi simpatizante ardoroso, produzia
contrassenso. Pontos portanto que sdo criticos para a nossa literatura e a vida,
manifestando os desacordos objetivos — as incongruéncias de ideologia — que
resultavam do transplante do romance e da cultura europeia para cd (SCHWARZ,

1981, p. 31).

Compreendendo o Brasil como um lugar de descontinuidade e de arbitrio cultural,
Schwarz reconhece que Alencar consegue dar respostas variadas e satisfatérias a essa
situacdo, alcangcando, por vezes, uma profundidade equivalente a complexidade de nossos
impasses culturais.

Nesse entendimento, ressalta a importancia da obra alencariana para a literatura
brasileira, verdadeira fonte, inventiva e brasileirizante, de inspiracdo aos escritores ja
distanciados pelo tempo do romantismo, a exemplo dos modernistas brasileiros de 22 e de
Guimardes Rosa, como se I¢€ a seguir:

Escritor refletido e cheio de recurso, Alencar deu respostas variadas e muitas vezes
profundas a esta situacdo. A sua obra é uma das minas da literatura brasileira, até
hoje, e embora nao pareca, tem continuidades no Modernismo. De Iracema, alguma
coisa veio até Macunaima; as andangas que entrelacam as aventuras, o corpo
geografico do pafs, a matéria mitolégica, a toponimia india e a Histéria branca;

alguma coisa do Grande-Sertdo ja existia em Til, no ritmo das facanhas de Jao Fera;
nossa iconografia imagindria, das mocinhas, dos indios, das florestas, deve aos seus



livros muito de sua fixacdo social; e de modo mais geral, para ndo encompridar a
lista, a desenvoltura inventiva e brasileirizante da prosa alencariana ainda agora
capaz de inspirar (SCHWARZ, 1981, p. 31).

Endossando a perspectiva alencariana, esbocada por Roberto Schwarz, atentos a
complexidade e aos impasses de nossa vida cultural, expressos, implicita ou explicitamente,
em nossos mais distintos modelos discursivos, procederemos a leitura da peca O que é o
casamento?, de José de Alencar.

Objetivando, de forma mais geral, observar os modos e as maneiras com as quais José
de Alencar representa a instituicdo matrimonial, nos utilizaremos, na perspectiva da
intratextualidade discursiva, do discurso romanesco alencariano, especificamente de Senhora,
cuja tematica se filia a da peca teatral.

Nesse romance, as celebragdes matrimoniais se restringem, basicamente, aos jovens
das camadas bem postas da sociedade burguesa, o que provoca um desacordo entre Alencar e
os seus modelos europeus, de acordo com os estudos de Senhora, procedidos por Roberto
Schwarz, que assinala a exclusdo de personagens maduras, privilegiadas pelos franceses,
especialmente por Balzac:

O registro sobe quando passamos ao circulo mundano, limitado alids & mocidade
casadoura [...] E € esquisitissimo que exclua os adultos [...] Em suma, o tom da
moda é reservado a mocidade nibil e bem posta, de que € o ornamento, mas nao a

sintese da experiéncia social de uma classe [...] Este desacordo ndo existe no modelo
(SCHWARZ, 1981, p. 33-37).

Nesse entendimento, € na busca de apreensdo da organizacdo estrutural do texto
dramdtico de Alencar, recorreremos, sempre que necessdrio, a narrativa romanesca de
Alencar, Senhora, intentando, concretamente, encontrar pistas e informagdes que ajudem a
esclarecer o universo tematico de O que é o casamento?.

De modo mais especifico, intenta-se o exame dos movimentos dramaticos dessa peca,
ou seja, a identificagdo dos momentos em que José de Alencar, em seu malabarismo estético,
se encaminha pelas ideologias romanticas, idealizando, portanto, as relacdes matrimoniais da
burguesia, ou se faz acompanhar da crueza da representacdo realista, que invade a
dramaturgia de seus grandes mestres.

Para a concretizacdo desses intentos, nos utilizaremos da perspectiva tedrica da
dualidade cultural brasileira, esbogada por Antonio Candido, quando da publicacdo de seu
livro, hoje, considerado texto cldssico, Formacao da literatura brasileira: momentos

decisivos, redigido entre os anos de 1945 e 1951. Essa visdo, que direciona o olhar de

Candido sobre o nosso corpus estético, mais notadamente os do romantismo, se constitui,
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desde 1957, como elemento privilegiado das atividades criticas do autor, como se verifica nas

continuadas reafirmacoes, procedidas por Candido:

Este livro procura estudar a formacdo da literatura brasileira como sintese de
tendéncias universalistas e particularistas. Embora elas ndo ocorram isoladas, mas se
combinem de modo vdrio a cada passo desde as primeiras manifestacdes, aquelas
parecem dominar nas concepg¢des neocldssicas, estas nas romanticas, — o que
convida, além dos motivos expostos abaixo, a dar realce aos respectivos periodos
(CANDIDO, 1993, p. 23)

Se fosse possivel estabelecer uma lei de evolugdo da nossa vida espiritual,
poderiamos dizer que toda ela se rege pela dialética do localismo e do
cosmopolitismo, manifestada pelos modos mais diversos [...] Pode-se chamar
dialético a este processo porque ele tem realmente consistido numa integracdo
progressiva de experiéncia literdria e espiritual, por meio da tensdo entre o dado
local (que se apresenta como substincia de expressdo) e os moldes herdados da
tradicdo europeia (que se apresentam como forma de expressdo). A nossa literatura,
tomando o termos tanto no sentido restrito quanto amplo, tem, sob este aspecto,
consistido numa superagdo de obstaculos (CANDIDO, 2000, p. 109-110).

Vigilante ao nosso processo cultural, Antonio Candido enfatiza a necessidade de
estudarmos a literatura brasileira, através de um tratamento particular que leve em conta seu
processo formativo, ou seja, as relagcdes que estabelece com literaturas outras, recomendando,
para tanto, um método histdrico-estético, com o qual ele organiza sua obra, destacando-o,
como metodologia adequada a sua concepg¢ao dialética da dualidade brasileira, como ressalta

em sua Formacao:

Cada literatura requer um tratamento peculiar, em virtude dos seus problemas
especificos ou da relagdo que mantém com outras. A brasileira € recente, gerou no
seio da portuguesa e dependeu da influéncia de mais duas ou trés para se constituir.
A sua formacao tem, assim, caracteres proprios e ndo pode ser estudada como as
demais, mormente numa perspectiva histdérica, como € o caso deste livro [...] Este
angulo de visdo requer um método que seja histérico e estético ao mesmo tempo,
mostrando, por exemplo, como certos elementos da formacdo nacional (dado
histérico-social) levam o escritor a escolher e tratar de maneira determinada alguns
temas literdrios (dado estético) (CANDIDO, 1993, p. 9-16).

Nesse método, Antonio Candido procede a uma verdadeira radigrafia de nossa
literatura, termo utilizado pelo critico em sentido estrito e amplo, como vimos acima.
Enquanto defini-lhe, em igualdade com a literatura latino-americana, como eminentemente
interessada e reconhece-lhe o sentido e a func¢do histérica, Candido vai descortinando as
particularidades de nossos discursos literdrios, visivelmente compromissados e interessados
na vivéncia social do nosso continente:

A literatura do Brasil, como a dos outros paises latino-americanos, ¢ marcada por
este compromisso com a vida nacional no seu conjunto, circunstincia que inexiste

nas literaturas dos paises de velha cultura. Nelas, os vinculos neste sentido sdo os
que prendem necessariamente as produgdes do espirito ao conjunto das produgdes
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culturais; mas nio a consciéncia, ou a inten¢do, de estar fazendo um pouco da nag¢do
ao fazer literatura [...] Este ponto de vista, alids, € quase imposto pelo cardter da
nossa literatura, sobretudo nos momentos estudados; se atentarmos bem, veremos
que poucas tém sido tdo conscientes da sua funcdo histérica, em sentido amplo
(CANDIDO, 1993, p.18-26)

Ao se reportar a importancia do nacionalismo literdrio, considerado como infuso e
metaforizado como imaturidade, Antonio Candido destaca a obra de Alencar como espelho
dessa fase estética. Para o critico, 0 compromisso com a nacdo nascente, assegurado no
programa romantico, leva os nossos escritores a certo recuo no uso do recurso da imaginacao,
0o que comprometeu a universalidade de algumas obras romanticas, condenadas, hoje, ao
esquecimento. Mas desse recuo derivou, também, uma escrita de qualidade que soube
combinar o realismo e a fantasia, como a de José de Alencar; uma literatura animada por um
profundo sentido histérico e comunicacional, conforme ressalta o critico:

Depois da Independéncia o pendor se acentuou, levando a considerar a atividade
literdria como parte do esforco de constru¢do do paifs livre, em cumprimento a um
programa, bem cedo estabelecido, que visava a diferenciacdo e particularizacao dos
temas e modos de exprimi-los [...] Este nacionalismo infuso contribuiu para certa
renincia a imaginagdo ou certa incapacidade de aplicd-la devidamente a
representacdo do real, resolvendo-se na coexisténcia de realismo e fantasia,
documento e devaneio, na obra de um mesmo autor, como José de Alencar [...] Ao
mesmo tempo, esta imaturidade, por vezes provinciana, deu a literatura sentido

histérico e excepcional poder comunicativo, tornando-a lingua geral de uma
sociedade a busca do autoconhecimento (CANDIDO, 1993, p. 26-27)

A concepcao tedrica e metodoldgica de Antonio Candido, como de resto as suas
ponderacdes acerca de nossa literatura, foram acolhidas com muita positividade tanto na
América Latinal, quanto no Brasil®. Entre os intelectuais brasileiros, a aceitacio das teses de
Candido € quase unanime, sendo retomadas, utilizadas e analisadas por intelectuais das mais
variadas areas de conhecimento das ciéncias humanas e sociais.

Para citar apenas alguns exemplos de adesdo a perspectiva de Antonio Candido,
destacamos os criticos de teatro, em particular do drama alencariano, Décio de Almeida Prado
e Flavio Aguiar, a quem recorremos neste trabalho. No terreno dos estudos literarios,
destacamos Roberto Schwarz, voltado para os estudos do romance alencariano, através de
seus tracos de combinagdes textuais, aspectos para os quais se voltard nossa leitura.

A notavel e histdrica aproximacao tedrica entre Antonio Candido e Roberto Schwarz

torna esses dois intelectuais representantes da perspectiva critica da dualidade cultural

' Ver a obra, Histéria e literatura: homenagem a Antonio Candido, publicada em 2003.

* No Brasil, as obras-homenagens a Antonio Candido se avolumam. Ver, especialmente, Esboco de uma figura:
homenagem a Antonio Candido (1979); Dentro do texto, dentro da vida: ensaios sobre Antonio Candido
(1992); Antonio Candido: a palavra empenhada (1994); Bibliografia de Antonio Candido, 2 v. (2002).
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brasileira, igualmente respeitados, como indica a publicacio da obra, Sentimento da
dialética na experiéncia intelectual brasileira: dialética e dualidade, segundo Antonio
Candido e Roberto Schwarz (1992), do filésofo e pesquisador cultural, Paulo Eduardo
Arantes.

Na sociologia, a aceitacdo dos pressupostos de Antonio Candido também € notdria. A
presenca desses pressupostos, nas mais distintas elaboracdes desse campo de pesquisa, atesta
o didlogo estabelecido entre os socidlogos brasileiros e Candido, como ratifica a publicacdo
do livro de Custédia Selma Sena, Interpretacoes dualistas do Brasil (2003). Neste, a
socidloga goiana confirma a importancia das concep¢des de Candido para a literatura e a
sociologia, como se verifica de suas palavras introdutdrias:

No Brasil, o primeiro estudioso a definir a dualidade como uma caracteristica
estrutural da imaginac¢do social brasileira foi Antonio Candido, e o nosso trabalho se
inspira diretamente em sua concep¢do da relagdo entre o localismo e o
cosmopolitismo [...] Com base nas reflexdes de Antonio Candido, discutimos as
relagcdes entre a literatura e as ciéncias sociais, mostrando as continuidades e as
descontinuidades entre essas duas formas de conhecimento através da mediacdo de

um género literdrio e de um tema: o género e o ensaio histérico-sociolégico e o tema
a representacao dualista do Brasil (SENA, 2003, p. 9-11).

O importante papel desempenhado pela histéria e pela sociologia, no método de
Antonio Candido, ndo significa a redu¢do do objeto estético aos seus aspectos historico-
sociais. Significa, sim, uma visdo dialética acerca da relacdo entre forma e conteddo, que se
processa no produto estético, segundo ressalta em “Critica e Sociologia”, texto no qual
reafirma as suas conviccoes tedrico-metodoldgicas, empreendendo uma abordagem histérico-
social, do percurso critico no Brasil.

Apontando para a tendéncia, em nossa critica, de ora privilegiar o conteido da obra
em detrimento de seus aspectos organizadores (século XIX), ora o de valorizar e reconhecer
no texto literdrio apenas os seus aspectos formais, como se verifica no século XX, Antonio
Candido reafirma a especificidade das linguagens do artistico, a autonomia da obra de arte,
lhe reconhecendo a estrutura virtualmente independente:

Hoje, sabemos que a integridade da obra ndo permite adotar nenhuma dessas visdes
dissociadas; e que s6 a podemos entender fundindo texto e contexto numa
interpretacdo dialeticamente integra, em que tanto o velho ponto de vista que
explicava pelos fatores externos, quanto o outro, norteado pela conviccao de que a

estrutura € virtualmente independente, se combinam como momentos necessarios do
processo interpretativo (CANDIDO, 2000, p. 4).

Nessa rejei¢do as perspectivas dicotdmicas que estruturam nossa critica no passado, o

critico indica um olhar dialético para o estudo da relagdo entre arte e sociedade. Procurando
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precisar melhor as linhas-mestras de sua abordagem, Candido define o papel e o lugar que o

dado extratextual desempenha e ocupa no texto artistico: o de agente de estruturacdo da obra,

um dado do tecido textual, portanto:

Sabemos, ainda, que o externo (no caso, o social) importa ndo como causa ou
significado, mas como elemento que desempenha um certo papel na constitui¢do da
estrutura, tornando-se, portanto, interno [...] E o que vem sendo percebido ou intuido
por vérios estudiosos contemporineos que, ao se interessarem pelos fatores sociais
e psiquicos, procuram vé-los como agentes da estrutura, ndo como enquadramento
nem como matéria registrada pelo trabalho criador; isto permite alinhéd-los entre os
fatores estéticos (CANDIDO, 2000, p. 4-5, grifos do autor).

Nessa conduta critica, Antonio Candido se volta para o contexto da fundagao de nosso

discurso estético, consequentemente para o enorme desafio e as profundas dificuldades

enfrentadas pelos nossos escritores, no processo de importagcdo e abrasileiramento das formas

artisticas e das ideologias europeias. Assim, Candido incide sobre a questdo central que

angustia José de Alencar em seus afazeres artisticos: a combinacdo das ideias europeias ao

contexto nacional, ou do ponto de partida de seu malabarismo textual, conforme sugere o seu

discurso do dramaturg03:

Sem divida que o poeta brasileiro tem de traduzir em sua lingua as ideias, embora
rudes e grosseiras, dos indios; mas nessa tradugdo estd a grande dificuldade; é
preciso que se molde a lingua civilizada quanto possa [...] Todo este improbo
trabalho que as vezes custava uma s6 palavra, me seria levado a conta? (ALENCAR,

2004, p. 101).

Em seu exame do processo escritural, de acomodacdo reciproca entre o mundo

europeu € 0 nosso universo romantico, Antonio Candido detecta trés estratégias textuais, que

norteiam o trabalho de traducdo de nossos autores, as quais denominard de transposicdo,

substitui¢do e invengdo:

E possivel dizer que o relacionamento da literatura brasileira do Romantismo com as
literaturas matrizes da Europa pode ser sugerido por meio do estudo de trés
processos explicitos na fatura dos textos, que podem ser denominados, de maneira
aproximativa — transposi¢do, substituicdo e invengdo (CANDIDO, 2004, p. 87,
grifos do autor).

Segundo o critico, a técnica da transposi¢do, considerada mais simples, consiste em

importar as expressoes, conceitos, imagens; enfim, formas e ideias europeias, num processo

de apropriacdo, perfeitamente legitimo, como ressalta o critico (2004, p. 87).

3 Ver o trabalho, “A traducdo na lingua da na¢@o”, de Wilma Martins de Mendonga e Mauriene Freitas, 2009, p.

98-101.
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O segundo mecanismo, o da substituicdo, considerado, linguistica e artisticamente,
como mais complexo e profundo, consiste na substituicio de terminologias, entidades,
especificidades da literatura europeia, por elementos nacionais capazes de desempenharem os

mesmos papéis, como demonstra Antonio Candido através da prosa literaria de Alencar:

Nele, o escritor pde de lado a terminologia, as entidades, as situacdes da literatura
europeia e os substitui por outros, claramente locais, a fim de que desempenhem o
mesmo papel. Por exemplo: substituem o cavaleiro pelo indio, o fidalgo pelo
fazendeiro, o torneio pela vaquejada, como se pode ver em O sertanejo de José de
Alencar (CANDIDO, 2004, p. 88-89).

Em relacdo ao terceiro processo — o da invencdo — este consiste, pois, na criagdo de
variantes originais, criadas a partir do acervo europeu. Para Candido, na conjugacdo dessas
trés estratégias, reside a originalidade artistica e cultural brasileira. Residem, também, os
modos inaugurais com os quais adquirimos consciéncia propria e nos definimos, em meio ao
mundo ocidental:

Foi, portanto, por meios de empréstimos ininterruptos que nos formamos, definimos
a nossa diferenca relativa e conquistamos consciéncia propria. Os mecanismos de
adaptagdo, as maneiras pelas quais as influéncias foram definidas e incorporadas é

que constituem a originalidade, que no caso é a maneira de incluir em contexto
novo os elementos que vem de outro (CANDIDO, 2004, p. 92, grifo do autor).

Partindo desse entendimento, o trabalho, Doutrinacio e moralidade nos teatros de
Anchieta e de Alencar: a questio do casamento, se propde como uma andlise do discurso
dramaético alencariano, através do método historico e estético, modelo interpretativo proposto
por Antonio Candido, que compreende o dado artistico como produto social, assimilando os
tragos sociais da obra como elemento estético.

Orientado, dialeticamente, por uma visdo histérico-social do produto estético, o
método de Candido também é conhecido como “critica integral”, gracas ao seu esforco de
apreensdo dos significados e dos aspectos estruturalizantes do objeto estético, propiciadores,
como reforca o critico, de uma leitura mais préxima e, portanto, pertinente e coerente a obra:

A andlise critica, de fato, pretende ir mais fundo, sendo basicamente a procura dos
elementos responsdveis pelo aspecto e o significado da obra, unificados para formar
um todo indissolivel [..] Uma critica que se queira integral deixard de ser
unilateralmente socioldgica, psicolégica ou linguistica, para utilizar livremente os

elementos capazes de conduzirem a uma interpretacdo coerente (CANDIDO, 2000,
p. 5-7).

No intuito de atingir os objetivos demarcados, estruturamos nossa leitura em dois
momentos. No primeiro, denominado de “Teatro e casamento no Brasil”, nos voltaremos para

o contexto do século XVI, mais especificamente para a segunda metade desse século, que se
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caracteriza pelo desembarque dos jesuitas da Companhia de Jesus. Esse fato, que se constitui
como marco inicial da coloniza¢do portuguesa em nosso solo, também assinala o surgimento
das primeiras encenagdes teatrais no Brasil e da divulgacdo, e posterior imposicao, do
matrimonio ocidental.

Transplantadas da experiéncia religiosa do catolicismo europeu, essas encenacdes
sofreriam, no Brasil, marcadas alteracdes, tanto na temdtica, quanto no palco de exibi¢do, ou
na forma discursiva, ou mesmo no papel que aqui desempenham. Adaptadas a discursividade
jesuitica, de conversado religiosa e linguistica indigena, essas encenagdes se transformam em
instrumentos de sonegacdo cultural de nossos indigenas, principalmente de seus sistemas do

sagrado e do linguistico, vistos de forma relacional, como observa Silviano Santiago.

Instituir o nome de Deus equivale a impor o cédigo linguistico no qual seu nome
circula em evidente transparéncia. Colocar junto ndo sé a representacio religiosa
como a lingua europeia: tal foi o trabalho a que se dedicaram os jesuitas e os
conquistadores a partir da segunda metade do século XVI no Brasil. (SANTIAGO,
2000, p. 13).

Dessa forma, buscaremos situar, historicamente, tanto o aparecimento das primeiras
encenagdes do teatro religioso europeu, quanto o das celebracdes do casamento cristdao no
Brasil. Para tanto nos reportaremos aos textos dos jesuitas — seus autos, sermoes e,
principalmente as epistolas que narram as atividades jesuiticas — como também dos relatos de
viagem dos conquistadores e viajantes quinhentistas.

A leitura desses textos serd orientada pela concep¢do sist€mica e articulada da
literatura brasileira, elaborada por Antonio Candido. Consciente das nossas especificidades
escriturais, impostas pela nossa historia, Candido encara a literatura brasileira como uma
articulacdo triangular, de certa continuidade, entre autor-obra-ptiblico. Assim, distingue as
nossas elaboracdes do artistico em dois campos: o das manifestacoes literdrias e o da
literatura propriamente dita, como se observa a seguir:

Convém principiar distinguindo manifestacdes literdrias, de literatura propriamente
dita, considerada aqui um sistema de obras ligadas por denominadores comuns, que
permitem reconhecer as notas dominantes duma fase. Estes denominadores sio,
além das caracteristicas internas (lingua, temas, imagens) certos elementos de
natureza social e psiquica, embora literariamente organizados, que se manifestam
historicamente e fazem da literatura aspecto orgdnico da civilizag@o. Entre eles se
distinguem: a existéncia de um conjunto de produtores literdrios, mais ou menos
conscientes do seu papel; um conjunto de receptores, formando os diferentes tipos
de publico, sem os quais a obra ndo vive; um mecanismo transmissor, (de modo
geral uma linguagem, traduzida em estilos), que liga uma aos outros. O conjunto dos

trés elementos dd lugar a um tipo de comunicac¢do inter-humana, a literatura, que
aparece sob este dngulo como sistema simbélico (CANDIDO, 1993, p. 23).
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Nessa compreensdo, embora Antonio Candido reconheca a importancia dos autos
anchietanos, dos sermoes e das epistolas jesuiticas, como também das cronicas dos viajantes e
dos colonizadores a nossa discursividade cultural, a nossa prépria formagao, portanto, por
outro lado, reconhece, também, que esses discursos ndo integram um sistema articulado, ndo
se constituindo, dessa forma, como textos literarios e/ou teatrais, no sentido restrito do termo,
mas como manifestacoes, de caréter literdrio e/ou teatral.

Tal perspectiva seria retomada pelos criticos da dramaturgia brasileira, a exemplo de
Décio de Almeida Prado. Num caminho de endosso as ponderagdes de Candido, Prado
também encararia a discursividade dramadtica de nosso pais como um sistema, negando aos
autos anchietanos e as encenagdes jesuiticas, o estatuto de teatro, conforme se pode verificar
nas passagens, abaixo ordenadas, de Antonio Candido e Décio de Almeida Prado,
respectivamente:

No sentido amplo, houve literatura entre ndés desde o século XVI; ralas e esparsas
manifestacdes sem ressonancia, mas que estabelecem um comego e marcam
posigdes para o futuro [...] Mas elas néo sdo representativas de um sistema [artistico]
significando quando muito o seu esbogo. Sdo manifestacdes literdrias, como as que
encontramos, no Brasil, em graus varidveis de isolamento e articulacdo, no periodo

formativo inicial que vai das origens, no século XVI, com os autos e cantos de
Anchieta, as Academias do século XVIII (CANDIDO, 1993, p. 15, 24).

O teatro chegou ao Brasil tdo cedo ou tdo tarde quanto se desejar. Se por teatro
entendermos espetdculos isolados, de fins religiosos ou comemorativos, 0 seu
aparecimento coincide com a formacao da prdpria nacionalidade, tendo surgido com
a catequese das tribos indigenas feita pelos missiondrios da recém-fundada
Companhia de Jesus. Se, no entanto, para conferir ao conceito a sua plena expressao,
exigirmos que haja uma certa continuidade de palco, com escritores, atores e publico
relativamente estdveis, entdo o teatro s6 terd nascido alguns anos apds a
independéncia, na terceira década do século XIX (PRADO, 1993, p. 15).

Para esse exame, nos utilizamos das obras, Teatro de Anchieta (1977), coletanea dos
autos anchietanos, organizada e interpretada pelo Padre Armando Cardoso; das Cartas
jesuiticas: volume 1 (1549-1560); e volume 3 (1554-1597). No primeiro volume, se
encontram as cartas redigidas pelo Padre Manoel da Nébrega, que chega ao Brasil na comitiva
do primeiro Governador Geral, Tomé de Sousa, em 1549; e no volume 3, estdo transcritas as
epistolas de José de Anchieta, que desembarca, na Bahia, em 1553, se tornando,
posteriormente, o dramaturgo mais importante da Companhia de Jesus, no Brasil.

Pelas informagdes contidas sobre a acdo desses jesuitas, a leitura dos relatos de viagem
também se tornou obrigatéria. Entre eles, destacamos as memorias brasileiras do também
jesuita, Padre Ferndo Cardim — Tratado da terra e gente do Brasil, redigidas no século XVI

e as do frade capuchinho, Claude d’Abbeville, Historia da missao dos padres capuchinhos
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na Ilha do Maranhdo e terras circunvizinhas, publicadas em Paris, em 1614, e
reproduzidas no Brasil apenas em 1922, por iniciativa do escritor Paulo Prado.

Convem salientar que a inclusdo da obra de Claude d’ Abbeville, integrante da armada
da Franca que tentava, pela segunda vez, ocupar a terra brasileira, esteve no Maranhao,
durante a ultima fase da conquista portuguesa, se deve ao fato deste autor abrir,
incontestavelmente, um maior espaco as manifestacdes dos sentimentos indigenas, no
enfrentamento a catequese e colonizacdo europeia, apesar do etnocentrismo comum que
caracteriza as obras europeias dessa fase histérica do Brasil.

Para o entendimento dessa fase de acdo catequética e dos escritos jesuiticos, nos
utilizamos, sobretudo, dos trabalhos tedricos de Silviano Santiago, especialmente de sua obra,
Uma literatura nos trépicos (1978) e do trabalho, Memérias de nés: o discurso possivel e o
siléncio tupinambd nos relatos de viagem no século XVI (2002), de Wilma Martins de
Mendonca (2002).

Num segundo momento, nos voltaremos para o século XIX, periodo marcado pela
nossa emancipagao politica de Portugal, pela aclimatacio do romantismo no Brasil e pela
elaboracdo alencariana. Diferenciando-se do contexto da conquista e da colonizagdo, agora €
o préprio intelectual brasileiro, no caso José de Alencar, que “importa” e “traduz” as
concepcoes artisticas e ideoldgicas européias para a recente nacao, através de uma dualidade
estética, em que conjuga a concep¢do romantico-nacionalista brasileira e a estética realista
francesa que, na Europa, se confrontavam.

Mediados por esse entendimento, nos debrucaremos sobre a acomodacdo e a
adequacdo da estética dramdtica europeia ao ambiente nacional, em seus conteidos e
modalidades estéticas, tarefa a que o dramaturgo e romancista, José de Alencar, se dedica com
afinco e de forma consequente.

Assim, procederemos a leitura das representacdes do casamento, na peca alencariana,
recortada para andlise. Para a nossa leitura, contamos com os estudos de Flavio Aguiar,
principalmente os de sua obra, A comédia nacional no teatro de José de Alencar (1984); e
com os varios textos de critica dramatica, de Décio de Almeida Prado.

Além dessas leituras sobre o drama no Brasil — mais restritivamente, em José de
Alencar — nos apoiamos, também, nos textos de Antonio Candido e Roberto Schwarz, que
além de nos emprestarem os seus modos analiticos, nos oferecem, também, os seus textos
analiticos sobre a obra do Alencar romancista.

No que se refere a temdtica abordada, recorremos, inicialmente, as interpretacdes

estéticas dos realistas franceses, Balzac e Dumas Filho, sabidamente espelhos, as vezes
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distorcidos, de José de Alencar. Posteriormente, nos dedicamos a leitura sobre o casamento da
Igreja catdlica, através da obra da te6loga alemd, Uta Ranke-Heinemann, Eunucos pelo reino
de Deus: mulheres, sexualidade e a Igreja catdlica (1988), e do diciondrio de Jean Mathieu-
Rosay, Dicionario do cristianismo (1990), ambos voltados para o casamento cristio do
catolicismo, especialmente apds as determinacdes religiosas e dos disciplinamentos do
matrimonio, operados pelo Concilio de Trento.

A essas interpretagdes, de cunho mais estético e teoldgico do casamento, combinamos
a leitura das interpretagdes socioldgicas, de olhar mais feminista, como as de Simone de
Beauvoir, O segundo sexo (1949), ou préxima a essa visdo, a exemplo do livro citado na obra
de Beauvoir, O matrimonio moderno (1926), do psic6logo e colaborador de Freud até 1910,
Wilhelm Stekel; e também o livro do também socidlogo Pierre Bourdieu, A dominacao

masculina, de publicacido mais recente (1998).
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REALIZACAO E RECEPCAO INICIAIS DO TEATRO NO BRASIL

indio gostou, teatro branco, do caralho.
Mario Juruna — Cacique Xavante

O TEATRO DA CRISTIANIZACAO

Histérica e artisticamente, o teatro europeu, em sua vertente religiosa, de cunho
cristdo-catolico, chega ao Brasil, na segunda metade do século XVI, periodo inicial da
conquista e da colonizacdo portuguesas, propriamente ditas, assinalado pela chegada do
primeiro governador-geral, Tomé de Souza, em 1549, e da fundacdo da cidade de Salvador,
tornada sede do poder lusitano.

Além de soldados, funciondrios reais, degredados e aventureiros, Tomé de Souza traz,
em sua comitiva colonizatdria e cristianizadora, os primeiros jesuitas da Companhia de Jesus,
chefiados entdo pelo Padre Manuel da Nébrega. Oficialmente, o primeiro Provincial do Brasil,
Nobrega se instala, juntamente com a comitiva real, na cidade recém-fundada, uma verdadeira
fortaleza que, por um lado, sinaliza para as intengdes guerreiras de Portugal e, por outro, para a
resisténcia dos nossos indios, como observa Wilma Martins de Mendonca:

Chegando a Bahia, aos vinte e nove dias do més de maio de 1549, com seiscentos
soldados, quatrocentos degredados e algumas familias portuguesas, Tomé de Sousa
se apressa no aviamento das resolucdes reais. Funda a cidade de Salvador, na
verdade uma fortaleza, icone revelador ndo apenas da intencdo lusitana em se
implantar em terras brasileiras, pelo uso da forga bélica e da acdo repressiva da
Igreja, como também do temor portugués face aos Tupinamba [...] que,
continuadamente, ndo cessavam de lutar em defesa de suas terras e contra a presenca

lusitana em seu solo, como se pode deduzir dos recorrentes socorros reais a cidadela
de Sao Salvador (MENDONCA, 2002, p. 175).

A presenca dos jesuitas na comitiva de Tomé de Souza explicita a intima ligagao entre
o Império portugués e a Igreja. Assinala, também, o importante papel desempenhado por esses
religiosos no processo da conquista e da colonizacdo do Brasil, conforme pontua, em seu texto
histérico, Laura de Mello e Souza vendo os jesuitas como os idedlogos do imperialismo

portugués no século XVI:
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Tornou-se lugar comum afirmar que a religido forneceu os mecanismos ideolégicos
justificatérios da conquista e da colonizacdo da América, encobrindo e
escamoteando as atrocidades cometidas em nome da fé. E incontestdvel que assim
foi [...] A fé ndo se apresentava isolada da empresa ultramarina: propagava-se a fé,
mas colonizava-se também. As caravelas portuguesas eram de Deus, nelas
navegavam juntos missiondrios e soldados (SOUZA, 1986, p. 32-33).

Ordem religiosa do cristianismo catélico, a Companhia de Jesus foi fundada por Inacio
de Loyola, em 1534, treze anos apds a excomunhdo do Monge Martinho Lutero e da
consequente divisdo religiosa europeia. Surgida em pleno contexto das divergéncias religiosas
na Europa, a Companhia de Jesus desempenharia um importante papel no universo religioso de
seu tempo, atuando, expressivamente, ao lado do poder papal.

Nessa vinculag¢do, marcada pela obediéncia irrestrita, a Companhia de Jesus atuaria na
reforma da propria Igreja Catdlica que buscaria, através do Concilio de Trento (1545-1563),
resgatar a fé e a credibilidade ja abaladas pela Reforma Protestante, como comenta Jean

Mathieu-Rosay, ao se debrugar sobre a origem e as concepcdes da Companhia de Jesus:

Os Jesuitas nasceram de um pequeno grupo de amigos, sete estudantes de Paris [...]
puseram-se a disposicdo do papa Paulo III em novembro de 1538. Assim
conceberam a ideia de uma ordem religiosa diretamente vinculada ao papa por um
voto especial de obediéncia [...] A Companhia de Jesus correspondia
manifestamente as necessidades da época [...] Orientada para o ensino, deu margem
a que surgissem em suas fileiras numerosos sdbios [...] As missdes em terras
distantes constituiam outro aspecto de seu apostolado (MATHIEU-ROSAY, 1992,
p-185).

N

Pertencente a nobreza europeia e educado pela Universidade da Franca, Inicio de
Loyola iniciaria sua vida religiosa proximo das ideias da “Devotio Moderna”, filosofia surgida
no século XIV, que pregava um cristianismo centrado na simplicidade, sem grandes
experiéncias ou especulacdoes misticas ou teoldgicas, se guiando pela imitacdo da vida de
Cristo.
Esses ideais sdo divulgados pelos incundbulos, livros impressos até 1500, como o Vita
Cristi e Imitacao de Cristo, este ultimo considerado como a obra mais tipica da “Devotio
Moderna”, conforme registra Leandro Karnal, autor da obra Teatro da fé: representagio
religiosa no Brasil e no México do século XVI (1998), que se volta para a grande importancia
dessa visdo teoldgica, detectando a ligagdo da “Devotio”, a movimentos anteriores e posteriores
ao seu proprio contexto:
A “Devotio” pode ser encarada como uma reagdo ao pessimismo que acompanhou o
século XIV (Peste Negra e Cisma do Ocidente). Com énfase na espiritualidade
prética, uma liturgia sem fausto e na volta as fontes cristas, a “Devotio Moderna” é o
mais influente movimento espiritual da Igreja do final da Idade Média. A obra mais

tipica desta “Devotio Moderna” foi, sem divida, a Imitacdo de Cristo [...] apresenta-
nos um Cristianismo ascético e pratico, proximo até de tendéncias anteriores como o
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franciscanismo e posteriores, como o calvinismo e o jansenismo (KARNAL, 1998,
p. 46, grifos do autor).

Leituras iniciais de Inicio de Loyola, as obras Vita Christi e Imitacio de Cristo
emprestam, ao fundador da Companhia de Jesus, o método de ordenacdo para os seus
Exercicios Espirituais, como ressalta Leandro Karnal (1998, p. 46). A essas leituras, Loyola
acresceria a curiosidade pelas artes sacras da Idade Média, mais especialmente pelo teatro.

Nesse interesse pelo cénico, Loyola transformaria a arte teatral em expressao maxima
de sua espiritualidade e, consequentemente, da Companhia de Jesus, transformada, por sua vez,
na produtora cénica da Contrarreforma. Nessa atuacdo, os jesuitas terminariam por favorecer o
resurgimento do teatro religioso, nos séculos XVI e XVII, como verifica Karnal:

O mesmo adepto da “Devotio Moderna” incentiva o teatro na Companhia, a ponto
de ter se tornado a grande “produtora cénica” da Contrarreforma [...] O featro
tornou-se, assim, uma das formas mais representativas da espiritualidade inaciana.

O renascimento do teatro religioso nos séculos XVI e XVII estd associado a a¢do
dos jesuitas (KARNAL, 1998, p. 50, grifos nossos).

Vista e utilizada de forma pragmatica, como refor¢o a pratica meditativa e a conquista
espiritual dos chamados povos barbaros, a arte teatral da Companhia de Jesus, de carater
cristocéntrico, alcangaria, por meio de seus missiondrios, as mais variadas humanidades, tanto
no Oriente, quanto no Ocidente, num processo de divulgacdo e imposi¢cdo dos preceitos do
cristianismo cat6lico, conforme anota, mais uma vez, Leandro Karnal, ao se debrugar sobre o
tratamento dispensado a arte teatral, pelos seguidores de Loyola:

O tratamento que a Companhia dispensou a arte encontra suas raizes na postura de
Inécio. Assim, o uso de imagens sensoriais ndo era um deleite mistico para o basco,
mais um meio eficiente de atingir seus objetivos. Mais, o apoio visual através de
gravuras, estdtuas ou outras imagens poderia reforcar a habilidade meditativa. Esta
prética atingiu toda a Companhia, sendo recomendada por outros jesuitas [...] Junto
com os missiondrios, as obras teatrais viajavam. Encontramos representagdes teatrais
jesuiticas até na India e no Japao dos séculos XVI e XVII. Em geral, tal como no

Brasil, representam principios bdsicos do Cristianismo: a Criacdo, Queda, Reden¢do
do Homem, etc. (KARNAL, 1998, p. 50-51).

No caso do Brasil, ndo obstante termos conhecimento de que os primeiros jesuitas ja
procediam a encenacdes de autos, e, antes deles, os franciscanos, reconhecemos, contudo, que
s60 podemos falar do teatro religioso inaciano, a partir das continuadas elaboracdes e
encenagdes de José de Anchieta, iniciadas com o auto A pregacao universal, cuja data de

encenagdo ainda € marcada pela inconclusdo, apesar do relato do proprio Anchieta, e os de
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Quiricio Caxa, confidente e bidgrafo de dramaturgo inaciano e do Padre Pero Rodrigues,
provincial a época da morte de José de Anchieta.

Elaborada por solicitacdo do Padre Manuel da Nobrega, A pregacao universal seria
encenada, inicialmente, em Piratiniga, também a pedido de Nobrega, provavelmente em 1561,
como defende Armando Cardoso, enquanto ressalta o fato extraordindrio — a estiagem de uma
chuva intensa, durante as trés horas de duracdo da encenacio — ocorrido durante a apresentacdo
do primeiro auto de Anchieta, em Sao Vicente:

Sdo trés as narrativas contemporaneas que nos falam deste fato inicial do teatro
anchietano [...] Os trés ddo a Nobrega a iniciativa da ideia: feitura de um auto de
devogdo [...] Os trés dizem que para isso ele recorreu a um irmdo, (Anchieta,
explicitam Caxa e Rodrigues). Os trés significam que agradou inteiramente esse
espetdculo e por isso se repetiu por toda a costa com grande fruto espiritual. Os trés
narram que numa das representagdes, a de Sdo Vicente, se deu o fato extraordindrio
da suspensdo da chuva pelas trés horas que durou a peca. Ndo se pdem datas em
nenhuma das trés narracdes. Como as trés chamam a Anchieta de irmdo, o fato ter-

se-ia dado antes de 1565; e, como vimos, mais provavelmente em fins de 1561
(CARDOSO, 1977, p. 59-60).

Desembarcado em companhia do entdo segundo governador geral, D. Duarte da Costa,
em julho de 1553, a chegada de José de Anchieta reforcaria os trabalhos dos irmaos inacianos,
instalados em terras brasileiras desde 1549. No Brasil, Anchieta viveria até os ultimos dias de
sua vida, em plena atividade teatral, ndo obstante ja muito enfermo.

Disciplinado pelos rigores das milicias do Padre Loyola, as quais se alistara desde os
dezessete anos, época em que havia concluido, em Coimbra, o Curso de Letras, José¢ de
Anchieta se dedicaria, com determinacdo e afinco, ao trabalho da conversdo dos gentios
brasileiros ao poder dos reis portugueses e a religiosidade europeia, utilizando-se,
principalmente, da arte teatral, sem descuidar, com isso, dos outros tipos de artes.

Valendo-se das recomendacdes de Loyola, José de Anchieta encara o teatro religioso
como o instrumental artistico privilegiado de sua catequese. A este instrumental alia a arte
poética — em suas formas liricas e épicas — a arte musical, a arte coreografica, a oratdria, a arte
da decoragdo e até mesmo a linguistica, no intuito de asseverar a cristianizacdo indigena.

Nessa diversidade textual, José de Anchieta compde autos, poemas, gestas, sermdes,
textos epistolares, gramdtica, num processo de interagdo de linguagens que, em nossas terras,
concorriam para o estabelecimento do Império e da Fé lusitana. No caso especifico das
manifestacOes teatrais, Anchieta utilizaria, como uma das media¢des mais importantes para
sua catequese, o apelo aos sentidos, como se afere do texto do Padre Armando Cardoso,

fervoroso admirador de Anchieta:
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Cada vez se tornou mais claro para ele o poder do teatro sobre a alma do povo: a fé,
que primeiro entra pelo ouvido, inclinado a crer pela graca divina, se confirma
fortemente pelos olhos que véem, concretizado em personagens da vida real, o mal
que devem evitar, o bem que devem praticar. [...] Além disso, para erguer o indio
primitivo e o colono medieval a um grau de cultura mais elevado, Anchieta
adivinhou, desde o principio e o confirmou muito mais na velhice, que nio havia
meio mais poderoso do que o teatro, principalmente como ele o entendeu, pecas em
que concorriam todas as artes audiovisuais: a eloqiiéncia, a poesia, o canto, a
musica, a danca e toda a sorte de ornamentacdes, desde as ramagens e colgaduras até
os vestudrios caracterizados (CARDOSO, 1977, p. 23-24).

Na verdade, o apelo aos sentidos, fortemente impresso nas manifestacoes teatrais de
Anchieta, encontram eco entre os nossos indigenas. Por mais variadas que sejam os relatos e
depoimentos do periodo colonial, todos eles apontam para o profundo realismo dessas
encenagdes e, para a nao menos profunda, comog¢ao dos nossos aborigenes, conforme conclui
Silviano Santiago, amparado pelas diversas leituras realizadas, especialmente as das obras do
jesuita Ferndao Cardim:

Alids, sdo numerosas as testemunhas que insistem em assinalar o realismo dessas
representacdes teatrais. Um padre jesuita, Cardim, nos diz que, diante do quadro
vivo do martirio de Sdo Sebastido, patrono da cidade do Rio de Janeiro, os
espectadores ndo podiam esconder a emogdo e as ldgrimas. A doutrina religiosa e a
lingua europeia contaminam o pensamento selvagem, apresentam no palco o corpo
humano perfurado por flechas, corpo em tudo semelhante a outros corpos que, pela

causa religiosa, encontravam morte paralela. (SANTIAGO, 2000, p. 13-14 — grifo
do autor).

De fundo apelativo, as pecas de Anchieta expressam, de forma inequivoca, o propdsito
que animava o teatro da Companhia de Jesus. Exemplar dos objetivos e das tdticas
anchietanas se constitui o Auto de Sao Mauricio, no qual o religioso encena a vida e o
martirio desse santo de origem paga, que se converte ao cristianismo, em meio a uma batalha
entre os tebanos e os cristdos, abandonando assim, os seus a propria sorte, assim como 0S

preceitos tebanos, num processo de vira-casaca, como denomina Santiago:

Fiel a um imperador pagdo, Mauricio, entdo soldado, € convocado para combater os
cristdos a frente da sua legido tebana. No meio da batalha, vira a casaca, e ja
disposto a ndo matar os cristdos acaba por desobedecer ao poder supremos do
imperador sendo por ele sacrificado. O soldado Mauricio € rebelde em relacdo aos
pagdos seus irmdos; o convertido Mauricio € martire dentro do processo da
catequese catdlica; Sdo Mauricio é padroeiro do espirito santo nesta nova fase da

difusdo da fé (SANTIAGO, 1982, p. 14).

Se guiando pela leitura de Silviano Santiago, Wilma Mendonga observa que, no
processo de traicdo aos de sua nacdo e de conversdo aos preceitos cristdos, no tebano
Mauricio reside o nicleo da pega e o propdsito do teatro anchietano. Dessa forma, Anchieta

propde ao indigena, em catequese, que abandone aos seus, que substitua seu cddigo de
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religiosidade pelo sistema sagrado europeu, através de uma agdo de despejo contra os
personagens miticos da sociedade indigena e pela substitui¢do dos santos e mértires europeus,

conforme anota Wilma Mendonga:

“Na vila de Vitdria ou Auto de Sdo Mauricio” constitui 0 mais extenso auto de
Anchieta e a pega teatral melhor elaborada. Versando sobre a conversdo e o martirio
do Santo — tribuno da Legido tebana, toda martirizada em Agaunum (atual suica) nos
anos de 287, por Maximiniano — a peca busca, essencialmente, transportar para a
mente indigena o fervor ao padroeiro da Vila de Vitdria [...] aponta, sobremaneira,
para uma aproximagdo entre conversdo e traicdo. Sabemos, através das Cartas dos
jesuitas, que os 1indios consideravam traidor aquele que os portugueses
consideravam como convertidos a ‘santa fé’ [...] Ao indio cabe — na esteira de Sao
Mauricio — apenas a traicao aos valores e hdbitos religiosos de seus antepassados.
Prosseguindo nesse tom, José de Anchieta vai preparando o aborigene para a luta em
prol do estado moderno europeu, da Contrarreforma e da prépria reducdo
catequética (MENDONCA, 1998, p. 7-8, grifo da autora).

Utilizando-se das artes como recursos importantes de seu trabalho evangélico-
colonizador, Anchieta se tornaria responsavel pela introdugao — e abrasileiramento — do teatro
religioso europeu no Brasil, criando, assim, as nossas primeiras manifestacdes teatrais, em
acordo com as perspectivas de Antonio Candido e de Décio de Almeida Prado.

A catequese da companhia de Jesus, em particular a de Anchieta, tem despertado a
curiosidade dos estudiosos do teatro, como também de criticos literarios, atentos a nossa
dependéncia cultural, a exemplo de Silviano Santiago. Em sua leitura desse drama, Santiago
desvenda a malévola intencionalidade e trajetoria do apostolado de Anchieta, numa

linguagem marcada pela ironia, conforme se afere a seguir:

A catequese de um José de Anchieta, além de preparar o indigena para a ‘conversio’
e a ‘salvacdo’ de sua alma, serve também para coloci-lo — sem que saiba a razio,
pois simplesmente a desconhece — entre portugueses e franceses, entre a Reforma e a
Contra-Reforma. Ela prepara e incita o indio a brigar por uma questdo (a unidade da
Igreja e a constituicdo do Estado forte europeu) que néo € sua nem dos seus. Exige-
se dele que introjete uma situacdo sociopolitica e econdmica que ndo € dele.
Sintomadtico desse estado de coisas é o fervor ao padroeiro do Espirito Santo, Sdo
Mauricio, que o texto de Anchieta quer inspirar junto aos catectimenos [...] A
conversdo, em fins do século X VI, opera duas a¢des de despejo contra os indigenas:
convertendo-o, desaloja-o de sua cultura; fazendo com que se revolte contra os
‘hereges’, desaloja-os de qualquer outra ocupag¢do que ndo a catdlica [...] E ja no
século XX nem mais a terra € sua. Terceira, dltima e definitiva a¢do de despejo
operada pelos colonizadores (SANTIAGO, 1982, p. 14-15).

Nesse olhar marcado pela criticidade e pela discordancia com o processo colonizatério
europeu no Brasil do século XVI, Silviano Santiago também se voltaria para as atividades

lingiiisticas desenvolvidas por Anchieta, mais precisamente para a sua Arte de gramatica da

lingua mais usada na costa brasileira.
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Redigida em 1555, mas largamente utilizada, nas dramatiza¢des anchietanas, antes
mesmo de sua conclusdo, a Gramadtica de Anchieta, pretensamente bilingue/trilingue, ndo
consegue disfarcar a acdo, deliberada e astuciosa, de sonegacdo do cdédigo linguistico e do
codigo religioso dos brasileiros do século XVI, para a garantia do sucesso do expansionismo

portugués, como reforga a leitura de Santiago:

As representacdes teatrais, feitas no interior das tabas indigenas, comportam a mise-
en-scene de um episodio dos Flos Sanctorum e um didlogo escrito em portugués e
em tupi-guarani, ou de uma maneira mais precisa, o texto em portugués e sua
traducdo em tupi-guarani [...] Pouco a pouco as representacdes teatrais propdem uma
substitui¢do definitiva e inexordvel: de agora em diante na nova terra descoberta o
codigo lingiifstico e o cddigo religioso se encontram intimamente ligados, gracas a
intransigéncia, a asticia e a for¢a dos brancos. Pela mesma moeda, os indios perdem
sua lingua e seu sistema do sagrado e recebem em troca o substituto europeu. Evitar
o bilingtiismo significa evitar o pluralismo religioso e significa também impor o
poder colonialista (SANTIAGO, 1978, p. 15-16).

A bagagem cénica dos jesuitas no Brasil passaria, entretanto, por alteragdes. Era
preciso adequa-la a outro cendrio, personagens outras para nao se perder o compasso dos
sentidos e dos objetivos jesuiticos. Nessa atencdo, José de Anchieta procederia a uma
importante alteracdo no teatro inaciano: a inser¢cdo da personagem feminina, proibida na

Companhia de Jesus, como constata Cardoso:

Até as personagens femininas, proibidas nos Colégios da Companhia, tinham
entrada nesses Autos [...] E verdade que a maioria sdo figuras simbélicas e
espiritualizadas; mais raramente retratam mulheres na vida real, como a velha india
que fala duas estrofes pinturescas no Auto de S. Lourenco (CARDOSO, 1977, p. 57-
58).

Ao se voltar para a estrutura dos autos anchietanos, Padre Armando Cardoso, biégrafo
e estudioso do jesuita, detectaria a dualidade discursiva que marca os textos teatrais de
Anchieta: de um lado, a presenca do mundo indigena; de outro, a presenga europeia. Nessa
leitura, Cardoso v€, na obra de Anchieta, tracos e marcas do teatro de Gil Vicente (1465-
15367), dramaturgo lusitano, bastante reconhecido e festejado em Portugal, no contexto
teatral e poético desse periodo. Segundo Cardoso, os autos de Anchieta devem a sua prosédia
e a sua métrica a Gil Vicente; enquanto os cendrios locais, 0s costumes e os proprios atores se

devem ao mundo brasileiro:

Chegamos pouco a pouco a convic¢do de que o Auto de Anchieta se inspirara, em
sua contextura, dos costumes indigenas; e em sua prosédia e métrica, do estilo de
Gil Vicente. Pois, sempre em suas pecas se encontra uma parte central em didlogo,
que nas composicdes maiores se divide em dois atos; em redor dessa parte principal
nota-se uma introdug¢@o ou ato inicial, e dois atos posteriores, danga e despedida, em
musica e canto. Essas partes ou atos correspondem ao cerimonial indigena do
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Recebimento de personagem insigne que visita a taba ou a aldeia (CARDOSO,
1977, p. 8).

Em sua interpretacao, Cardoso restringiria as representacdes anchietanas a influéncia
mais moderna do teatro vicentino. Sem quaisquer mencdes ao teatro da Companhia de Jesus,
ou mesmo a tradicdo do teatro religioso, esse admirador de Anchieta parece ignorar que, tanto
na Europa, quanto em terras distantes, o teatro religioso atuava desde os inicios da Idade

Média, conforme se v€ no caso da cristianizacdo alema, como explicita Anatol Rosenfeld, em

seus estudos sobre os inicios do teatro alemao:

A cristianizacdo dos povos germénicos iniciou-se no século IV, mormente com o
bispo Wulfilas (311-383), que converteu grande parte dos visigodos e traduziu a
Biblia para o gético [...] Com o cristianismo impde-se a influéncia da cultura antiga
e é em constante disputa com a lingua latina, empregada pelo clero, que se
desenvolve a literatura alema. [...] Até por volta de 1050, prevalece o antigo alemio,
uma produgdo crescente de autores alemdes em lingua latina, neste nexo de pouco
interesse. Merece ser mencionada, todavia, a freira Hrotsvith von Gandersheim que,
entre 960 e 970, escreveu uma série de lendas, dramatizadas em prosa ritmica, com
o fito de criar textos latinos em harmonia com a moral cristd. Na mesma época
surgem também, ainda nas proprias igrejas, as primeiras ampliacdes de textos
litirgicos pascais e natalinos em lingua latina, atribuidas ao monge Notker I (o
Gago), do mosteiro beneditino de Sdo Gall, com o fito de dramatizar o oficio
religioso. Sdo os inicios do teatro medieval (ROSENFELD, 1993, p. 31, grifos
Nnossos).

Em relacdo as influéncias do teatro vicentino na obra de Anchieta, Décio de Almeida

Prado rejeitaria as proposi¢cdes de Armando Cardoso. Apoiado pelos estudos linguisticos

realizados pela sociolinguista paulista, Edith Pimentel Pinto — que conclui pela proximidade

entre Camodes e Anchieta — Prado acredita que a utiliza¢do do auto por Anchieta se devia ao
pouco conhecimento do jesuita de outros recursos cénicos, como se vé abaixo:

Edith Pimentel Pinto, que estudou com vagar e competéncia os aspectos 1éxicos e

sintdticos (e ndo apenas estes) de Anchieta, a propdsito de Na Vila de Vitdria,

concluiu que o seu portugués era o entdo corrente nas camadas cultas, estando mais

préximo de Camdes que de Gil Vicente [...] No fundo, Anchieta ndo dominava outro

recurso cé€nico a ndo ser o didlogo, limitando-se, em certas pecas, a desdobra-lo —

em quatro diabos, por exemplo, ou dois santos, em vez de um s6 (PRADO, 1993, p.
50-51).

Discordando das interpretacdes que tentam aproximar o teatro de Anchieta ao de Gil
Vicente, ou ao teatro grego, Almeida Prado ressalta que tais similaridades nao se apresentam,
de forma visivel, no teatro anchietano, descartando, assim, a perspectiva de Armando
Cardoso. Para Prado, as manifestacOes teatrais jesuiticas se constituem apenas como O
aproveitamento de uma forma j4 existente, no caso, o auto, utilizada para os fins de catequese.

Nesse sentido, também discordaria do enaltecimento exagerado da personalidade artistica de
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Anchieta, ja que o projeto da cristianizacdo, irmanado ao politico e a0 econdmico, € obra de

toda a Europa para a América, como acentua o autor:
Esse ¢ um dos motivos por que ndo concordamos com oOs que enxergam
similaridades entre o teatro grego (ou medieval) e a dramaturgia jesuitica. Os trés, é
verdade, assentam-se sobre a sacralidade, pelo menos de inicio. Mas tanto em
Atenas quanto na Idade Média o teatro € um gé€nero a ser inventado (ou
reinventado), o que se d4 a partir de rituais religiosos. J4 no Brasil o que houve foi
apenas o aproveitamento de uma forma teatral existente, o auto, para objetivos de
catequese. No primeiro caso, cria-se, no segundo, usa-se o teatro [...] Uma coisa é
certa, porém. Ndo seria justo debitar a um sé homem, chame-se ele José de
Anchieta, ou a um grupo de homens unidos pela fé catdlica, a autoria de um
vastissimo projeto, tanto religioso quanto politico, tanto politico quanto econdmico,

que no século XVI era o de toda a Europa e para toda a América (PRADO, 1993, p.
51-53).

Na verdade, o teatro inaciano, ou o da cristianiza¢do do século XVI, se caracteriza
pela retomada e pela adequacdo do teatro religioso europeu aos palcos distantes e pagdos,
notadamente no Oriente e na América Latina, se constituindo através de uma mesticagem
artistico-cultural, como bem exemplifica o teatro anchietano. Inserindo na forma do teatro
religioso europeu, o universo dos nossos indios, Anchieta inauguraria um modus escritural,
também caracterizado pela mesticagem, que se constituiria em marca recorrente de nossos
discursos artisticos, isto €, a dualidade discursiva.

Resultante da recorrente busca da adequacao entre as formas e as ideologias europeias
e a paisagem real que se apresenta, essa dualidade caracteriza o nosso pensamento € 0
discurso cultural brasileiro em todas suas modalidades. Essa férmula, ou heranca escritural da
colonizagdo, atingiria o estatuto de ponto fundamental do programa do nosso Romantismo,
notadamente no de sua fase nacionalista.

A utilizacdo do molde e das ideologias europeias, para a tematizacdo do nacional, seria
defendida e realizada por José de Alencar, como vimos anteriormente. Seria, pois, nessa
técnica de adequacdo entre o ld e o cd que José de Anchieta transplanta o teatro religioso
inaciano, de tradicdo medieval, para o solo brasileiro, transformado em arma contra 0s nossos
indigenas, posto que a servico do expansionismo, material e espiritual, do Reino lusitano.

Animado nesse propoésito, José de Anchieta se dedicaria as encenagdes durante todo
periodo de vida no Brasil, nos legando, assim, alguns fragmentos de textos teatrais, como 0s
do Auto de S. Sebastiao, encenado no Rio de Janeiro, em 1584, segundo o Padre Ferndo
Cardim; das Recepcdes Dramatizadas a personagens importantes e aos Padres da prépria
Companhia, como o Recebimento do P. Marcal Beliarte, em 1589, além de oito textos
teatrais completos: A pregacao universal, encenada em Piratininga, a pedido do Padre

Manoel da Nébrega, no Natal de 1561, posteriormente representada em Sao Vicente, nos anos
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de 1576 e 1577; Na festa de S. Lourenco, encenada no dia 10 de agosto de 1587, em Niter6i;
Na Aldeia de Guaraparim, representada no Espirito Santo, entre os anos de 1589 a 1594;
Dialogo de Pero Dias, encenada em S3o Vicente, no ano de 1574; Auto de Santa Ijrsula, do
ano de 1585; Dia da Assuncao, encenada em Vitdria, no ano de 1590; Na Vila de Vitéria ou
Auto de S. Mauricio, dramatizada a 22 de setembro de 1595 ¢ Na visitacao de S. Isabel,
redigida no mesmo ano de sua morte, em 1597, no Espirito Santo, testemunha udltima da
tenacidade catequética de José de Anchieta.

A incorporagdo do contexto brasileiro parece agradar, sobremaneira, aos indios no
Brasil, como se afere dos vdrios textos informativos e epistolares do século XVIL
Testemunhos da entusiasta participacdo indigena nesses espetdculos teatrais, seja nos papéis
de atores, cendgrafos, recitadores, cantores, dancarinos, ou mesmo como produtores e
inventores, nos € dado tanto pelo jesuita Ferndo Cardim, quanto pelo proprio Padre Anchieta,
em discursos que confirmam o intenso envolvimento dos nossos indigenas em suas atividades

teatrais:

Debaixo da ramada se representou pelos indios um didlogo pastoril, em lingua
brasilica, portuguesa e castelhana, e tem eles muita graca em falar linguas
peregrinas, maximé e castelhana. Houve boa musica de vozes, flautas, dangas e d’ali
em procissdo fomos até a igreja, com vdrias invengdes; e feita a oracdo lhes deitou o
padre visitador sua béncdo, com que lhes cuidam que ficam santificados, pelo muito
que estimam uma beng¢do do Abaré-guagii (CARDIM, 1980, p. 150, grifos do autor).

Pdem uns diademas na cabeca, de penas de pdssaros de vdrias cores, e desta sorte
fazem também os arcos e empenam e pintam o corpo, e assim pintados e mui
galantes a seu modo fazem suas festas mui apraziveis, que ddo contento e devocdo
por serem feitas por gente tdo indomita e tdo barbara, mas, pela bondade divina e
diligéncia dos nossos, feitos ja homens politicos e cristios (ANCHIETA, 1977, p.
56, grifos nossos).

Essa animada participacdo desagradaria o Provincial do Brasil, Pe. Manuel da
Noébrega, como relata José de Anchieta. Segundo este jesuita-teatrélogo, Nobrega se
incomodara ante os excessos da performance indigena no interior de suas Capelas e Igrejas.
Assim, proibe as encenacdes no interior das mesmas, enquanto censura um Auto, ndo
nomeado, bastante popular entre os indigenas, exigindo que o substituisse por outro.

Dessa tarefa se encarregaria José de Anchieta, iniciando, assim, a sua vida de
teatr6logo bem sucedido na América, como hoje é conhecido. A proibicio de Manuel da
Nobrega parece sugerir que A Companhia de Jesus € a responsdvel pela introducdo da censura
as artes entre nds, como demonstram o “cuidado sensério” dos jesuitas, expresso por Nobrega

e por Anchieta, como sugerem as passagens abaixo:



30

Por este fim e por impedir alguns abusos que se faziam em autos nas igrejas, fez um
ano com os principais da terra que deixassem de representar um que tinham, e
mandou-lhes fazer outro por um Irmao, a que ele [Nobrega] chamava Pregacdo
Universal (ANCHIETA, 1988, p. 482).

Virias outras testemunhas falam de composicdes de Anchieta, que eles, entdo
meninos, cantavam pelas ruas, pracas e campos; muitas vezes, cangdes vindas de
Portugal, cuja letra menos conveniente o Apdstolo mudava (CARDOSO, 1977, p.
29).

Para nés, a recepcao indigena as encenagdes religiosas nao se deve apenas ao modelo
escritural jesuitico, marcado pelo temdrio, ambiente e pelas tradi¢es festivas de nossos
indios. A leitura mais atenta da descricdo dos jesuitas indicia a existéncia de performances
ritualisticas no Brasil, antes da chegada da Companhia de Jesus, como afirma Wilma
Mendonca (2002, p. 36-40).

Em seus estudos sobre a cultura dos indios tupinambds, entre os quais José de
Anchieta conviveu em sua catequese, Wilma Mendonga ressalta a evidente inclinacdo dos
indios brasileiros ao artistico, destacando o gosto do povo tupinambd pela arte musical, pela
coreografia e pela arte da oratéria, destacando, principalmente, o gosto indigena pela fluéncia
verbal:

Inclinado a danca e a musicalidade, artes concebidas intrinsecamente e, por isso,
desfrutadas de forma simultanea [...] o povo tupinambd era reputado como gente de
excelentes cantores, de homens e mulheres versados na arte do improviso [...] Essa
sensibilidade musical e coreografica podia ser aferida pelo cuidado que dispensavam
os Tupinambd nos ensinamentos dessas artes aos filhos e pela profunda
consideracdo e apreco dedicado aos cantores, a ponto de ndo molestarem um bom
cantor, mesmo sendo este inimigo [..] O pendor para a musica e a danca se entendia
a arte do discurso. Bons oradores, os Tupinamba apreciavam a fluéncia verbal,

distinguindo seus grandes oradores com o elogioso epiteto de ‘senhor da fala’
(MENDONCA, 2002, p. 37- 38).

Ao tratar do prestigio da arte retdrica entre os indios tupinambds, Mendonga salienta,
ainda, que esta representa um traco de mediacdo importante em meio aos nossos indigenas e
entre os indios guaranis, de forma geral. Entre esses povos, a fluéncia verbal se constitui
como um pré-requisito indispensavel ao exercicio do politico, uma obrigatoriedade a chefia

tupinambd, como anota a autora:

Sabe-se, hoje, que os que se tornaram chefes indigenas, ndo obstante o cardter
diverso que a chefia tupinambd se revestia em tempos de paz e em periodos de
guerra, eram comumente familiarizados com a oratéria. Ou melhor: tinham como
obrigacdo o exercicio da palavra [...] Palavra, essa, revestida de obrigatoriedade,
mas isenta de poder (MENDONCA, 2002, p.38-39).
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Como no mundo politico, a oratéria também € indispensavel ao exercicio do religioso,
se caracterizando, assim, como condi¢do e distin¢ao entre os xamas brasileiros, ou seja, entre
os curadores (pajés) e os carafs (profetas). Reconhecidos por todos os indios, os carais se
distinguiam dos pajés pelo estilo e fluéncia oral, como observa, mais uma vez, Wilma
Mendonga:

Em relagdo ao enorme prestigio da palavra entre os Tupinambd, observa-se que o
atributo da oratdria caracteriza e, também, constitui uma demanda dos pajés e carais,
ou caraibas, de todos os povos dos Tupi-Guarani, dos quais a familia tupinamb4d era
a mais numerosa [...] embora tivessem seu pendor ao sagrado revelado de forma
epifanica, fortuita, portanto [..] moviam-se com intimidade no universo das
palavras, dos canticos, da danga, das letras sagradas, denominadas de belas palavras
pelo povo Guarani [...] o pendor a grandiloquéncia, o enorme prestigio e renome

desfrutados pelos carais estabelecem a distingdo entre eles e os pajés
(MENDONCA, 2002, p. 38-39).

Assim, mergulhados no universo das artes, mesmo antes do contato com os religiosos
da Companhia de Jesus, é compreensivel, e mesmo natural, a boa recep¢ao dos brasis em
relacdo ao teatro jesuita, mais restritivamente ao anchietano, elaborado como parte do
programa de coloniza¢do e dominagdo dos povos nativos do Brasil, no século XVIL.

Além do mais, como indicam os estudiosos desse periodo, os indios ndo aceitavam
muito bem outras formas de comunica¢do com os jesuitas, preferindo a oralidade dos

discursos de representacio, no caso das encenacgoes, segundo ressalta Silviano Santiago:

Os indios s6 queriam aceitar como moeda de comunicacdo a representagcdo dos
acontecimentos narrados oralmente, enquanto os conquistadores e missiondrios
insistiam nos beneficios de uma conversdo milagrosa, feita por assimilacio passiva
da doutrina transmitida oralmente (SANTIAGO, 2000, p. 13, grifo do autor).

Astuciosamente, como denuncia Silviano Santiago, José de Anchieta se aproveitaria
dos proéprios tragos culturais de nossos indios para a sua catequese. Nessa asticia, Anchieta
incorpora as manifestacdes festivas, os cantos, as dangas, as pinturas corporais, ou seja, as
praticas ritualisticas e de solenidades dos indios brasileiros as suas encenagdes, como
reconhecem todos os estudiosos da obra de Anchieta.

Em 1597, data de sua morte, o jesuita José de Anchieta escreveria seu ultimo auto,
Visitacao de Santa Isabel, por solicitacido dos irmaos da Misericordia de Vila Velha (Espirito
Santo). Nao obstante ja bastante enfermo e fragilizado, Anchieta continua convicto da
importancia do teatro de Indcio de Loyola para a sua catequese, como salienta Cardoso, ao
mesmo tempo em que procede a um rapido balango das atividades religiosas de Anchieta, em

sua fase de maturidade, como se vé a seguir:
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Sentindo-se ja no final de sua vida, Anchieta retira-se para Retiriba [...] Foi ai que
vieram encontrd-lo os confrades da Misericérdia de Vila velha, pedindo-lhe um
Auto para a festa da Visitacdo de Santa Isabel, 2 de julho de 1597. Com letra ja
trémula, o dramaturgo-apéstolo compde, a moda de Gil Vicente, esta sua ultima
peca [...] Os dez udltimos anos da vida de Anchieta representam o periodo de mais
profunda experiéncia de sua atividade apostdlica: ¢ um longo outono de frutos
sazonados. Cada vez ficou mais claro para ele o poder do teatro sobre a alma do
povo [...] Os palcos desse teatro dltimo da vida do santo dramaturgo foram as vilas e
aldeias da capitania do Espirito Santo, principalmente Vitéria, Guarapim e Reritiba,
hoje cidade de Anchieta (CARDOSO, 1997, p. 23-24).

A importancia de José de Anchieta na divulgacio do teatro inaciano € tamanha que a
sua morte, que coincide com a reorientagao teolégica da Companhia de Jesus, corresponde ao
fim das elaboracdes e exibi¢des dessa vertente teatral, conforme assegura Leandro Karnal, ao
justificar o recorte histérico empreendido em sua pesquisa sobre o teatro jesuitico no Brasil,
apontando, assim, para a ndo continuidade dessas representacdes entre nos:

A delimitacdo cronoldégica no Brasil vai de 1549 a 1597. A data inicial marca a
chegada dos jesuitas ao Brasil, juntamente com a instalacio do governo-geral e
fundacdo da cidade de Salvador. Como o trabalho incide (na parte brasileira)
primordialmente sobre a representacdo ligada aos jesuitas, a chegada do primeiro
grupo ao Brasil justifica a escolha. A data de 1597 marca a morte do maior
teatrélogo jesuita da colonia portuguesa: Padre José de Anchieta. A partir desse

momento o teatro religioso sofre mudanga radical, estimulada, como veremos, por
transformacdes na condugdo geral da Companhia de Jesus (KARNAL, 1998, p. 35).

Para a inexisténcia de uma linha de sucessdo das manifestag¢des jesuiticas no Brasil, ja
se voltara Décio de Almeida Prado. Compreendendo que a auséncia de continuidade nao
diminui a importancia histérica do teatro inaciano, Prado acredita que a propria Companhia de
Jesus tomou seus cuidados para que sua arte teatral ndo tivesse continuidade fora dos
objetivos que a criaram, isto €, a cristianizacdo e a colonizagdo politico-cultural, evitando,
dessa forma, o seu aproveitamento nas manifestagcdes teatrais de carater profano.

Nesse raciocinio assinala, como exemplos desse cuidado, os preceitos instituidos pela
Companhia de Jesus: a exclusdo da temdtica do amor humano, a exclus@do da mulher e a
exigéncia da lingua latina em suas representacdes. Assim, a exemplo da presenca, mesmo
rara, do feminino no teatro jesuitico, os indios brasileiros contariam com o beneficio da
isenc¢do, na questdo linguistica, como anota o critico com ironia, apontando para o isolamento

das representacgdes jesuiticas, em nosso acervo teatral:

A Companhia de Jesus, de resto, tomou todas as preocupacdes para que seus
espetdculos ndo degenerassem em arte profana, apresentando-se em latim (com
exce¢do concedida ao Brasil), proibindo o tema do amor humano, excluindo a
mulher do palco. Em consequéncia, assim como floresceu, extinguiu-se sem deixar
descendéncia o teatro jesuitico em terras brasileiras. Nao tendo havido outro santo,
outro candidato & beatificagdo, desapareceram com o tempo os textos dramdticos
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porventura escritos por membros da Companhia, antes e depois de Anchieta
(PRADO, 1993, p. 51).

Reafirmando a existéncia dessas manifestacdes no periodo anterior a Anchieta, Décio
de Almeida Prado acredita que os preceitos proibitivos da Companhia de Jesus contribuiram
para a extin¢ao desse género entre nds, impossibilitando sua continuidade ou a criacdo de uma
tradicao do teatro religioso entre nds.

De forma similar, Leandro Karnal apontaria para outra incompletude do teatro e do
apostolado inaciano no Brasil. Em sua leitura, feita em aproximacdo com as encenacdes
jesuiticas desenvolvidas no México, Karnal observa as diferencgas entre o que ocorreu no solo
mexicano e no Brasil. Em nosso solo, ao contrario do que sucedeu no México, os jesuitas ndo
conseguem completar, no século XVI, a conquista espiritual de nossos indios, que se
arrastaria até o século XVII, como se observa adiante:

Ao contrdrio do México, o Brasil ndo completa a “conquista espiritual” no século
XVI. Hd uma vigorosa expansdo para o litoral Norte no século XVII e para o interior
nos séculos XVII e XVIII. A anexacdo destas novas dreas inclui a submissdo de

novas populacdes indigenas e novas fases de ‘“conquista espiritual” (KARNAL,
1998, p. 35-36, grifos do autor).

Mesmo no século XVII, a conversdo dos indios brasileiros passaria por dificuldades.
Ao lermos o texto de Wilma Mendonga, no qual ela se volta, através da obra do capuchinho
francés, Claude d’Abbeville, Historia dos padres capuchinhos na Ilha do Maranhao e
terras circunvizinhas (1632), para a resisténcia indigena a colonizacdo e a catequese,
encontramos alguns discursos indigenas que comprovam as dificuldades, impostas pelos
indios, a catequese dos religiosos europeus.

Entre os vérios exemplos, encontramos o da resposta de um velho indio de
Pernambuco as exigéncias do batismo e do matrimonio, agora determinadas pelos franceses.
Ao questionar essas determinag¢des, o velho indio, chamado Momboré-acu, nos revela a

grande resisténcia indigena a catequese e a compreensao que os indigenas brasileiros tinham

desse processo, como analisa Mendonga:

O velho Momboré-acu — que, segundo d’Abbeville contava com mais de 180 anos e
havia sido levado pelo diabo a esfriar o animo dos principais e dos ancides, entdo
sequiosos da ajuda francesa em suas investidas contra os portugueses [...] procede a
uma retomada histérica dos passos portugueses em sua terra em estreita analogia ao
comportamento dos entdo amigos franceses [...] Sensivel ao perigo, a inexordvel
desgraca que se abatia sobre seu povo, nada passa despercebido ao velho tupinamb4.
O disciplinamento sexual imposto, agora, pelos franceses — através do casamento via
batismo cristdo — prenunciava-lhe nao apenas a sujei¢do do seu corpo e de sua alma,
como também apontava para a sequencial tomada de sua terra, para o estado da
escravidao [...] O que havia visto em Pernambuco desvendava-lhe o que ocorreria
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nas terras maranhenses, qualquer que fosse o povo cristio o vencedor
(MENDONCA, 2002, p. 61-62).

Na verdade, apds a morte de Jos€ de Anchieta, as encenacgdes teatrais, de carater
religioso, vao se tornando cada vez mais raras. Desde o século XVII, alcancando magnitude
nos inicios do XVIII, o teatro profano vai se instalando em nossas exibi¢des teatrais, sem a
preocupacdo de enlace com o mundo local e sem o trago central do teatro anchietano: a
religiosidade. Realizados na rua, esses espetidculos ocorriam nas festas em que se
comemoravam fatos importantes da Metrépole, conforme observa Miriam Garcia Mendes:

Durante toda a segunda metade do século XVI e quase todo o século seguinte, os
jesuitas fizeram teatro ao longo da costa brasileira entdo conhecida, do Maranhdo a S.
Vicente, sempre com a mesma finalidade. Gradativamente, porém, o teatro profano foi
se introduzindo, acabando por dominar o jesuitico e, em principios do século XVIII ja
comecavam a existir grupos organizados, profissionalmente, que faziam seus
espetdculos teatrais quando havia oportunidade; isto €, nos festejos comemorativos de
algum acontecimento importante da Metrépole. Mas o repertorio nada tinha de

brasileiro. As primeiras manifestagcdes dramdticas profanas jd vinham aparecendo
desde o século anterior (MENDES, 1982, p. 1-2, grifos nossos).

A implantacdo do teatro profano, de inspira¢do europeia, passaria por dificuldades no
Brasil. Ndo obstante o surgimento das primeiras companhias profissionais de atores, tais
iniciativas, contudo, tem como contrapeso um acentuado sentimento de desapreciacdo e
intolerancia em relacdo as encenagdes teatrais, conforme revelam os varios estudos, de cunho
historico, sobre o teatro no Brasil.

Visto com desconfianga pelas autoridades, os espetdculos teatrais enfrentariam a
hostilidade da justica e da policia coloniais. Os primeiros prédios erguidos para as
apresentacdes teatrais sdo demolidos, como ilustra o caso, em 1724, da demoli¢ao de uma
casa de encenacdes na Bahia, como relata Miriam Garcia Mendes (1982, p. 1-2).

Essa desconfianca com a representacdo teatral, vista entdo como arte perigosa,
chegaria ao século XVIII, vitimando os j4 poucos ambientes destinados as encenacoes,
conforme relata, mais uma vez, Miriam Mendes, elencando algumas dessas agressdes ao
teatro, ora proibidos de se instalarem, ora demolidos quando erguidos, como se verifica

abaixo:

Na primeira metade do século XVIII comecam a surgir os locais apropriados para
espetdculos, as Casas de Opera e de Comédia. O mais antigo de que se tem noticia
teria sido mandado construir pelo Conde de Sabugosa, na Bahia, em 1729, mas por
dentincia e determinacdo de um Desembargador dos Santos Varjdo, Ouvidor Geral,
foi logo demolido. Destino igual teria tido uma outra sala de espetdculos, mais
antiga ainda, de 1724 [...] se tentou também construir [1760] uma casa de
espetdculos em Sao Paulo, na rua Sdo Bento, mas a CAmara negou autorizac¢do para
tal, alegando ‘que o teatro que estava se montando era prejudicial a re-publica’. Esta
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casa de espetdculos seria uma adaptacdo feita no pordo do Paldcio do Governo, no
Pitio do Colégio (MENDES, 1982, p. 1-2, grifos da autora).

O desprestigio e a desqualificacdo da arte teatral no Brasil incidem, diretamente, sobre
a composi¢do de nossos elencos. Formados, majoritariamente, por negros € mulatos. A
exclusividade desses atores, revela, segundo Miriam Mendes, o enorme preconceito étnico, de

raizes europeias, conforme advoga a autora:

Essa predominancia de negros e mulatos nos elencos teatrais da época se devia,
provavelmente, ao preconceito generalizado contra a profissdo de ator, julgada
desprezivel pelas camadas sociais superiores. Apelava-se, entdo, para o negro ou
mulato, escravo ou liberto, ja por si de condi¢do degradada, indiferentes, portanto,
ao preconceito. (MENDES, 1982, p. 3).

A vinda da familia da Corte Portuguesa para o Brasil alteraria o nosso quadro teatral,
como de resto as demais atividades artisticas e intelectuais. Mas, seria com o advento do
Romantismo, no século XIX, que teriamos, finalmente, o teatro brasileiro, ainda cercado por
um renitente preconceito, como ilustra o caso da proibicao da peca As asas de um anjo, de
Alencar.

De qualquer forma, é a partir do Romantismo que se deu a constituicio de uma
dramaturgia, e de uma literatura nacional, capaz de atender os pré-requisitos necessarios a sua
prépria formacdo: um conjunto de produtores + conjunto de receptores + mecanismos de
transmissdo, conforme orientacio de Antonio Candido, retomada, no campo dramadtico, por

Décio de Almeida Prado, como se ressaltou, anteriormente.
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O CASAMENTO EUROPEU NO BRASIL

Se alguém disser que o vinculo do casamento pode
ser dissolvido pelo conjuge por motivo de heresia,
de molesta coabitagdo ou de auséncia afetada —
seja excomungado.

Lei candnica do Concilio de Trento

Consideram-se casados, o0 que ndo exige
cerimdnias nem implica em promessa reciproca de
indissolubilidade ou perpetuidade.

Frei Claude D’ Abbeville

Quando, em mar¢o de 1549, Padre Manuel da Nébrega desembarca na Bahia, em
companhia do primeiro Governador Geral, a Igreja Catdlica, pressionada pela Reforma
Protestante, j havia iniciado, quatro anos antes, as suas proprias reformas e revisdes, tendo
convocado, para tanto, o mais famoso de seus Concilios, o realizado na cidade italiana de
Trento®.

Apesar da demora — o movimento dos reformistas se iniciara desde 1517 — a Igreja
Catdlica organizava-se em sua reacdo a Reforma Protestante, com a convocagdo, feita pelo
Papa Paulo III, do XIX Concilio Ecuménico e Geral da Igreja, que se tornaria,
verdadeiramente, no mais longo, no mais polémico e no mais conhecido Concilio de toda a
histéria da Igreja Catdlica.

Na verdade, o XIX Concilio Ecuménico e Geral da Igreja ou, simplesmente, Concilio
de Trento, como € conhecido, se prolongaria por dezoito anos, compreendendo trés fases: a
primeira, que abrange o periodo de 1545 a 1547; a segunda, que corresponde aos anos de
1551 a 1552, e a terceira, que se processa de 1561 a 1563. Nessas trés fases, o Concilio seria
presidido pelo Papa Paulo III (1534-1549), que o convocara; pelo Papa Julio III (1550-1555)
e pelo Papa Pio IV (1559-1563).

* A nossa leitura do Concilio de Trento foi elaborada a partir da obra de Jean Mathieu-Rosay e do livro, Eunucos
pelo reino de Deus: mulheres, sexualidade e a Igreja Catdlica, da tedloga alemd, Uta Ranke-Heinemann,
publicada em 1988.
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Demorado e marcado por grandes polémicas entre as ideias papistas e as propostas
luteranas, pelas contradi¢des dos tedlogos e pelas brigas pelo poder papal, o Concilio de
Trento estabeleceu mudancas profundas nas formulagdes doutrindrias da Igreja Catdlica, na
reorganizacdo de sua estrutura administrativa, como também em suas linhas de conduta do
clero, alcancando a Igreja num todo, em todas as suas hierarquias, de acordo com Jean
Mathieu-Rosay, autor da obra, Dicionario do cristianismo, traduzido no Brasil em 1992:

O préprio Paulo III ndo deixava de ter seus erros, mas pelo menos teve a coragem de
assumir os riscos de um concilio que queria sanear a Igreja da base ao dpice. Foi o
célebre concilio de Trento, que duraria dezoito anos (1545-1563) e realizaria uma

reforma de tal envergadura que a Igreja catdlica pensou poder permitir-se esperar
mais trés séculos antes de convocar outro (MATHIEU-ROSAY, 1992, p. 98)

Reclamadas hd bastante tempo, por integrantes da propria Igreja, essas modificacdes
seriam solicitadas, de forma mais contundente, pelos reformistas luteranos, principalmente no
que se refere ao fim da proibi¢do do casamento dos religiosos, instituido desde em 1139, por
ocasiao do Segundo Concilio de Latrao, convocado, especificamente, para esse fim e para a
proibicdo da venda de encargos eclesiasticos.

Para o monge agostiniano Martinho Lutero, o matriménio era apenas uma realidade
mundana, devendo por isso ser disciplinado pelo estado. Nessa visdo secular do casamento, o
lider da Reforma Protestante se contrapde aos varios impedimentos ao matrimonio,
decretados pela Igreja, notadamente o da proibicao do casamento ao clero.

Divergindo da Igreja quanto ao cardter da conjugalidade cristd, isto é, de sua
sacralidade, Lutero vé o matrimdnio como uma ordem divina — crescei e multiplicai — dirigida
a todos os humanos, aptos para tal fim, entre eles os sacerdotes. Em 1525, a cisdo se dard de
forma definitiva. Lutero se casaria em festa publica com, a também religiosa, Catarina de
Bora, segundo nos informa Mathieu-Rosay:

Em 13 de junho de 1525, o monge agostiniano Lutero desposa com grande alarde a

religiosa cisterciense Catarina de Bora [...] Restam-lhe ainda cerca de vinte anos de
vida (MATHIEU-ROSAY, 1992, 85; 204).

Motivo de discordia entre papistas e reformistas, a discussdo sobre o matrimonio se
processaria durante todo o periodo do Concilio. Apesar da reclamacdo dos principes e do

imperador alemao, favordveis ao casamento de sacerdotes, a Igreja divulga os seus sete
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Sacramentos, entre eles o do Matrimodnio, conforme documento candnico resultante da Sessdo

VII do Concilio de Trento, realizada no dia 03 de margo de 1547°:

844. Can. 1. Se alguém disser que os sacramentos da Nova Lei ndo foram todos
instituidos por Jesus Cristo Nosso Senhor, ou que sdo mais ou menos que sete, a
saber: Batismo, Confirmacdo, Eucaristia, Peniténcia, Extrema-Uncdo, Ordem e
Matrimdnio; ou que algum destes sete ndo € verdadeira e propriamente sacramento
— seja excomungado.

845. Can. 2. Se alguém disser que estes mesmos sacramentos da Nova Lei ndo
diferem dos sacramentos da Antiga Lei, senfo por serem outras as cerimdnias e
outros os ritos externos — seja excomungado.

Na Sessao XXIV, de 11 de novembro de 1563, o matrimonio catdlico é reconfirmado
em sua sacralidade, se caracterizando, doutrinariamente, pela indissolubilidade e perpetuidade
dos lacos matrimoniais. Assim, a Igreja Catdlica reafirma o ponto doutrindrio central que a
afasta dos Protestantes, especialmente das ponderacdes de Martinho Lutero, contrdrio a
sacralidade matrimonial, como se verifica no artigo de nimero 969, que especifica a visao

doutrinaria dos catdlicos acerca do sacramento do Matrimonio:

969. O vinculo perpétuo e indissolivel do matrimonio exprimiu-o o primeiro pai do
género humano, quando disse por inspiracdo do Divino Espirito - Isto é o osso dos
meus 0ssos, a carne da minha carne. Pelo que deixard o homem a seu pai e a sua
mde e unir-se-d com sua mulher e serdo os dois em uma sé carne (Gn 2. 23 s; cfr. Ef
5, 31). Mais claramente ensinou Cristo Nosso Senhor que por este vinculo s6 se
unem e juntam dois, quando, referindo estas ultimas palavras como proferidas por
Deus, disse: Portanto, jd ndo sdo duas carnes, mas uma (Mt 19, 6) e logo confirmou
a estabilidade — J4 muito antes declarada por Addo — do mesmo nexo com estas
palavras: Portanto, ndo separe o homem o que Deus uniu (Mt 19, 6; Mc 10, 9).
Quanto a graga que aperfeicoa aquele amor natural, confirma a unidade indissolivel
e santifica os esposos; foi o préprio Cristo, instituidor e autor dos santos
sacramentos, que no-la mereceu com sua Paix3o. Assim o ensina o Apdstolo S.
Paulo com estas palavras: Homens, amai vossas mulheres como Cristo amou a
Igreja e se entregou a si proprio por ela (Ef 5, 25); e acrescenta logo: Este
sacramento é grande; digo-o, porém, em Cristo e na Igreja (Ef 5, 32)

Nessa mesma Sessao, o Concilio de Trento aprovaria os seus artigos de disciplinacao
religiosa do matrimdnio, determinando, entre os seus vérios decretos dogmaticos, o do
impedimento ao matrimdnio, aos que integravam as vdrias Ordens da Igreja, resolugdo
também contraria aos Reformados. Nessa reacao, o Concilio de Trento estabelece os seguintes
artigos disciplinares, elaborados num tom de intimidacdo, como demonstra a ameaga de

excomunhao, contida em seus canones matrimoniais:

> A nossa transcrigdo do Direito Candnico estabelecido pelo Concilio de Trento se deveu a divulgacio efetuada
pela MONTFORT Associacdo Cultural, http://montfort.org.br/index.
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971. Can. I. Se alguém disser que o Matrimonio ndo é verdadeiro e propriamente um
dos sete sacramentos da Lei Evangélica, instituido por Nosso Senhor Jesus Cristo, e
[disser] que foi inventado pelos homens na Igreja e que ndo confere graga — seja
excomungado [cfr. n°® 969].

972. Can. 2. Se alguém disser que € licito aos cristdos ter a0 mesmo tempo muitas
mulheres, e que isto ndo é proibido por nenhuma lei divina (Mt 19, 4 ss 9) — seja
excomungado [cfr. n° 969].

973. Cdn. 3. Se alguém disser que s6 aqueles graus de consanguinidade e de
afinidade que se declaram no Levitico (Lv 18, 6 ss) podem impedir de contrair
Matrimonio e dirimi-lo depois de contraido; ou que a Igreja ndo pode dispensar de
alguns desses impedimentos ou estabelecer outros [graus] que impe¢am e dirimam
— seja excomungado.

974. Céan. 4. Se alguém disser que a igreja ndo pdde estabelecer impedimentos
dirimentes do Matrimdnio, e que errou ao estabelecé-los — seja excomungado.

975. Can. 5. Se alguém disser que o vinculo do Matrimdnio pode ser dissolvido pelo
conjuge por motivo de heresia, de molesta coabita¢do ou de auséncia afetada — seja
excomungado.

976. Can. 6. Se alguém disser que o Matrimdnio contraido mas nio consumado néo
se dirime pela solene profissao religiosa de um dos esposos — seja excomungado.

977. Can. 7. Se alguém disser que a Igreja erra quando ensinou e ensina que,
segundo a doutrina evangélica e apostélica (Mc 10; 1 Cor 7), o vinculo do
Matriménio ndo pode ser dissolvido pelo adultério dum dos conjuges e que nenhum
dos dois, nem mesmo o inocente que ndo deu motivo ao adultério, pode contrair
outro matrimonio em vida do outro cdnjuge, e que comete adultério tanto aquele
que, repudiada a adultera, casa com outra, como aquela que, abandonado o marido,
casa com outro — seja excomungado.

978. Cdn. 8. Se alguém disser que a Igreja erra, quando determina que por muitos
motivos se pode fazer [licitamente] separacdo entre os consortes quanto ao talamo e
coabitacdo, por tempo certo ou incerto — seja excomungado.

979. Cén. 9. Se alguém disser que os clérigos constituidos em ordens sacras e 0s
Regulares que professam solenemente castidade, podem contrair validamente
Matrimonio, ndo obstante a lei eclesidstica ou o voto, e que o contrdrio disto outra
coisa ndo é sendo condenar o Matrimonio; e que podem contrair Matrimonio todos
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0s que ndo sentem ter o dom da castidade, ainda que o tenham prometido — seja
excomungado. Pois Deus ndo nega este dom a quem piamente lho pede, nem
consente que sejamos tentados acima das nossas forgas (1 Cor 10, 13).

980. Can. 10. Se alguém disser que o estado conjugal se deve antepor ao estado da
virgindade ou celibato, e que ndo € melhor nem mais beato permanecer no estado de
virgindade e celibato do que contrair Matrimdnio (cfr. Mt 19, 11 s; 1 Cor 7, 25 s 38.
40) — seja excomungado.

981. Can. 11. Se alguém disser que a proibicao da solenidade dos desponsdrios em
certos tempos do ano € uma supersticdo tiranica derivada das supersticdes pagas; ou
condenar as béncdos e outras cerimOnias que a Igreja usa neles — seja
excomungado.

982. Can. 12. Se alguém disser que as causas matrimoniais ndo sdo da competéncia
dos juizes eclesidsticos — seja excomungado.

Quando em 1553, José de Anchieta, acompanhado do segundo Governador-Geral, D.
Duarte da Costa, aporta na Baia de Todos os Santos, para juntar-se aos irmaos da Companhia
de Jesus, traz em sua bagagem as discussoes disciplinares do Concilio de Trento, ja em sua
segunda fase (1550-1555) — em especial as que determinaram a visdo doutrindria do
casamento, em disputa com a visdo dos protestantes, desde os inicios do movimento
reformista. Nessa bagagem, o jesuita também traria a hostilidade ao corpo e ao amor sexual,
de longa tradicdo na Europa, respaldada entdo pelo Concilio de Trento.

Como a propria Companhia de Jesus tomara para si os cuidados para que os jesuitas
ndo caissem na tentacdo diabdlica da carne, Anchieta também traria as normatizagdes da
Companhia, que elaborara uma espécie de catilogo com as instrugdes e 0s exercicios
espirituais, denominados de constituicdes, e metaforizados como remédios, para quando os
seus se inquietassem com a castidade, como se verifica nas passagens abaixo, em que
Noébrega e Anchieta tentam explicar aos indios, em estado de perplexidade e questionamento
ante o ascetismo dos sacerdotes europeus, como se arranjam em suas conservacdes da

castidade, quando sentem desejos por mulheres:

Por tudo lhe perguntavam particularmente. Ofereciam-lhe suas filhas e irmas por
mulheres como costumavam aos mais cristdos, quando tratavam com eles de pazes,
porque tinham este uso por mais firmeza das mesmas pazes. Porém entendendo o
modo de vida continente, que os Padres guardavam, ficavam espantados. Quase
incrédulos nisto lhe chegavam a perguntar pelos pensamentos e desejos, dizendo:
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Nem quando vedes mulheres formosas ndo desejais? A isto respondeu o padre
Nobrega, mostrando-lhes umas disciplinas e dizendo-lhes: Quando vém semelhantes
pensamentos e tentacdes acudiamos-lhe com este remédio (NOBREGA, apud
FRANCO, 1988, p. 48, grifos do autor).

Os Indios nos faziam todo o bom trato possivel a sua pobreza e baixeza [...]
oferecendo-nos suas filhas, insistindo muitas vezes [...] N6s outros lhes mostramos
as disciplinas com que se domava a carne, falando-lhe dos jejuns e outros remédios
que tinhamos (ANCHIETA, 1988, p.211-214, grifo nosso).

Na realidade, a recusa aos prazeres do corpo e o culto a castidade se constituem como
expressdo maxima da espiritualidade inaciana. No Brasil, os jesuitas teriam um redobrado
cuidado em face das tentacdes da nudez indigena, vista como maldade, pecado mortal e
usanga demoniaca, por Nobrega (1988, p. 63).

Incansédvel na defesa do selo virginal dos irmaos integrantes de sua Ordem, Nobrega,
em repetidas cartas, pré-maldiz aqueles que, porventura, quebrem o voto de castidade da
Companhia de Jesus, como relata José de Anchieta, em seu texto sobre as virtudes do

Provincial do Brasil, principalmente no tocante a virgindade sacerdotal:

No tocante ao voto de castidade [No6brega] tinha especialissima vigilancia,
engrandecendo muito a integridade e a pureza da Companhia, tdo conhecida e
louvada de todos nesta parte, e assim dizia muitas vezes com grande sentimento:
Mal aventurado serd aquele por quem se quebrar o selo virginal da castidade da
Companhia. Achando-se uma vez no mar em grave tormenta, dizia que uma das
coisas que mais o consolavam naquele perigo era a guarda do voto de castidade.
Nisso todo resguardo lhe parecia pouco [...] procurando, conforme a perfeicdo que
ele nisto tinha, que vivessem os Irmdos com tanto resguardo quanto demanda a
castidade que nosso padre S. Indcio de Loiola pede nas Constituicdes (ANCHIETA,
1988, p. 484, grifos do autor).

Os cuidados dos jesuitas, na preservacdo da castidade, ndo se limitavam apenas aos
jejuns e as oragdes. Entre os remédios ou constituicoes para a conten¢ao dos desejos carnais
da Companhia de Jesus, também constava os exercicios do masoquismo e do sadismo, da
autoflagelacdo a seus corpos, conforme sugere José de Anchieta, em carta de 1554, dirigida
aos irmaos de Coimbra, na qual lhes d4 ciéncia dos perigos no Brasil, lugar onde os jesuitas,

segundo Anchieta, precisavam ser santos:

Também vos digo que ndo basta com qualquer fervor sair de Coimbra, sendo que é
necessdrio trazer alforje cheio de virtudes adquiridas, porque de verdade os trabalhos
que a Companhia tem nesta terra sdo grandes e acontece andar um Irmdo entre os
Indios seis, sete meses no meio da maldade e seus ministros € sem ter outro com
quem conversar sendo com eles; donde convém ser santo para ser Irmdo da
Companhia. Ndo vos digo mais, sendo que aparelheis grande fortaleza interior e
grandes desejos de padecer [...] A meus carissimos Padres e Irmdos em suas oragdes
e particularmente a meu carissimo padre Antonio Corréa e aos Padres que foram e
sdo meus pais (ANCHIETA, 1988, p. 74, grifos nossos).
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Em seus vérios estudos sobre os textos jesuiticos, Capistrano de Abreu reafirmaria as
praticas de tortura fisica que os jesuitas infligiam aos seus novicos € a si mesmos, tanto na
Europa quanto no Brasil, o que acarretaria, muitas vezes, suas proprias mortes, conforme
relato de Capistrano de Abreu acerca do Mestre de novicos, Padre Antonio Corréa, que
morreria em virtude de suas auto flagelacdes:

O padre Antonio Corréa, natural do Porto, recebido na Companhia em 1542 [...]
hébil no ensinar e no mortificar, sabendo como nenhum outro quebrar a vontade dos
novicos, sua severidade chegou a tal ponto que o padre Diogo Mirdo, entdo
provincial, se viu obrigado a intervir, ordenando-lhe que moderasse o rigor
excessivo dos exercicios. Magro, doente, langando muito sangue pela boca, Antonio
Correa foi mestre de novicos em Sao Roque até 1569 (ABREU, 1988, p. 75-76).

Desconhecedores da maldicao corporal do cristianismo, que justificava a autoflagela¢do
europeia, os indigenas brasileiros viam seus corpos com grande positividade, dispensando-lhes
grandes cuidados ora através dos cuidados higi€énicos, ora através da busca de seu
embelezamento, atividades que os homens, as mulheres e as criancas tupinambds dedicam
grande tempo e cuidados, segundo narracao de todos os jesuitas, dos viajantes e dos colonos,
a exemplo do relato de D’ Abbeville:

Indios e indias tornam-se tanto mais horriveis, quanto mais pintam o rosto e o corpo,
na convic¢do de se embelezarem [...] Outros cobrem o corpo inteiro de figuras, da
cabeca aos joelhos, e assim ficam como se estivessem vestidos com uma roupa de
Pantalon, de cetim preto estampado [...] E sdo as raparigas que mais comumente o
fazem, comprazendo-se em se pintar e enfeitar o corpo segundo sua fantasia. Nem
sempre, tampouco, se pintam a si proprios; enfeitam-se e pintam-se uns a outros. As
raparigas, mais destras, € que se encarregam o mais das vezes de fazé-lo. E embora

jamais tenham aprendido a pintar, sio em verdade admirdveis os desenhos que
fazem nos corpos (D’ABBEVILLE, 1975, p. 217).

Ao longo desses dois ultimos séculos, a hostilidade europeia ao corpo, expressa nas
mais variadas formas de autocontrole e proibi¢des, tem sido estudada e pesquisada pelas mais
variadas disciplinas ou ramos de conhecimento do Ocidente. Segundo a te6loga Uta Ranke-
Heinemann, o pessimismo sexual europeu, embora seja geralmente atribuido ao cristianismo e
a idade média, suas raizes remontam, na verdade, a antiguidade, constituindo, assim, como
um legado dos antigos gregos.

Nessa compreensao, Uta Ranke-Heinemann, primeira mulher a assumir uma catedra
em teologia de uma universidade oficial europeia (Alemanha), assinala as diferentes
motivacdes, entre os antigos gregos e os seguidores do cristianismo, que concorrem para a
demonizacdo do corpo e dos prazeres por ele suscitados, na antiguidade grega e no periodo

medieval:
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Nao € verdade que o cristianismo trouxe o autocontrole e o ascetismo, a0 mundo
pagdo que se deliciava com os prazeres e com o corpo. Pelo contrério, a hostilidade
ao prazer e ao corpo ¢ um legado da antiguidade [...] O pessimismo sexual na
antiguidade deriva, ndo como ocorreria depois do cristianismo, da maldicdo do
pecado e da punicdo a ele, mas sobretudo de consideragdes médicas. Pitdgoras
(século VI a.C.) diz que devemos satisfazer o sexo no inverno, mas nio no verdo,
fazer uso moderado dele na primavera e no outono, embora fosse prejudicial a saide
em todas as estacdes. Ao ser perguntado qual a melhor ocasido para o amor,
respondia: ‘quando vocé quer se enfraquecer’ [...] O ato sexual é apresentado como
ato perigoso, dificil de controlar, prejudicial a saide e extenuante [...] O ideal da
virgindade ndo comecou com o cristianismo (RANKE-HEINEMANN, 1996, p. 21-
25).

O ambiente indigena brasileiro dos séculos XVI e XVII se apresentaria aos jesuitas de
forma completamente contraria aos sentimentos de hostilidade ao corpo do mundo cristdo.
Tanto a abstinéncia medicinal grega, quanto a abstinéncia reparadora da teologia moral do
cristianismo encontrariam um universo desfavordvel as suas manifestagcdes.

Ao contrdrio dos antigos gregos, os indios brasileiros veriam a abstinéncia sexual
como perigo, como pritica danosa a saide e a propria vida, acreditando que a abstencdo
sexual provocava o emagrecimento de seus corpos, doenga que apavorava 0S NOSSOS
indigenas, como demonstra o didlogo entre um menino tupinamba (catecimeno) e um adulto
indigena (aparentemente desejoso de se tornar cristdo), transcrito pelo frade capuchinho,

Claude d’ Abbeyville, no inicio do século XVII:

“E eu, disse um outro de nome Tecuariubui, quero doravante viver como os Pai,
usar um habito pardo como eles, nada possuir como eles e como eles andar com a
cabeca baixa e olhando para o chdo; ndo quero mais saber de raparigas, nem de
mulheres, ndo quero té-las nem morar com elas; quero, enfim, viver e proceder
como os Pai.” Como dizia tais coisas, 0 pequeno Acajui-mirim que se encontrava
nesse dia na casa dos homens, interpelou Tecuari-ubui [sic] com aquela vivacidade,
seriedade e modéstia habituais: “Dizes que queres fazer como os Paf; que ndo queres
ter mais mulheres, mas nao o faras; tu as deixards durante uma ou duas luas, mas
quando te vires angaivar (isto é, emagrecer; ndao ha doenca que mais temam), tu as
procurards de novo e fards como tens habito de fazé-lo Tu nfo poderds viver como
os Pai, porque és demasiado velho [...] Velhos e ancides ali presentes puseram-se a
rir da resposta da crianga D’ABBEVILLE, 1975, p. 85).

O choque cultural entre os nossos indios e os invasores europeus seria total. O mundo
tupinambd se confrontava com o mundo europeu em todas as suas dimensdes sociais: a
sexual, a religiosa, a politica, a econdmica, etc. Tal antagonismo, entre 0 mundo europeu € o
mundo indigena, despertava nos cristdos os mais diversos sentimentos, como o da hostilidade,
o da repulsa, e o da cobiga, segundo assinala Wilma Mendonga:

Vassalos das monarquias europeias, cujos reis dispunham de poderes absolutos
sobre suas vidas, vigiados pela Igreja, que lhes prescrevia as normas de condutas

sociais e individuais, exercitados na hostilidade ao sensual, na mistica do trabalho e
na orientacdo ao mercado, os viajantes e colonizadores, desconcertados ante aquela
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nova e insuspeita humanidade — desfrutadora de uma perversa liberdade, nua,
completamente alheia a cisdo branca entre corpo e alma, distante das formas de
religiosidade cultuadas pela Europa, avessa a comer o pdo com o suor do rosto,
integrante de uma sociedade de tempo livre, de uma sociedade sem estado —
expressariam os mais vivos sentimentos de espanto, curiosidade, atragdo, repulsa,
medo, cobiga e hostilidade (MENDONCA, 2002. P. 184, grifos da autora).

Diante do diferente de si, os jesuitas se deixam levar por um violento sentimento de
superioridade. Nesse sentimento, interpretam o mundo indigena através do encobrimento e da
desqualificacdo, numa perspectiva etnocéntrica que se diferenciaria da atitude adotada em
suas catequeses na India e no Japao, como afirma o estudioso espanhol, Nicolds Extremera
Tapia, observando, também etnocentricamente, as diferencas culturais entre o universo
amerindio brasileiro e o mundo indiano e japonés: a época da expansio europeia:

A disparidade era imensa: os habitantes da India e do Japdo eram povos de condi¢io
elevada; os do Brasil encontravam-se, praticamente, no estdgio tribal das sociedades
[...] Na India existiam muitas cidades [...] O gentio ja sabia ler, possuia livros
sagrados, templos grandiosos, mestres instruidos, cultura desenvolvida, ndo
aceitando facilmente novas doutrinas sem discussdo; o gentio do Brasil tinha, é
claro, a sua cultura prépria, mas ainda permanecia no estado primitivo de quem nao

sabia ler, vivia em cabanas, ignorava o uso do ferro, e a tudo dizia sim , sem grande
resisténcia (TAPIA, 2007, p. 215, grifo do autor).

Em evidente aproximacao ideoldgica com os jesuitas, Extremera Tapia ndo apenas
justifica a acdo da Companhia de Jesus, como também nega a desmedida e fatal resisténcia de
nossos aborigenes a perda de seu sistema sagrado, de seu sistema linguistico, de sua
liberdade, enfim, de sua cultura, num processo de inabaldvel firmeza que se arrastaria por
todo o século XVI, alcangando o século XVII, quando se consumaria o maior genocidio e
etnocidio ja verificados no universo do Ocidente, conforme se vé no texto de Mendonga:

O que a ingenuidade ou a ma fé denominam de encontro, foi, na realidade, o maior
genocidio e etnocidio verificados no mundo ocidental, onde homens, mulheres e
criangcas foram tratados, diabolicamente, em nome de Deus. Um mau encontro,

como acertadamente observa Pierre Clastres [...] Mau encontro, de cuja regéncia se
encarrega Tanatos (MENDONCA, 2002, p. 56, grifos da autora).

Compreendendo, em esséncia, os propdsitos daqueles que, além de invadirem seu lar,
tentam desfalcd-los dos conhecimentos que tem de si e dos seus, os indios brasileiros
demonstram ter uma perfeita compreensdo das consequéncias desastrosas da presenca
europeia em suas casas e aonde os levaria a colonizagdo e a catequese europeia.

Nesse entendimento, longe de dizer sim, como supde o estudioso espanhol, os indios
brasileiros resistem e respondem, com firmeza, as investidas europeias, como se comprova

nos recorrentes discursos indigenas, especialmente os de seus ancidos. Exemplar desses
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discursos se constitui a fala de um velho tupinamba do Rio de Janeiro que incita os jovens
guerreiros a luta contra a presenga europeia em suas terras, mesmo que isto lhes custasse as

vidas, ou mesmo a extincao da sociedade tupinambd, como um todo:

Perambulando, ou sentados em suas redes, os velhos exortam os companheiros da
seguinte maneira: ‘Nossos predecessores, dizem falando sem interrup¢do uns apos
outros, ndo sé combateram valentemente mas ainda subjugaram, mataram muitos
inimigos, deixando-nos assim honrosos exemplos; como podemos permanecer em
nossas casas como fracos e covardes? Serd preciso, para vergonha nossa e confusio
nossa, que os nossos inimigos venham buscar-nos em nosso lar, quando outrora essa
nacdo era tdo temida e respeitada das outras que a ela ninguém resistia? Deixard
nossa covardia que os margaia e os pero-angaipa que nada valem, invistam conta
n6s? Niao, gente de minha nac¢do, poderosos e rijos mancebos, ndo € assim que
devemos proceder, devemos procurar o inimigo ainda que morramos todos e
sejamos devorados (LERY, 1890, p. 184, grifos do autor).

Curiosamente, mesmo depois de cinco séculos, o professor Nicolds Extremera Tapia
reatualiza a cegueira dos jesuitas, percorrendo 0 mesmo caminho interpretativo de um Padre
Manuel da Nobrega e de um José de Anchieta, insistindo em ndo querer ver, mesmo hoje, a
profunda religiosidade que caracteriza a sociedade indigena brasileira do século XVI. A essa
visdo Wilma Mendonga se contraporia, denunciando-a como etnocéntrica:

Afeitos as marcas exteriores de religiosidade que a ostentacdo cristd exibia,
(magnificéncia dos templos, ornatos e paramentos suntuosos, rituais de inicia¢do e
treinamento, procissdes, ladainhas, genuflexdes, oracdes e jejuns publicos, etc;), os
europeus se surpreendiam diante da completa inexisténcia desses sinais explicitos
entre os indios tupinambds [...] ndo vendo ou ndo querendo ver os sinais de
religiosidade tupinambd que poderiam ter sido encontrados através da profecia da
Terra sem Mal [...] chave de acesso ao universo religioso dos Tupinambd, de
abertura ao significado de sua Fé [...] expressa nas crengas indigenas que, desde o

inicio da conquista, os europeus ouviam, mas delas s retinham o que podia ser
explicado a luz de sua prépria cultura (MENDONCA, 2002, p. 44-45)

Diante da resisténcia dos indios brasileiros do século XVI a expansdo politica,
econOmica e religiosa de Portugal em suas terras, os seguidores de Inicio de Loyola, ou
soldados de Cristo, como lhes chama o antropélogo brasileiro, Baéta Neves®, percorrem um
caminho perpassado pela violéncia contra os nossos povos indigenas.

Infligem-lhes sucessivas guerras, uma catequese fundada na tortura da espada e da
vara de ferro, perseguicdes sem trégua aos sacerdotes indigenas, sequestram as criangas
tupinambds de suas maes, encerrando-as em seus colégios (ou mesmo enviadas a terras

distantes, como prop0s José de Anchieta a Ignicio de Loyola), além de impor-lhes suas

® Luis Felipe Baéta Neves ¢é autor do livro, O combate dos soldados de Cristo na terra dos papagaios (1978),
obra na qual ele se reporta as origens militares de Loyola e da Companhia de Jesus.
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indesejadas e odiadas presencgas, conforme se verifica nas epistolas de Manuel da Noébrega e

José de Anchieta:

Estes [carais e pajés] sdo os maiores contrdrios que cd temos [...] Aconteceu um dia
que estando um feiticeiro tirando uma palha a doente [...] o irmdo Antonio
Rodrigues, que nio levava folego para lhe contar daquilo; mandou chamar aquele
feiticeiro e os principais e depois de feita prética repreender aquilo, disse aos
principais que levassem o feiticeiro ao Governador preso [...] Os feiticeiros sdo de
nés perseguidos e outras muitas abusdes que tinham se vdo tirando [...]
(NOBREGA, 1988, p. 104; 180).

Serd muito grande servico de Deus té-los e crid-los [...] e quando chegarem a anos
de discricdo manda-los a Espanha, onde hd menos inconvenientes e perigos para
serem ruins que aqui, onde as mulheres andam nuas e ndo sabem se negar a
ninguém, mas até elas mesmas cometem e importunam os homens [...] Quanto aos
Indios do sertdo, muitas vezes estamos em guerra com eles, e suas ameagas sempre
padecemos: mataram héd poucos dias a alguns Portugueses que vinham do Paraguai,
ficando ensoberbecidos com esta maldade, ameacando-nos com a morte [...] Se
Deus nosso Senhor quiser dar maneira com que sejam postos debaixo de jugo,
porque para esse género de gente ndo hd melhor pregacdo do que a espada e vara
de ferro [...] Eu disse-lhes: ‘Eu sou vosso amigo que hei de estar com vOs outros
daqui em diante’. Mas ele mui indignado e soberbo respondeu: ‘Nao quero a sua
companhia’ e outras coisas dsperas (ANCHIETA, 1988, p. 78; 166; 196; 214, grifos
Nnossos).

Voluntariamente reprimidos em seus impulsos sexuais, os jesuitas se sentem agredidos
pela liberdade sexual dos nossos indios. Numa verdadeira perseguicdo a sensualidade
amerindia, os seguidores de Loyola vigiam-lhes as festas, os casamentos, 0s encontros entre
homens e mulheres, adentrando-lhes nas intimidades, segundo Wilma Mendong¢a, num
evidente exercicio de voyeurismo da alcova tupinamba:

Membros de uma organizagdo social na qual a sexualidade humana ¢é
continuadamente censurada, degradada e combatida, o prazer da carne concebido
como pecado, imundicie e sujidade, os cronistas europeus — viajantes, colonizadores
e jesuitas (estes eunucos pelo reino de Deus) — afrontados e seduzidos pelo prazer
indigena, comportam-se como verdadeiros inspetores, vigilantes da alcova
tupinamba [...] flagra-se nas narrativas e nos textos epistolares quinhentistas um
acentuado exercicio de voyeurismo. Tal exercicio nos indica, por outro lado, da

exaltada e recalcada obsessdo sexual europeia frente a sensualidade dos ancestrais
brasileiros (MENDONCA, 2002, p. 49-51).

Feitas pelos e para os cristdos, as doutrinas e os preceitos do cristianismo eram,
compulsoriamente, infligidos aos Tupinambds, notadamente no que se refere as relacdes
sexuais, em sua concepcao e formas. Nesse caso especifico, as diferencas entre o matrimonio
europeu e o casamento indigena sdo totais e inconcilidveis. No Brasil do século XVI, a
doutrina matrimonial europeia, estabelecida pela sacramentalidade, perpetuidade e pela
indissolubilidade dos lagos matrimoniais é completamente oposta as normas matrimoniais dos

Tupinambas.
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Encarado como atividade procriadora comum aos adultos, como meio privilegiado
para a formacdo de parentesco e de aliangas politicas, o0 matrimoénio tupinambé se situa no
universo mundano, sem nenhum traco de sacralidade. O direito ao divércio, facultado aos
homens e as mulheres, d4 ampla liberdade aos conjuges de permanecerem casados, ou nao, se
opondo, assim, a perpetuidade e indissolubilidade cristas, como registram Nobrega, Anchieta
e Ferndo Cardim, na mesma concep¢do com a qual classificaram o politico, o sagrado e a
linguistica tupinambd, isto €, de sua ilegitimidade, falsidade e/ou inexisténcia:

O Gentio desta terra, como ndo tem casamento verdadeiro, com animo de
preservarem toda a vida, mas tomam uma mulher e apartam-se quando querem, de

maravilha se achard em um povoado, e nas que estdo ao derredor perto, quem se
possa casar (NOBREGA, 1988, p. 148, grifos nossos).

Os Indios do Brasil parece que nunca tem 4nimo de se obrigar, nem o marido 2
mulher, nem a mulher ao marido, quando se casam e por isso a mulher nunca se
agasta porque o marido tome outra [...] e ainda que a deixe de todo, ndo faz caso
disso, porque se ainda € moca, ela toma outro (ANCHIETA, 1988, p. 456).

Entre eles hd casamentos, porém ha muita divida se sdo verdadeiros, assim por
terem muitas mulheres, como pelas deixarem facilmente por qualquer arrufo, ou
outra desgraca, que entre eles acontega; mas, ou verdadeiros ou ndo, entre eles se
faziam deste modo (CARDIM, 1980, p. 88, grifos nossos).

Em relacdo as normas eclesidsticas que disciplinam o casamento europeu, defendidas
pela Companhia de Jesus e aprovadas pelo Concilio de Trento, o matrimdnio tupinamba se
contraporia a todos os canones. De forma especial, no que trata da exigéncia da monogamia,
disciplinamento estranho aos indios, mesmo aos catecimenos, como comunica Nobrega ao
seu mestre em Coimbra, em 1549, e nos cientifica José¢ de Anchieta, numa linguagem muito
distante do que se imagina como linguagem evangélica:

Té&m muitas mulheres e isto pelo tempo em que se contentam com elas e com as dos
seus, o que nio é condenado entre eles [...] porque € costume até agora entre eles

nao fazerem caso do adultério, tomarem uma mulher e deixarem outra, bem como
lhes parece e nunca tomando alguma firme (NOBREGA, 1988, p. 90; 93).

Como os Brasis, nossos antigos discipulos, que com tanto afa e trabalho anddvamos
criando, ndo temos conta alguma, e digo nao temos, porque eles se hdo indispostos
para todo bem [...] mas Nosso Senhor ndo deixa de castigd-los com doencas e
mortes, porque os que se apartaram de nds outros ndo fazem sendo aqui e acold, por
suas malditas habita¢des, sem confissdo, uns amancebados, outros com os feiticeiros
(ANCHIETA, 1988, p. 189).

Tanto para Nobrega, quanto para Anchieta, a poligamia, ou amancebamentos
indigenas, comum a todas as nossas nac¢des amerindias, se constituia como entrave e
impedimento a conversdo de nossos indios, conforme comunicam Manuel da Nébrega (1550),
e José de Anchieta (1584) aos seus superiores em Portugal, lamentando a impossibilidade de

se implantar a justica eclesidstica romana no Brasil:
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E se, entretanto, por meus pecados ndo se puder introduzir aqui a justica eclesidstica,
deveria ao menos Sua Alteza conter a esses amancebados sob as penas que merecem
(NOBREGA, 1988, p. 111).

Os impedimentos que ha para a conversdo e perseverar na vida cristd de parte dos
indios sdo seus costumes inveterados, como em todas as outras nagdes, como o
terem muitas mulheres (ANCHIETA, 1988, p. 341).

Longe da perspectiva de Extremera Tapia, os indios brasileiros reagiriam com grande
firmeza na defesa de seu modelo conjugal, especialmente os seus sacerdotes e pajés,
violentamente perseguidos pelos jesuitas e pelos colonos portugueses. A reacdo indigena a
disciplinagdo europeia de sua sexualidade e de seus matrimonios atravessa todo o periodo da
acdo catequética colonizadora, como narram amplamente todos os jesuitas que participaram,
em nossas terras, da expansdo politica, econdmica e religiosa de Portugal, como Nobrega e

Anchieta:

Em um engenho se levantou uma Santidade [...] pregava [...] que havia de destruir
nossa igreja, € 0s nossos casamentos que nao prestavam, que seu Santo dizia que
tivessem muitas mulheres e outras cousas desta qualidade [...] E assim estd agora a
terra nestes termos que , se contarem todas as casas d’esta terra, achardo cheias de
,pecados mortais, cheias de adultérios, fornicacdes, incestos, e abomina¢des, em
tanto (NOBREGA, 1998, p. 180-194).

Outros dos catectimenos nos ameacaram com a morte, mas nio sdo para tanto [...]
persuadiu-se-lhes agora uma diabdlica imaginagdo, que esta igreja € feita para a sua
destrui¢do, em a qual possamos encerrar e ai ajudando-nos dos Portugueses matar os
que ndo sdo batizados e aos batizados fazer nossos escravos (ANCHIETA, 1988,
p-108).

Continua, a resisténcia indigena persistiria ap6s as mortes de Manuel da Nébrega e de
José de Anchieta, chegando ao século XVII, ultima fase da conquista lusitana em nosso pais.
Na primeira década desse século, os franceses voltariam ao Brasil com uma grande armada na
qual se fariam presentes os religiosos catdlicos da Ordem dos Capuchinhos.

Entre esses religiosos, vamos encontrar Claude d’ Abbeville, que nos relata o espanto e
a contrariedade dos Tupinambd do Maranhdo, quando o comandante francés os retine para
comunicar-lhes a nova ordem social estabelecida para eles. As novas ordens eram as velhas
normas jesuiticas: a imposicdo do batismo e do casamento cristdo; as leis europeias, agora
exigidas pelos franceses.

Mesmo extremamente reduzidos, as vésperas da vitéria final dos portugueses, os
velhos tupinambds, que compdem o Conselho dos Chefes, reagem; o cacique do Maranhdo

contesta. Transcrito pelo padre capuchinho, o discurso do cacique Japi-acu questiona a recusa
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europeia ao proprio corpo, problematizando, a0 mesmo tempo, a propria humanidade dos
sacerdotes catdlicos:

O venerdvel ancido Japi-acu prestou enorme atencio a tais discursos, do mesmo
modo que os demais indios presentes, e assim replicou: [...] ‘Mas admira-me muito
que vos outros Pai [padre] ndo desejeis mulheres? Desceste do Céu? Nascestes de
pai e mde? Ndo sois homens como nos? Porque, além de ndo quererdes mulheres, ao
contrdrio dos outros franceses que conosco negociam ha quarenta e tantos anos, v4s
agora ainda impedis de que os vossos companheiros usem de nossas filhas, o que
reputamos grande honra, porquanto deles podem ter filhos?’Até entdo isto lhes
parecera com efeito favor muito grande e, vendo agora que os franceses de nossa
companhia ndo agiam com a mesma liberdade dos nossos antecessores, julgavam
essa abstinéncia um desprezo para eles e era isso um motivo de grande
descontentamento (D’ABBEVILLE, 1975, p. 63, grifos nossos)

Como pudemos verificar, a imposicdo do casamento europeu, em sua modalidade
cristdo-catdlica, se deu em meio a um processo conflituoso de rejei¢do e de negacao indigenas
da doutrina matrimonial da Igreja catdlica. Para as representacdes desse sacramento, na
dramaturgia do século dezenove, contexto de nossa constituicio como nacdo e de fundagdo,
consequentemente, do teatro nacional, se volta nossa leitura das pecas de José de Alencar, em

especial, de O que é o casamento?.
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CAPITULO 11

AS REPRESENTACOES DO CASAMENTO EM ALENCAR

O amor ndo é compativel com as operagdes
mercantis, mas pode ser um elemento delas.
[...] O amor ainda se tornard um dos
principais auxiliares do comércio, e um dos
meios de fazer fortuna rapidamente.

José de Alencar
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TEATRO E CASAMENTO EM ALENCAR

O casamento é o casamento, € 0 amor € o
amor; duas coisas bem distintas, que podem
existir e existem, uma sem a outra.

José de Alencar

Segundo Magalhdes Junior, embora as atencdes, em nosso pais, convirjam para o José
de Alencar romancista, a importancia desse autor para a formacdo do teatro nacional é
fundamental, pois, a cena dramadtica brasileira, até meados do século XIX, consistia,
basicamente, em representagdes de pecas estrangeiras e das Operas italianas do teatro lirico.

Também, os poucos dramaturgos da época foram desprezados por Alencar, como
possiveis fontes de modelos, para a escrita de suas pecas. Buscava o autor a alta comédia e

esta, segundo ele, ndo encontrava no Brasil.

Dois escritores, é verdade, comecaram entre nds a escrever para o teatro; mas a
época em que compuseram as suas obras devia influir sobre sua escola. O primeiro,
[Martins] Pena, muito conhecido pelas sus farsas graciosas, pintava até certo ponto
os costumes brasileiros; mas pintava-os sem criticar, visava antes ao efeito codmico
do que ao efeito moral; as suas obras sdo antes uma satira dialogada, do que uma
comédia. [...] Depois de pena veio o Sr. Dr. [Joaquim Manuel] Macedo, que,
segundo supomos, nunca se dedicou seriamente a comédia; escreveu em alguns
momentos de folga duas ou rés obras que foram representadas com muito aplauso.

(ALENCAR, 19770, p. 50-51).

Como podemos observar, dois sdo os motivos principais que desqualificavam, como
modelos, nossos primeiros dramaturgos, conforme a 6tica alencariana: a falta de seriedade de
nossos escritores em escrever e criar o teatro nacional e a auséncia do cunho moral nas pecas.
A aparente displicéncia de Macedo e a linguagem chistosa de Martins Pena desagradaram

Alencar, que no seu intuito de “fazer rir sem fazer corar” define os pressuposto do seu teatro:

Preferi resistir, a escrever a minha comédia, como a minha consciéncia € 0 meu
gosto aconselhassem; preferi ser natural, a ser dramdtico; preferi ser apreciado por
aqueles que sabem o que € uma comédia, a ser aplaudido com entusiasmo pelas
platéias. [...] Consegui pois 0 meu desejo, e creio que fiz um bem; porque os que
vierem depois ndo hao de lutar com a prevencdo que eu tinha contra mim; e achardo
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o publico disposto a aceitar a comédia como ela é. (ALENCAR, 1997b, p. 52).

Assim, Alencar adapta o modelo do teatro realista francés, de Alexandre Dumas Filho,
que traz como intencdo principal a busca da naturalidade da encenagdo, aliada a uma

perspectiva ideoldgica burguesa. Para o escritor brasileiro, o teatro deveria ser:

Missiondrio, de pregacdo, de elevacdo moral da sociedade. Essa pregacdo estd
centrada no esforco de modernizagdo da sociedade brasileira — moderniza¢do
econdmica, social, do gosto, da vida, enfim, de acordo com os padrdes de uma
sociedade burguesa. O teatro encena e dessa forma ritualiza, introduzindo no cendrio
do que as pessoas entendem por “cultura” o espago social onde se deve dar esta
maravilhosa simbiose de produgdo intelectual e giro de capital: a sociedade
brasileira, o novo mundo, a nova esperanga de, dentro das regras de uma moral e
sociedade conservadoras, restabelecer uma arca da alianca entre os homens.
(AGUIAR, 1984, p. 63).

Tomando o palco como plataforma para propagacdo de suas idéias, talvez,
evidenciando a sua inclina¢do para a politica’, o escritor se predispds a representar a familia
carioca, de modo a promover uma atualizacdo, tanto da cena dramdtica brasileira, como da
propria sociedade, a qual buscava “doutrinar” por meio de discursos moralizantes, saidos da
boca de seus raisonneurs.

No artigo, “A comédia nacional”, escrito em forma epistolar, ao jornalista Francisco
Otaviano, José de Alencar fala dessa necessidade de moralizar o teatro brasileiro, € aponta
esse fator como motivo da sua inten¢do de renova-lo. O autor relata o episdédio em que,
estando no Gindsio, via muitas das senhoras corarem, ao assistirem a uma peca que nao

prezava pela moralidade:

A primeira idéia que tive de escrever para o teatro foi-me inspirada por um fato bem
pequeno, e alids bem comezinho na cena brasileira. Estava no Gindsio e
representava-se uma pequena farsa, que ndo primava pela moralidade e pela
decéncia da linguagem; entretanto o publico aplaudia e as senhoras riam-se, porque
o riso € contagioso; porque hé certas ocasides em que ele vem aos ldbios, embora o
espirito e o pudor se revoltem contra a causa que provoca. Este reparo causou-me
um desgosto, como lhe deve ter causado muitas vezes, vendo uma senhora
enrubescer nos nossos teatros, por ouvir uma graca livre, e um dito grosseiro; disse
comigo: “Nao serd possivel fazer rir, sem fazer corar?”. (ALENCAR, 1977b, p. 48,
grifos nossos).

Nesse mesmo artigo ou epistola, datado de 13 de novembro de 1857, o dramaturgo

exprime o seu projeto nacionalista do teatro. Mas, Alencar observa que a execucdo deste

’ Nio se pode esquecer que José de Alencar era filho do senador José Martiniano de Alencar, politico atuante do
Partido Liberal, que, em 1817, participou da Revolu¢do Liberal, no que culminou com sua prisdo e a dos seus
irmaos, Carlos e Tristdo, € a de sua mae, D. Barbara Pereira de Alencar.
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projeto era superior as suas forcas. Assim, conclama seus amigos jornalistas a criarem o teatro

nacional e fazerem a propaganda das novas producdes brasileiras, conforme escrito:

Nos todos jornalistas estamos obrigados a nos unir e a criar o teatro nacional; criar
pelo exemplo, pela licdo, pela propaganda. E uma obra monumental que excede as
forcas do individuo, e que s6 pode ser tentada por muitos, porém muitos ligados pela
confraternidade literdria, fortes pela unido que ¢ a forga do espirito, como a adesdo é
a forca do corpo. [...] quis mostrar-lhe que para criar-se a comédia brasileira é
preciso o concurso de todos. Este concurso estou certo que meu colega o dard; nao
s6 como jornalista, mas principalmente como autor, realizando em mais vasta escala,
o que eu desejei fazer. (ALENCAR, 1977b, p. 49, 53, grifos nossos).

José de Alencar empreende, entdo, uma campanha, Vamos ao teatro, que visava a
constituicdo de um publico, por meio da estimulagdo dos seus leitores. Nas paginas do
Correio Mercantil, nas cronicas direcionadas, principalmente ao publico feminino, incita a
alta burguesia a comparecer aos espetdculos teatrais, valorizando as produg¢des nacionais,

apresentadas, especialmente, no Ginasio Dramatico.

Ta-me esquecendo dar-vos noticia do vosso pequeno teatro, do vosso protegido,
minhas belas leitoras. Se soubésseis como vos agradece a bondade que tendes tido
em animd-lo, como se desvanece pelo interesse que vos inspira! Agora ja ndo é
somente um pequeno circulo de homens de bom gosto que ai vai encorajar o seu
adiantamento e aplaudir aos seus pequenos triunfos. Na balaustrada dos seus
camarotes se debrugcam as senhoras mais elegantes, as mocas as mais gentis dos
nossos aristocrdticos saldes. O lindo rosto expandindo-se de prazer, o sorriso da
alegria nos ldbios, elas esquecem tudo para interessar-se pelo enredo de uma
graciosa comédia. E depois a sua boquinha feiticeira vai repetir no baile, ou na
partida, uma frase espirituosa, um dito chistoso, que requinta de graca, conforme os
labios sdo mais ou menos bonitos. [...] No Gindsio o prazer roga as suas asas d’ouro
por todos esses rostos encantadores; e bafeja com o seu hdlito celeste todos os
pensamentos tristes, todas as recordagdes amargas. [...] A dor, a tristeza, a velhice e
o pensamento, nada hd que resista a esta franca jovialidade, que como um menino
travesso ndo respeita nem as c@s, nem as lucubragdes sérias, nem a gravidade e a
sisudez. E quando por volta da meia-noite vos retirais, ides satisfeito, julgando o
mundo melhor do que ele realmente é. E tudo isto é obra vossa, minhas amdveis
leitoras: podeis ter este orgulho. Fostes vos que criastes este teatro;, que o

animastes com um sorriso, que o protegeis com a vossa graga, e que hoje o tratais
como vosso protegido. (ALENCAR, 1977a, p. 222-223, grifos nossos).

Enquanto agradece a presenca feminina, o dramaturgo pede ao Governo o amparo

financeiro, que permitiria fundar uma escola dramadtica e construir novas casas de espetaculo.

Temos uma nova empresa lirica, que sem nenhuma subvencdo se propde dar
espetaculos no Teatro Sdo Pedro de Alcantara. O governo devia ndo sé autorizar
semelhante empresa, como facilitar-lhe todos os meios de levar a efeito o seu
projeto; porque assim conseguimos ter excelentes representacdes, melhores artistas,
e farfamos dentro de alguns anos uma grande economia, reconhecendo que podem
existir empresas liricas ndo subvencionadas. Outra grande vantagem desta empresa
é a edificacdo de um grande teatro lirico com as propor¢des necessdrias para
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facilitar a entrada a todas as classes da sociedade; para isto pede a empresa durante
dez anos uma subvengdo anual de 120 contos, ficando o teatro pertencendo ao
governo no fim do prazo da duracio da companhia, que é de quinze anos.
(ALENCAR, 1977a, p. 158, grifos nossos).

Alvo, também, do autor de O guarani, conforme relata Marlene de Castro Reis (1997,
p. 25), foi o artista brasileiro, para o qual defendeu uma valorizagdo, ja que este era vitima de
preconceito. Também, enfatiza a responsabilidade social do ator de estar em continuo
aperfeicoamento. Dessa forma, pede o dramaturgo as leitoras que cobrem, aos atores
brasileiros, qualidade nas encenagdes e que os pressionem para que apresentem um melhor

nivel lingiiistico no palco:

Entretanto peco-vos que, quando tiverdes ocasido, ndo lhe deixeis de dar umas
dessas doces repreensdes, uma dessas ligeiras adverténcias, como sé sabem dar os
labios de mulher. Dizei-lhe que faca com que seus artistas decorem melhor os
papéis, e aprendam a pronunciar com perfeicGo 0s nomes estrangeiros.
(ALENCAR, 1977a, p. 222, grifos nossos).

Alencar acreditava que, para criar o teatro no Brasil, era preciso que houvesse um
grupo que produzisse um repertério genuinamente nacional, atores que tivessem prazer e
cuidado em encenar, e um publico, ao qual se destinaria as produgdes. Perspicaz para seu
tempo, tinha consciéncia que era necessdria a existéncia dessas condicdes, para o sucesso do
seu projeto. Compreendera o dramaturgo, cem anos antes, os pilares para sistematizacdo da

literatura, defendidos por Antonio Candido (2000): autor-obra-piiblico.

A literatura € pois um sistema vivo de obras, agindo umas sobre as outras e sobre 0s
leitores; e s6 vive na medida em que estes a vivem, decifrando-a, aceitando-a,
deformando-a. A obra ndao é um produto fixo, univoco ante qualquer piblico; nem
este € passivo, homogéneo, registrando uniformemente o seu efeito. Sao dois termos
que atuam um sobre o outro, e aos quais se junta o autor, termo inicial desse
processo de circulacdo literdria, para configurar a realidade da literatura atuando no
tempo. (CANDIDO, 2000, p. 74).

Era através do teatro que Alencar pintava a sociedade carioca: o que ela era e o que
deveria ser, apresentando li¢Oes/punicdes as representacdes do vicio e afirmando a
importancia da virtude e da familia. Dessa maneira, e nesse intuito, o dramaturgo brasileiro
alcancou o sucesso em suas primeiras investidas no campo teatral. E, segundo o estudioso do

teatro brasileiro, Flavio Aguiar:

A chave deste sucesso estd no sentido de “engalanar”. O palco era uma das fontes
mais importantes da formacdo cultural. Em termos de publico, era, sem ddvidas, no
século XIX, a de alcance mais amplo. Pelo palco chegavam as modas, as escolas
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dramaticas, artisticas, a dltima palavra européia e a parisiense em particular. [...] Por
a sociedade brasileira no palco significava nacionalizd-lo; mas, a0 mesmo tempo,
significava “engalanar” a sociedade brasileira, tornd-la digna do palco, digna daquilo
que se reconhecia como ‘“cultura”, passaporte para o concerto da civilizagdo. Isto
importava nfio apenas em efeitos estéticos; também em transformagdes éticas.
Chegar a cultura e a civilizagdo significava para Otaviano (e também para Alencar)
espraiar pela sociedade o “tom sentido e grave” da familia. (AGUIAR, 1984, p. 69,
grifos do autor).

Nos dias 12 de junho e 1° de julho de 1856, Alencar publica, nas paginas do Diario do
Rio de Janeiro, o esboco de uma pequena comédia em trés atos, que ficou inacabada e nunca
foi encenada. Chamava-se Rio de Janeiro as direitas e as avessas. Dessa forma, a estréia
deste autor, nos palcos fluminenses, se d4, apenas, em 1857, com a comédia Rio de Janeiro,
verso e reverso. A similaridade com a primeira peca, escrita pelo autor, ndo se restringe ao
titulo, estende-se também a tematica. Segundo depoimento do tedrico de teatro, Jodo Roberto
Faria, ha elementos, em Rio de Janeiro as direitas e as aversas, para acreditarmos estar

diante da base de sua peca de estréia.

A 12 de junho e 1° de julho, ao invés de “conversar” normalmente com seus leitores,
como entdo vinha fazendo, o folhetinista lhes d4 uma comédia, cuja idéia central € a
mesma do Verso e Reverso. E lamentdvel que a deixasse inacabada, com apenas trés
atos escritos — todos bem curtos —, e perdida nas pdginas do Didrio do Rio de
Janeiro. [...] Tudo leva a crer que estamos diante da “fonte” do Verso e Reverso.
Com efeito, além de haver uma semelhanca sensivel entre os titulos das comédias, a
inten¢do parece ser idéntica: criar um quadro verdadeiro, com toda a cor local, por
meio da observacdo direta dos cotidianos e de uma énfase em elementos
contrastantes. (FARIA, 1987, p. 6, grifos nossos).

Ap6s o sucesso de Rio de Janeiro, verso e reverso, o escritor dedica-se, durante os
anos subseqiientes, a escrever para o teatro. Dessa feita, além do texto citado, nos deixou mais
oito textos — as comédias O demonio familiar (1857); O crédito (1857); As asas de um
anjo (1858); O que é o casamento? (1861); Expiacao (1868); os dramas Mae (1860) e O
jesuita (1861); e um libreto de 6pera, A noite de Sao Joao (1857). Além de dois manuscritos:
as pecas inacabadas O abade e Gabriela.

Nesse empenho em criar o teatro nacional, em Rio de Janeiro, verso e reverso, o
autor de Iracema nos mostra um pequeno painel do Rio de Janeiro, em apenas dois atos: a
Rua do Ouvidor e seus tipos — ddndis, mocinhas casadoiras, modistas, vendedores de bilhetes
de loteria, moleques de recado.

O enredo dramatiza a vida do personagem Ernesto, estudante de Sao Paulo, que viaja
ao Rio de Janeiro, para passar as férias na casa de seu tio, Teixeira, e fica aterrorizado com a

cidade. O burburinho, o vaivém das pessoas, tudo lhe parece uma balburdia. Todavia, sua
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opinido muda, quando este se v€ apaixonado pela prima Julia. Tudo o que a ele dava terror se
reveste de graca e beleza.

Nessa peca, ainda ligada ao modelo romantico, em que o amor supera todas as
dificuldades e transforma as pessoas, José de Alencar pde em cena a vida familiar, o
sentimento casto entre dois jovens primos, de forma leve e graciosa tal qual em suas cronicas,
sob o principio de ser moralmente aceitdvel. Por isso, esta comédia obteve €xito, sendo bem
aceita pela sociedade carioca da época, ndo obstante as queixas de Alencar quanto a sua

representacao.

O Rio de Janeiro encontrou um acolhimento muito favoravel nesse teatro, tanto da
parte do empresdrio, como dos artistas, que assistiram a sua leitura; podia ser melhor
representada do que foi, se ndo houvesse em todos os teatros certos atores que se
desonram em fazer pequenos papeis e que, por isso, ndo se importam de sacrificar
uma pega, um autor e um teatro, que os sustenta. Lembro-me que Alexandre Dumas,
falando nas suas memorias do grande triunfo que tiveram as tragédias mediocres de
Arnaud, e atribuindo este fato a boa vontade dos atores, diz: “Feliz época em que
homens de merecimento aceitavam papeis em que tinham somente uma cena e nesta
cena alguns versos.” Se ndo fosse essa época, o teatro franc€s ndo se regeneraria tdo
depressa; os autores passariam pelo dissabor de ver sua obra sacrificada, e
desanimariam no comego da carreira. (ALENCAR, 1977a, p. 49).

Mas, € em O demonio familiar que o dramaturgo pde, de fato, em pratica os ideais do
teatro realista franc€s. Apesar de ser a segunda na ordem cronoldgica, a comédia é
considerada, pelos tedricos do teatro, a obra-prima da dramaturgia alencariana. Foi sucesso de
critica e de publico, de forma que perdurou por longo tempo, sendo a referida remontada em
1882, 1922 e 1944, consoante nos relata o critico R. Magalhdes Junior, em seu texto
“Sucessos e insucessos de Alencar no teatro” (1977).

Antes mesmo de sua encenacdo, ja alcancou critica favordvel, como observamos na
carta do primeiro secretario do Conservatério Dramatico, Fernandes da Cunha, ao dramaturgo

José de Alencar, elogiando as peculiaridades de O demonio familiar:

Na qualidade de 1° Secretdrio do Conservatério Dramético Brasileiro, fui pelo
Exmo. Sr. Conselheiro Presidente encarregado de indagar o nome do autor da
comédia em 4 atos O demonio familiar, que tendo sido ultimamente apresentada a
censura do mesmo Conservatério, mereceu os maiores elogios, tanto pela
naturalidade do enredo, como pela elegincia do estilo, — sinais reveladores de um
brilhante talento e ndo vulgar erudi¢do. (ALENCAR, 1977b, p. 162).

O texto, submetido ao Conservatério Dramadtico, de forma andnima, tal qual o foi Rio
de Janeiro, teve sua autoria revelada pelo préprio autor. Este escreve a Imperatriz D. Teresa

Cristina, pedindo-lhe permissdo para dedicar-lhe a peca, tendo como mediador da solicitagdo
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o Visconde de Sapucai, através do qual foi enviada uma cOpia autografada. Tal solicitacdo

reproduzimos a seguir:

Senhora:

Permiti que eu escreva vosso nome ilustre na primeira pagina do meu livro obscuro.
Esta comédia é um quadro da nossa vida doméstica; uma pintura de nossos
costumes; um esbogo imperfeito das cenas intimas que se passam no interior de
nossas casas; € enfim a imagem da familia. Ela vos pertence, pois, Senhora, e por
dois titulos, - porque sois a mde da grande familia brasileira; e porque a vossa vida é
um exemplo sublime de virtudes domésticas. Ndo me animo a oferecé-la a
Majestade; ofereco-a 2 Mie, A esposa, 2 irmd, que sabem perdoar todas as faltas. E
um pequeno testemunho de meu grande respeito e admiracdo. (ALENCAR, 1857
apud. FARIA, 1987, p. 39).

Em 5 de novembro de 1857, subiu ao palco O demonio familiar. Sete dias apds a
primeira apresentacdo de Rio de Janeiro, contando com a presenca na platéia do Imperador
D. Pedro II e da Imperatriz. Esta lhe € favordvel a solicitagio, segundo carta do Visconde de

Sapucai a José de Alencar.

Tenho a satisfacdo de participar a V. S. que Sua Majestade a Imperatriz h4 por bem
permitir que lhe seja dedicada a interessante comédia intitulada — O Demonio
Familiar — cujo autégrafo devolvo a V. S. para a representacdo. Dando
cumprimento ordem imperial, aproveito a ocasido para congratular-me com V. S.
pela feliz concepcao e execucdo da obra. (ALENCAR, 1977b, p. 139-140).

Apesar desse antecipado sucesso, Paula Brito publica no jornal A marmota critica
negativa a O demonio familiar. Brito ndo reconhecia o final dado a peca como moralizante,
bem como considerava as falas do moleque Pedro mondétonas. Ainda, afirmava que a intengao
de Alencar fora ir6nica, ao dar o nome do Imperador ao escravo. O autor lhe responde,

nomeando suas opinides de critica de esquina, em seu texto “A comédia nacional”:

A critica, como € costume entre nds, fugiu da publicidade e refugiou-se em um outro
circulo onde se comenta a obra, o nome, e as intencdes do autor, sem receio de que a
resposta faca calar essas pequenas intrigas que ndo deviam manchar as questdes
literdrias. Embora as vezes me cheguem amortecidos os ecos dessa critica de
esquina, ndo me preocupo em responder-lhe. (ALENCAR, 1977b, p. 47, grifos
Nnossos).

Em defesa de Alencar, acorreram vérios de seus amigos, jornalistas da época. O
dramaturgo contava, além desse apoio, com a presenga do publico, que continuava a lotar o
Ginasio Dramadtico, a fim de apreciar aquela que foi considerada a melhor comédia de

alencariana, como explica Flavio Aguiar:
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Uma sociedade que se engalana através do teatro; que por este tem seu retrato
pintado em termos moralmente aceitdveis, onde todas as paixdes sdo “confessdveis”;
que se contamina positivamente com a vida intima da familia, pelo seu tom grave e
sentido, a ponto de substituir o aplauso ruidoso pelo “murmirio admirador”; e que,
também através do teatro, identifica as “suas misérias bem feias” [...] Some-se a isso
o cardter “brasileiro”, presente no despacho do Conservatério, e teremos ai,
implicita, uma receita de teatro reforcada pela recomendacdo de que os nomes dos
autores nacionais que se distinguissem pelas suas “composi¢des dramdticas” fossem
encaminhados ao Imperador. Benepldcido oficial, elogios da critica, aplausos do
publico que, ao acreditar nos elogios, se sentia lisonjeado pela peca. (AGUIAR,
1984, p. 69, grifos nossos).

Em 1866, seria a vez de Machado de Assis tecer suas impressdes sobre a comédia
alencariana. Em sua leitura, Assis, no seu texto “O teatro de José de Alencar”’, compara o
personagem principal, Pedro, com a figura de Figaro, de O barbeiro de Sevilha (1775), de

Beaumarchais:

A alta comédia apareceu logo depois, com O Demoénio Familiar. Essa é uma
comédia de maior alento; o autor abraga ai um quadro mais vasto. O demodnio da
comédia, o moleque Pedro, € o Figaro brasileiro, menos as inten¢des filoséficas e os
vestigios politicos do outro. (ASSIS, 1994, p. 871).

A peca se desenvolve, tendo como cendrio a cidade do Rio de Janeiro, mais
especificamente a casa do Dr. Eduardo, dono do escravo Pedro. Configura-se em uma dupla
intriga, que envolve os casais Eduardo — Henriqueta; Carlotinha — Alfredo; o ddndi Azevedo e
o moleque matreiro Pedro. Nessa peca, José de Alencar ja introduz a questdo tratada,
posteriormente, com mais centralidade em O que € o casamento? ¢, ainda, com mais crueza,
em Senhora: as relagdes entre amor — casamento — dinheiro.

Pedro é um escravo doméstico que toma para si o papel de alcoviteiro, interferindo nos
relacionamentos dos casais da trama. Com o objetivo de alcancar o sonhado posto de
cocheiro, arma toda sorte de situagdes, para arranjar casamentos mais vantajosos
economicamente para seus senhores, Eduardo e Carlotinha. Dessa forma, desvia a
correspondéncia amorosa deles. Os poemas de Eduardo para Henriqueta sdo entregues a uma
vilva rica e as cartas de Alfredo para Carlotinha ganham nova autoria. Pedro afirma a sua
senhora que Azevedo as escreveu. Henriqueta, por sua vez, acaba concedida em casamento
pelo pai, Vasconcelos, como pagamento de uma divida com Azevedo, para o qual o

matrimonio constitui-se em simples conveniéncia social, como se pode interpretar de sua fala:

Decerto!... Uma mulher é indispensavel, e uma mulher bonita!... E o meio pelo qual
um homem se distingue no grand monde!... Um circulo de adoradores cerca
imediatamente a senhora elegante, espirituosa, que fez a sua aparicao nos saloes de
uma maneira deslumbrante! Os elogios, a admiracdo, a consideracdo social
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acompanhardo na sua ascensdo esse astro luminoso, cuja cauda é uma crinolina, e
cujo brilho vem da casa do Valais ou da Berat, a custa de alguns contos de réis! Ora,
como no matrimdnio existe a comunhdo de corpo e de bens, os apaixonados da
mulher tornam-se amigos do marido, e vice-versa; o triunfo que tem a beleza de
uma, lanca um reflexo sobre a posicdo do outro. E assim consegue-se tudo!
(ALENCAR, 1977a, p. 55).

A trama desenrola-se de forma que, por fim, todas as artimanhas do escravo sio
descobertas. Sendo-nos apresentado o polémico desfecho da peca. Se alguns, como Machado
de Assis, veem um traco novo, outros, como Paula Brito, dizem que ndo ha moralizacdo.
Eduardo, o senhor de Pedro, ao descobrir as intrigas de seu escravo doméstico, que interferia
em sua vida amorosa, decide lhe dar a liberdade, essa vista como puni¢do. Nessa passagem,

ainda, afere-se a recorréncia a tradi¢do romana:

Os antigos acreditavam que toda a casa era habitada por um demodnio familiar, do
qual dependia o sossego e & tranqiiilidade das pessoas que nela viviam NOs, os
brasileiros, realizamos infelizmente esta crenca; temos no nosso lar doméstico esse
demonio familiar. Quantas vezes ndo partilha conosco as caricias de nossas maes, 0s
folguedos de nossos irmdos e uma parte das atencdes da familia! Mas vem um dia,
como hoje, em que ele na sua ignordncia ou na sua malicia, perturba a paz
doméstica; e faz do amor, da amizade, da reputacdo, de todos esses objetos santos,
um jogo de crianca. Este demdnio familiar de nossas casas, que todos conhecemos,
ei-lo. [...] 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 € aquele que ndo tem imputacdo, e que fez apenas uma travessura de
crianca, levado pelo instinto da amizade. Eu o corrijo, fazendo do autémato 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 serd a tua punicdo 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
acoes. Livre, sentirds a necessidade do trabalho honesto e apreciards os nobres
sentimentos que hoje nio compreendes. (PEDRO beija-lhe a mdo.) (ALENCAR,
1977a, p. 97-98, grifos nossos).

(194

Como se vé, a liberdade € tematizada como pena, um castigo dado ao escravo: “é a tua
carta de liberdade, ela serd a tua puni¢do de hoje em diante”. Dessa forma, Alencar endossa a
visdao ideoldgica que afirma que dar a liberdade ao escravo era condend-lo a vida em
sociedade, que dele exigia a responsabilidade dos seus atos. Nesse tom, o autor traduz a visao
que a sociedade, em geral, tinha quanto ao negro, visto por alguns como ser malandro e
pernicioso e por outros como um ser de mentalidade infantil.

Na verdade, a 6tica aqui € a do senhor e ndo a do escravo. O que se discute nao sao os

males da escraviddao, mas sim a sua subversao a familia patriarcal, consoante afirma Décio de

Almeida Prado:
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A escraviddo é condenada, em primeiro lugar, pelo mal que faz aos patrdes,
introduzindo em seus lares a mentira, a alcovitice, o mexerico, a intriga. Pedro nao
se limita a malquistar a familia, a criar inimizades, a desfazer casamentos
projetados. Tem uma influéncia perniciosa sobre a prdpria estrutura familiar,
ensinando Jorge a enganar os pais, colocando bilhetes amorosos nos bolsos de
Carlotinha. (PRADO, 1993, p. 330).

Como sabemos, José de Alencar defendia o sistema escravocrata. Apesar de Eduardo
libertar Pedro, no final da comédia, o dramaturgo defende a manutenc¢do da escravidao.
Acredita o nosso autor que a escravidao era um mal, no entanto, necessdria. Em seus textos
politicos, Ao imperador: as novas cartas politicas de Erasmo (1867), escritos durante o

Segundo Império, criticando as a¢des de D.Pedro II, Alencar é mais enfatico:

Libertando uma centena de escravos, cujos servicos a nagdo vos concedera;
distinguindo com um mimo especial o superior de uma ordem religiosa que
emancipou o ventre; estimulando as alforrias por meio de mercés honorificas;
respondendo as aspiragcdes beneficentes de uma sociedade abolicionista de Europa; e
finalmente reclamando na fala do trono o concurso de poder legislativo para essa
delicada reforma social; sem duvida, julgais ter adquirido os foros de um rei
filantropo. Grande erro, senhor, prejuizo rasteiro que ndo devera nunca atingir a
altura de vosso espirito. [...] [A escraviddo] € uma forma, rude embora, do direito;
uma fase do progresso; um instrumento da civilizacdo, como foi a conquista, o
mancipio, a gleba. Na qualidade de institui¢do, me parece tdo respeitdvel como
colonizacdo; porém, muito superior quanto ao servico que prestou ao
desenvolvimento social. (ALENCAR, 2008, p. 60-61, 65).

Persistindo na mesma tematica, José de Alencar escreve, posteriormente, um drama:
Mae. SO que agora, como o préprio nome anuncia, a escravidao estd relacionada a
maternidade. A primeira apresentacdo, em 24 de marco de 1860, no Gindsio Dramético, deu-
se em homenagem ao aniversdrio da Imperatriz, D. Teresa Cristina. A peca em quatro atos foi
dedicada a mae do dramaturgo, D. Ana Josefina de Alencar, como comprova a dedicatdria

alencariana:

Maie,

Em todos os meus livros hd uma pagina que me foi inspirada por ti. E aquela em que
fala esse amor sublime que se reparte sem dividir-se e remoca quando todas as
afeicdes caducam. Desta vez ndo foi uma pdgina, mas o livro todo. Escrevi-o com o
pensamento em ti, cheio de tua imagem, bebendo em tua alma perfumes que nos
vem do céu pelos 1dbios maternos. (ALENCAR, 1977a, p. 255).

Ao contrério da complicada recepcao a As asas de um anjo, e semelhante ao modo de
O demonio familiar, Mae foi bem aceita e festejada pela critica da época. Trata-se da
histéria da escrava Joana, que rasga a carta de alforria a fim de ajudar o filho, Jorge, a pagar

as dividas de seu sogro. Sem saber que a escrava ¢ sua mae, Jorge aceita, com fraca
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relutancia, penhorar Joana pela quantia que salvaria o pai de Elisa da ruina e do suicidio. Por
fim, revelado o segredo da maternidade, Joana decide envenenar-se, pretendendo salvar o
jovem da vergonha de ser filho de uma escrava. Esta vai até o limite dramadtico, na defesa da
felicidade de seu filho, num abnegado papel de mae. A respeito deste drama comentam

Machado de Assis e Jodo Roberto Faria:

Em Mde ¢é a escrava que se sacrifica a sociedade, por amor do filho. [...] Nao pode
haver divida de que € esta a peca capital do Sr. José de Alencar: paixdo, interesse,
originalidade, um estudo profundo do cora¢do humano, mais do que isso, do cora¢do
materno, tudo se reldne nesses quatro atos, tudo faz desta peca uma verdadeira
criacdo. (ASSIS, 1994, p. 872, 876).

O conflito apresentado também assume caracteristicas fortemente dramadticas, ao
colocar Joana dividida entre duas faces de seu amor maternal: dedicagdo cega a
Jorge, como escrava; e a recusa de seus favores como filho, através da manutencao
do segredo. Este conflito, levado as dltimas conseqiiéncias, a matard, pois seu ser

N

dividido ndo resiste a irrupcdo da verdade. Para proteger Jorge, em sua visdo
conturbada da realidade, e ao mesmo tempo bastante “realista”, Joana prefere o
segredo definitivo: o siléncio e a morte. (FARIA, 1984, p. 167).

Mais uma vez, Alencar vé-se embaracado na causa abolicionista. Entretanto, na
verdade, o que ha em Mae € menos o ideal de liberdade do escravo que o refor¢o dos lances
melodramaticos, usados pelo dramaturgo. Ele mesmo afirmou, no antincio do drama,
publicado na edicdo de 6 de maio de 1860 do Diario do Rio de Janeiro, que o intuito era
exaltar os sentimentos maternais, conforme transcreve Fladvio Aguiar: “A protagonista deste
drama € uma escrava. Respeitaram-se todas as conveniéncias da sociedade brasileira, para se
tirar partido somente do sentimento de maternidade”. (ALENCAR, 1860 apud. AGUIAR,
1984).

Além dos recursos melodramaticos, Alencar lanca mado dos ideais do teatro cléssico,
obedecendo, de um certo modo, a unidade de espaco (prédio onde moram Jorge e Elisa) e de
tempo (24 horas), apesar do texto ndo ser uma tragédia, e sim um drama. Também, estdao
presentes alguns dos elementos caracterizadores do teatro realista de Dumas Filho: auséncia
de apartes e naturalidade, que leva a histéria diretamente ao seu climax.

Ainda, em um segundo plano, surge o tema da relacdo casamento e dinheiro. Ao pagar
as dividas do sogro, Jorge obtém a mao de Elisa em casamento. Mesmo que a razdo da unido
seja o sentimento que os jovens sentem um pelo outro, ndo podemos deixar de observar que a
condi¢do para a efetiva unido € o dinheiro, que neste texto se justifica ou se humaniza pelo

amor, e ¢ bem-vindo, visto que nao parte da mulher, e sim do homem.
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Ja O crédito, a terceira peca de José de Alencar, ndo alcangou grande repercussiao
como as primeiras. Estreia em 19 de dezembro de 1857, no Gindsio Dramatico. Sai de cartaz
depois de mais duas apresentacdes, nos dias 20 e 29 do mesmo més. O motivo seria a falta de
publico para as apresentacoes.

Viérios autores sugerem que o afastamento do publico se devia a excessiva
preocupacdo de moralizar a sociedade, que faz Alencar reforcar os discursos do raisonneur,
Alfredo, o que torna a peca sem mobilidade e filoséfica demais, como ja previa o parecer do
censor do Conservatério Dramatico, Antonio Luis Fernandes da Cunha. Os criticos da época,
no entanto, preferem uma atitude elogiosa a ferir os brios do ja reconhecido dramaturgo e
romancista.

Nessa obra, a temdtica discutida € a relagdo entre amor — casamento — dinheiro, nesta
peca, intensificada pela institui¢io do crédito. Em O crédito, o personagem Rodrigo,
diagnostica a mazela de uma sociedade imersa nas relacdes mercantis atingindo as relacdes
amorosas. O personagem, como uma espécie de alter ego do autor, é o grande modelo de

honestidade e equilibrio, que por meio de suas licdes morais busca mudar o cardter dos outros

personagens.

Pois € o crédito social que funciona. O sentimento af é apenas o meio de manter
relacdes que sdo habilmente exploradas. O homem gasto que vai casar com um a
mocga rica, tem a esperanca de um dote e saca sobre essa esperanga como sobre um
depésito. A menina que muitas vezes por ordem de sua mae dd a sociedade o
espetdculo de um namoro ridiculo com um moco rico, faz supor um casamento que
deve ser para seus pais uma caucdio de dividas ja contraidas. A mulher casada que
afeta uma ligagdo com um velho desprezivel, diz ao publico que a sociedade
conjugal tem um sécio capitalista ou um marido suplementar solidariamente
responsavel pelos encargos da firma. O moco que se liga ao filho de um negociante
e ndo o deixa; que toma-lhe o brago na rua, e senta-se junto dele no teatro ou no
hotel, afetando uma grande intimidade em todos os lugares publicos, trata de mostrar
aos credores ja desconfiados que ele tem um fundo de reserva que responde pela
emissdo de suas letras. Para essa espécie de gente, Hipdlito, os homens nio sdo
homens, sdo penhores; os sentimentos sdo hipotecas ticitas. (ALENCAR, 1977a, p.
119).

Tanto Rodrigo como Macedo, personagens que tendem para a caricatura, sio as
representacdes de uma Otica maniqueista, em que o bom € “muito bom”, como Rodrigo, e o
mau é “muito mau”’, como Macedo. Hd também aqueles personagens que, apresentando um
pequeno desvio moral, sdo resgatados por meio das licdes de Rodrigo, tornando-se caracteres
irrepreensiveis.

Nessa peca, ndo s6 os personagens sdo regenerados, mas também o préprio dinheiro,

na forma do crédito, tem a sua reabilitacdo. Alencar, mais uma vez, afirma seus valores
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sociais conservadores quanto ao casamento e o dinheiro, no intuito de corrigir seus
espectadores/leitores, tal qual bem explicam Fldvio Aguiar e Jodo Roberto Faria:
Esta questdo do dinheiro: seu movimento rdpido, no pleno desenvolvimento das
relagdes capitalistas, ameaca fazer o mundo burgués perder seus lacos com a
tradi¢do, com a boa moral, com o sentimento ético e o refinamento estético. [...] A
acdo do herd6i € coroada de sucesso; por isso, a peca € uma comédia, e no final ele se
integra na sociedade das personagens da peca, aceito por elas através do casamento,

e apresenta a imagem de uma sociedade renovada, reintegrada na ética e no calor
humano. (AGUIAR, 1984, p. 58-59).

O crédito implica a defesa de um capitalismo humanizado, no qual o trabalho deve
ser considerado a tnica fonte digna de gerar riqueza e, portanto, mais valorizado que
o capital. Trata-se, obviamente, de uma visdo idealista e ingénua das relagdes
econOmicas capitalistas, resultante, em nossa opinido, da obsessdo de corrigir o
comportamento social por meio de conceitos moralizantes. Devido a esse
procedimento, [...] Alencar acaba por trair o preceito realista que tanto encarece: a
fidelidade ao real. [...] retoma a perspectiva romantica idealizadora, criando
personagens que sdo a propria encarnagdo da virtude e do vicio, para que, segundo
suas concepgdes, o espectador/leitor aprenda o que é o certo e o que € errado.
(FARIA, 1987, p. 61).

De fato, o ano de 1857 foi especial para o teatro brasileiro e para Alencar. Além do
sucesso das representacdes de suas trés primeiras comédias, aventurou-se o dramaturgo no
terreno do teatro musicado. Publicou, no Diario do Rio de Janeiro, em 26 e 27 de outubro, o
libreto de 6pera, A noite de Sao Joao, levado ao palco fluminense em 1860, com musica de
Elias Alvares Lobo. Importante destacar que, em sua estréia, essa Gpera teve como regente de
uma de suas partituras, Antonio Carlos Gomes, aquele que faria cantar a versdo musicada de
O guarani, mais tarde, em Milio (MAGALHAES JUNIOR, 1977).

Ja o ano de 1858 ndo é tdo feliz para o dramaturgo. José de Alencar enfrentava a
censura de sua obra As asas de um anjo, comédia em quatro atos, encenada pela primeira vez
no Gindsio Dramdtico, em 30 de maio de 1858, a qual traz a tona a discussdo sobre a
prostituicdo. Carolina, personagem principal da peca, logo no primeiro ato € seduzida por
Ribeiro, transformando-se na figura “demonizada” da cortesa. Esta, apds enriquecer as custas
de seus clientes, € roubada por um gigold chamado Vieirinha, e termina em completa miséria.
Ao seu socorro, correm seus antigos amigos e seu primo Luis, que lhe propde um casamento
“branco”.

Essa peca problematizaria a filiagcdo de Alencar ao modelo francés. Machado de Assis,
filia esta comédia ndio A dama das camélias, de Dumas Filho, mas sim a uma pega, O

casamento de Olimpia, de Emile Augier, comentando a recorréncia do tema.
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Certo é que muitos espiritos delicados ndao puderam fugir a tentacdio; e para atestar
que a tentacdo era grande, basta lembrar dois nomes, um nosso, outro estranho: o
autor do Casamento de Olimpia, e o autor d'As Asas de um Anjo. Nenhum deles
concluiu pela afirmativa; as suas inten¢des morais eram boas, as suas idéias sis; mas
os costumes e os caracteres escolhidos como elementos das suas pegas eram 0s
mesmos que estavam em voga, ¢ de qualquer modo, aplaudindo ou condenando,
eram sempre os mesmos herdis que figuravam na cena. (ASSIS, 1994, p. 873-874).

Ja Flavio Aguiar, reconhece a filiacdio da comédia de Alencar ao texto de Dumas
Filho, considerando A dama das camélias o marco a que todos os textos posteriores, sobre a

temaética da prostitui¢do, se reportam:

Alencar faz mais do que simplesmente transpor um tema teatral francés para o
cendrio da Corte. Ao fazer isso, ele quis também reescrever o mito da mulher
perdida. Entre as vdrias histérias de mulheres perdidas havia uma que era
privilegiada, pois era ndo sé a alma de uma peca, como era verdadeira alma mater
das demais correligiondrias de teatro realista. [...] pode-se até mesmo dizer que
algumas das mulheres perdidas posteriores foram escritas e encenadas a favor ou
contra essa, tal era seu fascinio e poder de seducdo. (AGUIAR, 1984, p. 115, grifos
do autor).

Na verdade, Alencar pretendia moralizar pela representacdo do vicio. Carolina seria o
anjo decaido, pelo qual a Providéncia corrigiria a sociedade hipdcrita da época. Por suas
maos, ao sedutor € dado o abandono, ao lascivo puni-se com a ruina e a perdida, sendo ela
mesma, com a impossibilidade do amor verdadeiro.

Entra em cena, novamente, o casamento, s6 que agora como puni¢do, na medida em
que representa a impossibilidade da efetivagdo do amor de Carolina por Luis, j4 que estes
seriam marido e mulher diante do mundo, mas como irmaos na intimidade. José de Alencar,
mais uma vez, ratifica a ideologia patriarcal, que valoriza e vigia a castidade feminina, dando
a Carolina uma morte simbolica para o amor.

A seqiiéncia dessa comédia de tons dramdticos se apresenta, dez anos depois, com A
expiacao, unica peca nao encenada do autor, mas publicada em 1868. Agora, os personagens
sao mais velhos, a exemplo dos que compdem as pecas francesas.

Num caminho similar, José de Alencar retoma, nessa peca, vdrias estratégias ja
utilizadas em textos anteriores, como o tema do incesto, ja pronunciado em As asas de um
anjo. Temos, também, o desprezo de Luis, que vai caracterizar a solucdo alencariana ao
“desejos” do feminino.

José de Alencar enfrentaria, ainda, novos problemas na execucdo de suas pecas. Seu
segundo drama, O jesuita, escrito em 1861, a pedido de Jodo Caetano, para a celebracao do

aniversario da Independéncia brasileira, foi recusado pelo ator. Fato que deixou Alencar
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bastante irritado. Entre as vdrias visdes da recusa de Jodo Caetano, acredita-se que o cardter
113 tX) . s . ~
acabado” do personagem Samuel seria pouco propicio as criagdes do ator, como advogam os

tedricos, Décio de Almeida Prado e Flavio Aguiar.

E que o melodrama encarava o teatro como representacio, e nio como texto
literdrio, deixando margem para a fungdo criadora do ator. [...] Jodo Caetano ndo
poderia interessar-se por papel demasiadamente escrito como o de O jesuita: ‘O
papel do grande ator tinha de ser apenas o esboco da estdtua que ele, o sublime
escultor das paixdes, moldaria em cena, ao fogo da inspira¢do’. (PRADO, 1972, p.
117).

Samuel fora construido minuciosamente demais, para o estilo inflamado de Jodo
Caetano, em cena. Este precisaria de um esboco para completar ao vivo; Alencar ter-
lhe-ia dado uma personagem pronta, acabada. Jodo Caetano queria um pretexto;
Alencar lhe daria uma récita. (AGUIAR, 1984, p. 172).

Entretanto, motivo mais consistente poderia ter causado a recusa de Jodao Caetano. Em
seu texto, “De como Joaquim Nabuco reafirmando suas idéias polemiza com o maior escritor
brasileiro do seu tempo: José de Alencar” (2002), Anco Marcio Tendrio Vieira defende o

argumento do bidgrafo de Jodo Caetano, Lafayete Silva:

‘Jodo Caetano recusou a pega talvez pelas mesmas razdes que determinaram ao
Conservatério a sua interdi¢do, embora depois levantada: o principio religioso’. A
peca de Alencar fora vitima do que apregoava os Artigos Orgdnicos do
Conservatorio Dramdtico Brasileiro, promulgado em 24 de abril de 1843, mais
especificamente o 8° pardgrafo, onde lemos que ‘as regras para a censura € O
julgamento serdo estatuidos em um regulamento ad hoc, tendo por fundamento — a
veneracdo a nossa Santa Religido — o respeito aos Poderes Politicos da Nagdo e as
Autoridades Constituidas — a guarda a moral e decéncia publica — a castidade da
lingua — e aquela parte que € relativa a ortoépia. (VIEIRA, 2002, p. 286).

Conforme se vé em Vieira, o drama, de teor anticlerical e antimonarquista, ndo se
enquadraria nos preceitos do Conservatorio, apesar de Alencar ser, na época, membro do
referido 6rgao.

Desgostoso, o dramaturgo recolhe o seu texto e responde a Jodo Caetano a altura de
sua afronta, interferindo no subsidio governamental ao ator e diretor, que acaba por perdé-lo.
Assim, a moléstia cardiaca do ator se acentua, levando-o a morte, em agosto de 1863.

Decepcao maior que em 1861, enfrentou Alencar, na ocasido da representagao do
drama, em 18 de setembro de 1875. O dramaturgo havia escrito a peca para o publico
especifico do Teatro Sdo Pedro de Alcantara, retomando, assim, o modelo melodramatico do
romantismo. Mas, em 1875, o publico j4 ndo era receptivo ao melodrama, dando preferéncia

ao teatro musicado. Este desgosto final afastard Alencar de uma vez do teatro.
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Porém, antes disso, o dramaturgo escreve a comédia O que é o casamento?, em 1861,
encenada em 10 de outubro de 1862, no Gindsio Dramatico. A publicacdo deste penultimo
texto de Alencar para o teatro é péstuma, sob o titulo de Flor agreste, pela Editora Aguilar. E
o proprio Alencar que rebatiza a pega, fazendo outras corre¢des, que podem ser observadas no
manuscrito guardado no Museu Histérico Nacional, segundo nos informa o critico de teatro,
Jodo Roberto Faria (1987).

Em 1861, entrega, esta nova pega, a apreciagdo do Conservatério Dramético de forma
andnima. Na verdade, o anonimato era pratica comum na época. Mas, no caso de Alencar,
talvez, o dramaturgo tivesse outros motivos para fazé-lo. Além de ser membro censor do
proprio Conservatdrio, o escritor, envolvido no meio politico, pudesse ndo querer ser
interpretado como um homem afeito as atividades do teatro, conforme teoriza o critico R.

Magalhaes Junior:

Cabem, aqui, duas novas perguntas: teria nascido o novo anonimato de um
agastamento com o teatro? Ou de um subterfigio do politico que tinha altas
ambigdes e que, jd com o pé na escada ministerial, como disse Tedfilo Ottoni, e
com o olho no Senado, ndo queria apresentar-se o ptblico como um autor de simples
passatempos teatrais? (MAGALHAES JUNIOR, 1977, p. 22, grifos do autor).

Apesar do cuidado com o anonimato, Alencar seria “traido” pelo seu proprio teatro.
Este apresenta tracos e pontos de similaridade com a sua producdo anterior, como afirma

Machado de Assis, mostrando estas semelhancas de forma publica:

A extinta companhia do Ateneu Dramético representou durante algumas noites uma
peca andnima, intitulada O que é o Casamento? O autor, apesar de ser a obra bem
recebida, ndo apareceu, nem entdo, nem depois; mas o publico, que é dotado de uma
admirdvel perspicdcia, atribui a peca ao Sr. J. de Alencar, e a coisa passou em
julgado. Serd temeridade da nossa parte repetir o juizo do publico? O que ¢é o
Casamento? retine todos os caracteres do estilo e do sistema dramdtico do autor d'As
Asas de um Anjo; entre aquela pega e as outras do mesmo autor hd uma semelhanca
fisiondmica que ndo pode passar despercebida aos olhos da critica. E atribuindo ao
Sr. J. de Alencar a comédia em questdo, ndo fazemos s6 um ato de justica,
resolvemos naturalmente uma questdo, que seria insolivel no caso de ser outro o
autor da comédia, porque entdo onde irfamos buscar um Drdomio de Atenas para
opor a este Dromio de Efeso? Quem seria esse gémeo literdrio tdo gémeo que
pareceria, ndo outro homem, mas a metade deste, a sua parte complementar? O meio
simples de resolver a didvida € dar a uma 6rfa tdo bela um pai tdo distinto. (ASSIS,
1994, p. 877).

Mais tarde, Flavio Aguiar ampliaria o estudo comparativo de Machado de Assis,
demonstrando os varios pontos de aproximagdo entre os personagens de O que é o

casamento? e os das comédias O crédito, Rio de Janeiro ¢ O demonio familiar.
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Miranda lembra a sisudez de Eduardo e a seriedade de Rodrigo, de O crédito.
Henrique carrega o lado brejeiro de Ernesto, de O Rio de Janeiro, mais a leviandade
inicial de Hipdlito, também de O crédito; mas € sério e honesto, como Alfredo, de O
demonio familiar. Bela, na quietude do seu sofrimento, amplia a grandeza de caréter
que ja se fazia sentir em Henriqueta, de O demodnio familiar. Clarinha lembra a
leveza, a graca, de Carlotinha. Sales lembra Azevedo. A presenca dos escravos da a
cor local [...] Estamos diante das personagens de 1857, s6 que resumidas, depuradas
e... mais velhas, ja casadas, as voltas com problemas que alguns anos antes eram
apenas uma promessa. (AGUIAR, 1984, p. 105).

Os anos tematizados sdo os de 1859 e 1860. Dividida em quatro atos, a peca tem como
cendrio a casa do casal Miranda e Isabel, no Rio Janeiro, e a fazenda, onde reside o segundo
casal, Henrique e Clarinha, localizada em Petrépolis. Quebra, assim, a regra cldssica das trés
unidades, que entre seus postulados tem a unidade de espaco.

A unidade de acdo também ndo é respeitada, e o enredo se configura em uma dupla
intriga amorosa, costumeiramente usada por Alencar, que envolve os casais Augusto Miranda
e Isabel (Bela) e Henrique e Clarinha, além do ddndi Sales, que busca seduzir mulheres
casadas nas barbas dos maridos.

Miranda, politico em ascensdo, encontra a esposa em entrevista suspeita € toma-a por
adultera, pois o homem que a acompanhava foge sem ser identificado. A esposa, por sua vez,
afirma sua inocéncia, a0 mesmo tempo que se nega a revelar a identidade do suposto amante,
temendo, assim, gerar um conflito familiar de maior intensidade. O homem, na verdade, era
Henrique, que, apaixonado pela cunhada (ou tia), Bela, pretendia se despedir e partir do Rio
de Janeiro.

Em relacdo ao personagem Henrique, Flavio Aguiar apresenta, em seu livro A
comédia nacional no teatro de José de Alencar (1984), a querela quanto ao grau de
parentesco entre este e Augusto Miranda, que ora € tomado na edi¢ao da Aguilar como tio de
Henrique, ora como irmao mais velho, como na cena 9 do Ato II, em que Clarinha se refere a
Henrique como irmao mais novo de Miranda.

Tal questdo € resolvida por estudos posteriores. O critico Jodo Roberto Faria (1987),
baseado, no ji citado aqui, manuscrito do Museu Histérico Nacional e em um antincio
assinado pelo préprio José de Alencar, esclarece que entre as correcdes feitas, em 1873, pelo
dramaturgo, a pedido de um amigo do Ginasio Dramatico, estd a mudanga de parentesco entre
Henrique e Miranda, de irmdo para sobrinho e tio, o que atenuaria, segundo Faria, a

dramaticidade da peca.

Os antncios do Jornal do Comércio esclarecem tudo: Alencar ndo s6 modificou o
titulo da peca — deve ter se lembrado das criticas que recebeu — como alterou o grau
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de parentesco entre Augusto e Henrique, talvez até para atenuar a dramaticidade
referida por Magalhdes Junior (FARIA, 1987, p. 135).

Posteriormente a noite da confusiao, Henrique termina casando-se com Clarinha, que ja
0 amava. Seria a cura para seu desvario em amar a esposa de seu tio, o qual o tinha como um
filho? O casamento de Henrique com Clarinha seria, antes de tudo, o caminho para o
amadurecimento do préprio personagem no correr da trama. Segundo, ainda, o critico Flavio
Aguiar, “fica claro que o caminho de Henrique, da paixdo por Bela ao casamento com
Clarinha, € a do “crescimento” de uma paixdo incestuosa, “infantil”, a um sentimento adulto,
pela outra” (AGUIAR, 1984, p. 103).

Essa historia poderia ser mais um melodrama romantico, um caso de cidimes, com
desfecho passional, se ndo fosse uma comédia realista, que, antes de tudo, pretendia pelo
exemplo, moralizar a sociedade brasileira. Assim, a discussdo sobre a instituicdo do
casamento toma forma, nesta obra de José de Alencar, que ora se apresenta inovador ora
como defensor de uma opinido conservadora.

O autor de Cinco minutos envolve, dialeticamente, uma atitude realista e uma cega
obediéncia as normas institucionais da Igreja Catdlica, cuja religiosidade era considerada
oficial no Brasil. Nao se pode esquecer que, como censor do Conservatério Dramatico,
conhecera ou mesmo ajudara a estabelecer os dois principios restritivos a nossa producao.

Em crénica publicada em 10 de junho de 1855, o préprio José de Alencar elenca,
ironicamente, alguns dos mais variados motivos que levam os homens da “boa” sociedade Rio

de Janeiro oitocentista, isto €, das camadas burguesas, a se casarem:

Os politicos desposam uma boa posi¢cdo na sociedade, uma prote¢do valiosa, uma
familia influente, um nome de prestigio. Para eles a mulher é um diploma. Os
ambiciosos casam-se com uma boa por¢cdo de contos de réis, com uma excelente
mesa, um paldcio, e todas as comodidades da vida. Para eles a mulher é uma letra de
cambio, ou uma hipoteca sobre boa heranca. Os velhos reuméticos casam com as
cataplasmas e as tisanas. Para estes a mulher é uma enfermeira, uma irma de
caridade, um xarope de saide. (ALENCAR, 1977a, p. 205)

Como observamos, casar-se com uma moga de familia influente garantia ao rapaz o
capital simbdlico necessdrio, para que este alcancasse uma posi¢do de destaque na alta
sociedade, abrindo-lhe a possibilidade de uma carreira politica, por exemplo, além de a
propria imagem da mulher — seus modos delicados, sua indole irrepreensivel — funcionar
como referéncia da imagem masculina. Segundo Mary Del Priore, a exemplo de como
costumeiramente se fazia em Sdo Paulo, as bodas das elites funcionavam, também, como

apresentacdo do “novo integrante” a sociedade:
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Entre as elites brancas, eles eram (os matrimonios), sobretudo, atos sociais de
grande importancia. Em Sdo Paulo, por exemplo, comerciantes portugueses passam
a ter acesso as familias tradicionais, permitindo a rdpida integracdo de “alfacinhas” a
area de influéncia politica ou econdmica dos sogros. (DEL PRIORE, 2006, p. 157).

Nessa mesma linha, Maria Angela D’Incao ressalta a imposi¢do do capital simbélico:

Num certo sentido, os homens eram bastante dependentes da imagem de suas
mulheres pudessem traduzir para o restante das pessoas de seu grupo de convivio.
Em outras palavras, significavam um capital simbdlico importante, embora a
autoridade familiar se mantivesse em maos masculinas, do pai ou do marido. [...]
Esse homem aparentemente autdnomo, envolto em questdes de politica e economia,
estava na verdade rodeado por um conjunto de mulheres das quais esperava que o
ajudassem a manter sua posicao social. (D’INCAO, 2007, p. 229-230).

Uma esposa que causasse uma boa impressao perante a sociedade garantia ao marido a
formacgao de um capital social, em que os admiradores de sua mulher consistiam nos bons
parceiros de negdcios. Em outros casos, os lacos matrimoniais poderiam garantir ao homem
uma “cuidadora” para a velhice, ja que, nessa época, eram comuns as unides entre homens
sexagendrios e mogas recém saidas da infancia.

Em outros casos, o casamento era o passaporte para a ascensio social e econdmica,
garantida pelo costume do dote, oferecido ao marido, pelo pai da noiva, quando da celebracao
das bodas. O casamento era um negécio tratado pelos homens, no qual o dote tem um papel

essencial, como ressalta Luis Felipe Ribeiro, em seu texto:

O normal é que isso dependesse de um pai, pois afinal, o casamento, nessa época e
nessa classe social, era um negécio entre homens. Em outras sociedades e em
tempos diferenciados, segundo a antropologia, cabia também aos homens decidir
entre si, a troca de mulheres. Enfim, as mulheres cabe um bem pequeno papel na
articulagdo do casamento. O habitual era um pai oferecer um dote — e, com ele, uma
filha — e um noivo a aceitar os dois. A noiva s6 entra na histéria depois de selado o
contrato e como o objeto material da transagdo. (RIBEIRO, 2008, p. 151).

Encenando, a question d’argent — relagdo entre casamento - amor - dinheiro, muito
discutida na comédia realista francesa — adaptada a literatura brasileira, tanto no discurso
dramatico como no romance, José de Alencar, em O que é o casamento?, apresenta o
protagonista Miranda. O préprio personagem, que no inicio da comédia ja € casado com
Isabel, reconhece a importincia do casamento para a aquisi¢do monetdria. Assim, antecede o

personagem Fernando Seixas, de Senhora, conforme as passagens abaixo:
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Miranda — Sinto que estejas em dificuldades. Lembra-te que nessas ocasides é que
servem os amigos. O meu casamento trouxe-me alguma fortuna. Far-me-4s obséquio

dispondo dela. (ALENCAR, 1977a, p. 315, grifos nossos).

Nao, senhora, ndo enganou-se, disse afinal, com o mesmo tom frio e inflexivel.
Vendi-me; pertenco-lhe. A senhora teve um mau gosto de comprar um marido
aviltado; aqui o tem como o desejou. [...] Ajustei-me por cem contos de reis; [...] foi
pouco, mas o mercado ja estd concluido. (ALENCAR, 2007, p. 127).

Embora resguardando a linguagem de O que é o casamento? da crueza do texto
romanesco, Alencar apresenta, contudo, em sua prosa dramdtica e no romance a situacdo do
marido que se vende, que s6 serd redimido ap6s descobrir o valor do trabalho. E, no que tange
ao personagem Miranda, ainda, quando se tem a certeza da fidelidade da esposa.

Para Alencar, o casamento baseado no dinheiro ndo teria chance de sobreviver aos
problemas conjugais, porque na medida em que a mulher oferece um dote ao marido, como
no caso de Aurélia, ela o estd comprando. Para essa visdo, concorre o texto critico de Flavio
Aguiar: “o marido que deve a mulher; isto a faz Senhora onde deveria haver um Senhor. E faz
do Senhor um devedor, um homem em posicdo “fraca”, contréria a sua “natureza” (AGUIAR,
1984, p. 109).

Reduzidos a condicdo de devedores, condicdo modificada do “senhor”, Seixas, em
Senhora, e Miranda, em O que o casamento?, retomam a sua liberdade a partir do

pagamento da divida que tem com suas esposas, devolvendo o dote:

Miranda — Quando nos... Quando seu pai ma entregou, ela estava em apdlices e
prédios. Foi necessdrio vender tudo, vender pelo seu justo preco. Por isso esperei
quase um ano!... S agora acabo de recebé-la. Deus sabe quantos amargores me
custou cada dia que demorei esta restituicdo |...] E verdade que uma lei me daria o
direito & metade dela, se ainda fosse seu marido. Nao o sou!... Esta riqueza € sua,
unicamente sua. Pode dispor dela como entender: estd em vales ao portador. Para
minha filha e para mim basta o meu trabalho. (ALENCAR, 1977a, p. 330, grifos
Nnossos).

Eu supunha haver feito uma cousa muito vulgar que o mundo tem admitido com o
nome de casamento de conveniéncia. A senhora desenganou-me: definiu a minha
posi¢do com maior clareza; mostrou que realizara uma transagdo mercantil. [...]
Enfim partiu-se o vinculo que nos prendia. Reassumi a minha liberdade, a posse de
mim mesmo. Ndo sou mais seu marido. (ALENCAR, 2007, p. 246, 248, grifos
Nnossos).

Nos fragmentos da peca e do romance, José de Alencar incide, tenazmente, sobre a
tematica matrimonial. Mas, em O que é o casamento?, o dote ndo sendo o principal motivo
para a realizacdo da unido conjugal, se torna ato de amor, doacdo voluntdria: o que é da

esposa passa a ser do marido, os bens se tornam comuns aos dois, como se afere da passagem,
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em que Isabel oferece ao amigo de Miranda, Alves, ajuda financeira, por meio do empréstimo

do seu dote:

Alves — Nao devia duvidar de til... (A Isabel) Eu admiro e agradego, minha
Senhora. Mas néo posso aceitar sem o consentimento de Miranda. (Entra Henrique)
Miranda — Ela pode dispor livremente do que lhe pertence, Alves.

Isabel — Ouve? Nao deve recusar.

Alves — Mas, D. Isabel, eu tenho escriipulos... Luto com embaragos; posso ser
infeliz, e causar-lhe graves prejuizos.

Isabel — Que importa!... Entdo deverei tudo a meu marido. E um orgulho de
mulher, Senhor Alves. (ALENCAR, 1977a, p. 351, grifos nossos).

Nesse caminho, marcado pela ambigiiidade, ao questionar as solucdes dadas por
Alencar, em Senhora, Roberto Schwarz acentua a atitude do dramaturgo e romancista,

explicada, também, por Luis Filipe Ribeiro:

Nao é conformista, pois ndo se justifica, nem é propriamente critica, pois ndo quer
transformar. [...] Isso posto, a consequéncia formal com que Alencar desenvolve o
seu assunto fortalece — em lugar de eliminar — a dualidade formal que viemos
estudando: coloca no centro do romance a coisificacdo burguesa das relagdes
sociais. (SCHWARZ, 1988, p. 33, 54).

H4 em Alencar uma constante preocupacdo em manter os padrdes morais,
refor¢cando-os, e, a0 mesmo tempo, denunciar a falsa moral vigente. Como entendé-
lo? E simples: o que ele defende ndo é a sociedade de seu tempo tal e como ela se
apresenta; defende a sociedade como ela poderia e deveria ser. E este o sentido
pedagdgico que atravessa toda sua obra. Ele deseja contribuir para solidificar e
cristalizar valores que, se existem, ndo sdo cumpridos como deveriam. O que ele
escreve assume, entdo, a postura de um espelho em que os leitores — e, em especial,
as leitoras — deve buscar elementos de identificacdo, quer social, quer moral.
(RIBEIRO, 2008, p. 87).

Dessa maneira, Alencar, exalta o casamento por amor enquanto justifica tanto Miranda
quanto Seixas, ao tratar o comportamento ideoldgico. Seria a personagem Isabel, a exemplo
de Aurélia, que cede o dote, transformando-o em dinheiro livremente doado, uma riqueza
comum ao casal. Nessa perspectiva, José¢ de Alencar humaniza a relagdo matrimonial, como

argumentam os criticos Flavio Aguiar e Luis Filipe Ribeiro:

O dote, riqueza atravessada na garganta do casamento por amor, também ¢é
cauterizado e vé expurgado seu cardter de golpe de bad, através dessa troca de
dinheiros para cd e para 14. [...] Pois € através desse mecanismo que a conven¢do do
casamento se humaniza, e se torna a legitima depositdria dos sentimentos e das
paixdes humanas. E através disso que o casamento deixa de ser artificialidade
imposta para se tornar “unido real”. Nessa Gtica, o que é o casamento? E a purgacio
da divida, e da diuvida. (AGUIAR, 1984, p. 108).
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O casamento € visto como uma forma licita de se obter a propriedade e a riqueza; e a
instituicdo do dote € sua expressdo juridica mais cristalina. O dote faz do casamento
um contrato de compra e venda. Nem mais, nem menos. E isto ndo fere a
consciéncia ética da época, desde e sempre que haja uma relagdo amorosa que o
justifique. (RIBEIRO, 2008, p. 130).

O amor, na obra de José de Alencar, seria a base s6lida na qual repousa a institui¢cao

matrimonial. Mas ndo o amor carnal, arrebatador, capaz de crimes, do primeiro romantismo,

mas que repousa na confianga, ao qual a burguesia chamou de amor conjugal. Esse amor,

definido pela Igreja como coitus reservatus, € o indicado para os casamentos cristaos, em

especial o catdlico, como afirma a tedloga, Uta Ranke-Heinemann:

O método de coito apoiado pelo cardeal Hugicio, grande especialista em leis
candnicas e professor do ainda maior Papa Inocéncio III, s6 funciona para o homem.
[...] O problema teolégico de Hugiicio era este: como cumprir o débito conjugal de
forma a deixar o homem sem pecado. Hugtcio descobriu uma maneira: ‘posso
cumprir minha obriga¢do para com a esposa e aguardar até que se tenha saciado em
seu prazer. [...] Posso, se desejar, me afastar sem satisfazer meu prazer. (RANKE-
HEINEMANN, 1996, p. 184-185).

Na reafirmacdo ideoldgica desse amor, Alencar dispde o seu personagem Augusto

Miranda, casado gragas ao dote feminino, conforme se vé em sua fala ao amigo Alves, no Ato

primeiro da peca:

Nao me compreendeste entdo, Alves. O amor conjugal é calmo e sério; vive pela
confianga reciproca, e alimenta-se mais de recordagcées do que de desejos. Um
exemplo: nds ja ndo somos os companheiros insepardveis de estudos e de prazeres
que fomos outrora; apenas nos encontramos de longe em longe, e trocamos
rapidamente uma palavra, ou um aperto de mao. Entretanto isto basta: nenhum
duvida da amizade do outro. Ambos temos a certeza de que possuimos um amigo
dedicado; e essa certeza é um gozo superior a qualquer demonstracdo frivola e
banal. Pois bem: perfuma essa amizade com a gragca e a ternura insepardvel da
mulher, e terds a imagem perfeita de um casamento feliz. (ALENCAR, 1977a, p.
314, grifos nossos).

Em obediéncia as leis eclesidsticas da Igreja Catdlica Apostdlica Romana, Alencar

representa o amor conjugal destituido de paixao e de desejo, como ressalta seu personagem. O

matrimonio alencariano se caracteriza pelo sacrificio do prazer, pelo esvaziamento da

eroticidade dos cOnjuges, pela “morte” dos seus corpos, desromatizando-o, como sugere

Simone de Beauvoir e afianga Jodo Roberto Faria:

O casamento ndo € o prazer, € o sacrificio do prazer, € o estudo das duas almas que
para sempre, doravante e para um fim fora de si mesmas, terdo que se contentar uma
com a outra. (BEAUVOIR, 2009, p.311).
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O dramaturgo desromantiza o amor, redefinindo-o em fun¢do do casamento, e
ligando-o a familia, ndo a paixdo devastadora que ndo respeita as convengdes sociais
(FARIA, 1987, p. 124).

Para Prado, essa “contencdo” de afetividade se dé, precisamente, pela necessidade da
familia patriarcal brasileira, que condiciona os pares a papeis sociais previamente

estabelecidos, assegurando nessas convengdes o sucesso da institui¢do familiar, como anota:

ndo se trata de eliminar a afetividade, mas de conté-la, canalizd-la em proveito da
sociedade, transformando a “paixdo cega” em “afeto puro”. O eixo de interesse
deslocou-se do amor, for¢a irracional capaz de reduzir a nada as convengdes
humanas, para a institui¢do essencial doméstica do casamento. (PRADO, 1993, p.
321).

Guiado por essa perspectiva moralista, Alencar termina por afastar-se da naturalidade
e verossimilhanca estéticas, propostas pelo modelo realista, retrocedendo ao campo das
idealiza¢Ges romanticas, enquanto ratifica os valores conservadores da ética moral cristd, que

opera a cisao humana entre corpo e alma — com prejuizo do corpo.

Isto traduz o conceito roméantico de pureza amorosa. De um lado o corpo, de outro a
alma. Aqui a pureza, 14 o pecado; o corpo pertence a terra, assim como a alma, ao
céu. Do lado do corpo a sensualidade; da banda da alma, o amor. O sujo pertence ao
corpo, como o limpo é dos dominios da alma (RIBEIRO, 2008, p. 120).

Enquanto testifica a sua sacralidade, indissolubilidade e perpetuidade, o casamento
alencariano deposita a sua felicidade, no esvaziamento do desejo carnal, como remete
Miranda: ndo seria o casamento “a perpetuidade do amor, a troca sem fim de caricias e
protestos” nem “uma guerra doméstica, uma luta constante de caracteres antipaticos”
(ALENCAR, 1977a, p.313-314). Em termos semelhantes, a personagem Isabel, também

transformada em raisonneur, por Alencar, ratifica o amor conjugal,:

O amor que produz o ciime e as contrariedades, Clarinha, ¢ uma excitacdo, que
passa deixando a fadiga, o tédio e as vezes a duvida: o amor que vive da confianca é
uma afeicdo calma e doce. Ha ocasides em que parece fugir; mas volta sempre pela
atragdo irresistivel das recordagdes puras (ALENCAR, 1977a, p. 346, grifos nossos).

Defendendo uma perspectiva cristd de matrimonio, o dramaturgo transforma O que é
o casamento? em peca de tese, ou seja, a peca € elaborada para um fim exterior a ela: o de
“cristianizar” o amor sexual. Esse amor € substituido pela veneracdo amorosa a familia,
elevados a condi¢do do sublime e do sagrado, conforme discurso de Miranda, transformado

em epigrafe do nosso trabalho.
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Oh! para mim, ndo, decerto! Essa flor, j4 compreendeste, Henrique, é a felicidade
conjugal; que embalsama com sua divina fragrincia o seio da familia, que adorna de
festdes e grinaldas o lar doméstico, e cobre de uma eterna primavera a nossa
existéncia. [...] E assim o velho que sonha cultivar a felicidade conjugal; os filhos e
as familias que lhe crescem em torno o cobrem de sorrisos e carinhos. [...] Decerto;
devemo-nos todos a patria e a humanidade. Mas, acredita-me, a primeira ocupacio e
a mais séria do homem € a sua felicidade doméstica. Ndo hd neste mundo mais
sagrado sacerdocio do que seja o do pai de familia; ele assemelha-se ao Criador,
ndo somente quando reproduz a sua criatura, mas quando desses anjos (entra Rita
com IAIA) que Deus lhe envia, ele prepara as futuras mies e os futuros cidaddos. E
s6 depois de cumprida esta santa missdo, que temos o direito de dar a outros
misteres as sobras da nossa alma.[...] Quando te brotarem essas vergoOnteas,
Henrique, (mostra Iaid que tem nos bracos) entdo me hds de compreender; terds uma
alma nova saida da refusdo da alma velha; € a alma do pai. (ALENCAR, 1977a, p.
340-341, grifos nossos).

Para Alencar, o homem casado — ou pai de familia — é um sacerdote da pétria e da
humanidade, ndo do leito conjugal. E através desse sacerdécio que o homem se aproxima do
préprio Criador.

Alter ego de Alencar, Miranda reafirma o “instinto de nacionalidade” do autor, ao
enfatizar a importancia do exercicio de cidadania. Talvez, vaticinando as desilusdes que
obteria neste campo, o escritor antecipou, pelas palavras do seu personagem, o desabafo que

fez em 1870, na carta ao Barfo de Lucena:

As vezes quero crer que seria mais feliz se fosse para um escritério de advogado,
onde pela primeira vez tive o prazer de vé-lo. Dir-me-30o que ndo posso ser senador:
Quem sabe? Senador quer dizer o diabo no couro, a tentag@o da tribuna que chama o
homem e o provoca. Ora eu sou daqueles que ndo se podem se entregar por metade a
uma coisa. Se for senador creio que serei sempre pobre, entretanto, como simples
advogado poderei garantir o futuro de meus filhos, para quem eu olho como pai e
como cidadao. Se Deus me der que eu eduque meu filho, como eu desejo, creio que
terei com ele prestado o melhor servico ao pais, dando um cidaddo itil, que hd de
fazer alguma coisa em seu beneficio, eu o espero. (ALENCAR, 1977, p. 74, grifos
Nnossos).

Mas, lembremos que nessa pega existe a suspeita de adultério. Uma esposa infiel, na
sociedade brasileira do século XIX, marcada pelo autoritarismo do chefe de familia, pde em
xeque a autoridade do homem sobre seu lar. Se ele ndo conseguia dominar sua propria esposa,
como poderia gerir bem seus negdcios e os de outras pessoas?

A castidade feminina — constituida em medida fetichista da reputagao masculina — é
estigma de uma violéncia simbdlica, sofrida pela mulher, presente no matrimoénio, de origem
cristd-européia, adotado no Brasil. Transmutada em amor conjugal, essa violéncia configura-
se na obra de Alencar, numa afirmacdo da ideologia de sexo frdgil, cujo cuidado é dever do

marido, conforme aferimos do trecho:
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Sei o que pretendes dizer! Nao é dessa fidelidade material do homem, que eu falo. O
nosso grande dever é o de proteger e fazer a felicidade da mulher que nos sacrificou
tudo, que é a mae de nossos filhos, e a companheira insepardvel da nossa existéncia.
Como procedemos nds depois que passam os primeiros gozos de um amor
partilhado? Voltamos as ocupagdes habituais. No nosso orgulho de homens,
entendemos que a inteligéncia da mulher ndo pode acompanhar-nos nessa porcio
mais importante de nossa vida, e s6 deve ocupar-se dos arranjos domésticos, das
modas e dos bailes. Deixamos no isolamento esses entes fracos a quem arrancamos
da casa de seus pais, as festas da familia, a ternura materna, as afei¢des dos seus!...
Gastos pelos amores faceis nem um se lembra que a alma, ainda virgem, de sua
mulher, tem necessidade de viver!... Esquecemos enfim o tesouro que nos foi
confiado, e cujo valor s6 sentimos nos momentos de sua perda! (ALENCAR, 1977a,
p- 354-355, grifos nossos).

O prazer e o erotismo ndo estavam associados a mulher chamada “honesta”, apenas a
“perdida”. O campo da sexualidade feminina era considerado terreno perigoso, pois se
acreditava que uma vez a mulher tendo contato com o sexo ou ciéncia dela mesma como
fémea, seria incontroldvel. Assim, o maior nimero de argumentos, regras de etiqueta e meios
foram criados e usados a fim de inibir o exercicio da sexualidade feminina, como observa

Pierre Boudieu (1999):

A cintura € um dos signos de fechamento e um dos signos de fechamento do corpo
feminino, bracos cruzados sobre o peito, pernas unidas, vestes amarradas, que, como
indmeros analistas apontaram, ainda hoje se impde as mulheres nas sociedades euro-
americanas [...]. Ela simboliza a barreira sagrada que protege a vagina, socialmente
constituida em objeto sagrado, e portanto submetido, como o demonstra a andlise
durkheimiana, as regras estritas de esquivancas ou de acesso, que determinam muito
rigorosamente as condi¢gdes de contato consagrado, isto €, os agentes, momentos e
atos legitimos ou, pelo contrdrio, profanadores (BOURDIEU, 1999, p. 25 — grifos
Nnossos).

A eficicia desta dominacdo estd nos dominados se integrarem como parte da
dominagdo sem ter consciéncia de sua prépria dominagdo (BOURDIEU,1999). Alienada ao
mundo exterior, a mulher é absorvida nas atividades domésticas, devendo aceitar a felicidade

do unico amor que lhe € oferecido em plenitude: o amor de mae.

Isabel — Amei meu marido. (...) Amando minha filha. Refugiei-me nessa afeicéo.
Af encontrei de novo o homem que eu tinha amado: associei-me a essa vida que
outrora me parecia tdo seca e tdo egoista: acompanhei-o de longe, e vi quanta
generosidade e quanta delicadeza encobre a sua reserva. A minha soliddo foi-se
povoando: o governo da casa, os cuidados domésticos, o desejo de tornar doce e
comoda a existéncia daquele que se dedicava a felicidade da familia, deram me as
emocOes mais agraddveis e mais puras que tenho sentido. (ALENCAR, 1977a, p.
336, grifos nossos).
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Como podemos ver, Alencar define bem os papéis sociais: pai provedor, mae
submissa, filhos bem educados e sadios. “A religido reforca, de um modo geral, essa idéia de
mulher como sempre disposta a servir, a perdoar, a ser submissa, a completar-se na
maternidade, esta vista como algo divino que a coloca em segundo plano sempre” (SOUZA,
2004).

A desavenca entre Miranda e Isabel poderia ser desfeita com a revelacdo do nome do
suposto amante. Mas, em sua sublime reserva, como nomeia Machado de Assis, a heroina da
trama se condena ao sofrimento, ao lado do marido, que lhe inflige uma acusagado injusta de
adultério. Essa atitude de teor masoquista, por parte de Isabel, podemos inferir de suas

palavras:

Foi um martirio, foi; mas também era a Unica alegria que Deus me permitia neste
mundo, acompanhd-lo, servi-lo e estimd-lo, apesar de seu desprezo. Eu lhe suplico,
Senhor! Deixe-me esse martirio até o ultimo sopro de vida. Quero morrer a seu lado,
ndo para amargurd-lo; a agonia serd curta; mas, para que possa dizer-lhe a minha
ultima palavra (ALENCAR, 1977a, p. 369, grifos nossos).

Como vemos, os limites que separam esta comédia do drama sao ténues. Nao ha como
deixar de perceber que, se, por um lado, as personagens, um tanto caricaturais, Clarinha e
Sales, sdo tipicamente comicos, por outro, o sofrimento de Isabel € intensificado tal qual nos
melodramas. As cenas, por vezes, sdo fortes: Miranda, prestes a matar a esposa e se suicidar;
Isabel quase alvejada pelos tiros de Henrique. Assim, sobre essa comédia, perpassada de

subtons dramdticos, que é O que € o casamento?, Flavio Aguiar faz suas consideracdes:

A distincia que nos separa do drama € a distancia que separa o dedo do gatilho, ou
os milimetros de desvio no cano de uma arma que fazem com que ela erre alvos por
metros. [...] O que é o casamento? é, claramente, uma releitura da prépria tradicdo
dramadtica, e das paixdes humanas vistas através dela. Esse teatro é ambicioso; ele
ndo quer reformar apenas o teatro, mas sim os homens e sua natureza. Mas ¢é
verdade que também quer reformar o teatro. (AGUIAR, 1984, p. 112-113).

Clarinha, sentindo-se abandonada pelo marido, Henrique, usa dos favores de um tal
Sales, a fim de causar-lhe ciimes. Deixa cair, de propdsito, um bilhete, no qual o suposto
amante intenta marcar com ela um encontro, na cabana de caca da fazenda. Rindo-se da
reacdo do marido, que em tom grave, pretende matar os supostos amantes, Clarinha sente-se
vingada. Interessante observar a critica do autor de Iracema ao contexto dramético de sua
época, especialmente o da recorréncia ao melodrama, cultivado, no Teatro Sdo Pedro de

Alcantara, pelo seu desafeto, Jodo Caetano, conforme sugere a passagem abaixo.
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Henrique — Nas almas puras como a sua, Bela, custa a entrar uma suspeita; mas eu
tenho provas. (A Clarinha) E a Senhora devia saber que as suas zombarias neste
momento sdo mal cabidas.

Clarinha — Oh! Reconhego que a situacdo é grave... gravissima! (Ri-se) Perdao!
ndo € culpa minha! Posso conservar-me séria, vendo-o com esses ares de Jodo
Caetano no Otelo?... (ALENCAR, 1977a, p. 363, grifos nossos).

Esclarecido o mal entendido entre o casal, resta esperar o desfecho que José de
Alencar dard a primeira intriga: a suspeita de adultério contra Isabel e a sua iminente
separacdo do esposo. Desse lugar moralizador e cristianizador, Alencar resolve os conflitos
dos personagens - representados pelo ciime e pela desconfianga que Miranda nutre por Isabel

— dissolvendo tais sentimentos pela paz e harmonia doméstica, com as quais encerra a peca:

Isabel (vendo Miranda) — Ah!..

Miranda (comovido, Henrique tem o papel na mdo) — Esta carta s te devia ser
entregue amanhd. Vinha buscéd-la e achei a porta fechada. (Apertando-lhe a mao)
Tudo ouvi, Henrique!

Clarinha — Tudo o qué?

Miranda (cingindo com o brago a cintura de Isabel, a meia voz) — Bela!... Me
perdoards tu algum dia? (Isabel reclina a cabeca sobre o peito de Miranda e quase
esmaia; Miranda beija-a na fronte)

Clarinha — Bravo! (A Henrique) Nao tens inveja? Abraga-me, eu dou licenca!
Henrique — Com muito prazer; em paga da alegria que fizeste entrar hoje nesta
casa!

Miranda (apresentando Iaid pela mdo) — Nossa filha, Bela. (Conhece que estd
desmaiando)

Siqueira — Uma vertigem!...

Henrique — J4 passou.

Miranda (aflito) — Bela!

Isabel — Ah!...

Clarinha — Que tens?

Isabel — Naio sei... A felicidade!... (ALENCAR, 1977a, p. 374).

Pelas palavras de seus personagens, Alencar responde a pergunta do titulo da comédia
(o que € o casamento?). Mas € pelas acOes destas que ele pretende expurgar os males da
sociedade oitocentista, apresentando as ligdes dos erros a serem evitados, para que a paz

doméstica fosse uma realidade permanente nos lares cariocas.
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Como vimos, histérica e artisticamente, o teatro europeu religioso, de cunho cristao-catdlico,
chega ao Brasil, na segunda metade do século XVI. Tomé de Souza, em sua comitiva colonizatédria, e
cristianizadora, traz os primeiros jesuitas da Companhia de Jesus, chefiados entdo pelo Padre Manuel
da Nobrega. A presenca dos jesuitas nessa comitiva explicita a intima liga¢do entre o Império
portugués e a Igreja. Nessa vinculagdo, marcada pela obediéncia irrestrita, a Companhia de Jesus
atuaria na reforma da proépria Igreja Catdlica que buscaria, através do Concilio de Trento (1545-1563),
resgatar a fé e a credibilidade j4 abaladas pela Reforma Protestante.

Em julho de 1553, o Padre José de Anchieta chega ao Brasil, na comitiva do segundo
governador geral, D. Duarte da Costa. O jesuita reforgaria os trabalhos dos inacianos de
catequese dos indigenas brasileiros. Utilizando-se das artes como recursos importantes de seu
trabalho evangélico-colonizador, Anchieta se tornaria responsdvel pela introdugdo — e
abrasileiramento — do teatro religioso europeu no Brasil, criando, assim, as nossas primeiras
manifestacoes teatrais.

A esse teatro religioso, matreiramente, Anchieta incorpora as manifestacoes festivas,
os cantos, as dancgas, as pinturas corporais, ou seja, as praticas ritualisticas e de solenidades,
dos indios brasileiros, como reconhecem todos os estudiosos da obra de Anchieta.

Em seus estudos sobre a cultura dos indios tupinambads, entre os quais José de Anchieta
conviveu em sua catequese, Wilma Mendonca ressalta a evidente inclinacdo dos indios
brasileiros ao artistico, destacando o gosto do povo tupinambd pela arte musical, pela
coreografia e pela arte da oratdria, principalmente, no que se refere ao gosto indigena pela
fluéncia verbal.

Assim, mergulhados no universo das artes, mesmo antes do contato com os religiosos, da
Companhia de Jesus, € compreensivel, e mesmo natural, a boa recep¢do dos brasis em relagdo
ao teatro jesuita, mais restritivamente ao anchietano, elaborado como parte do programa de
colonizagdo e dominagdo dos povos nativos do Brasil, no século XVI.

A importancia de José de Anchieta na divulgacdo do teatro inaciano é tamanha que a sua morte, que
coincide com a reorientacdo teoldgica da Companhia de Jesus, corresponde ao fim das elaboracdes e
exibicdes dessa vertente teatral.

Apo6s a morte de José de Anchieta, as encenacdes teatrais, de cardter religioso, vao se
tornando cada vez mais raras. Desde o século XVII, alcancando magnitude nos inicios do
XVIII, o teatro profano vai se instalando em nossas exibi¢des teatrais, sem a preocupagao de

enlace com o mundo local e sem o traco central do teatro anchietano: a religiosidade.
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Nao obstante essas manifestacdes literdrias, € a partir do Romantismo que de fato se deu a
constituicdo de uma dramaturgia, e de uma literatura nacional, capaz de atender os pré-
requisitos necessdrios a sua propria formagao: um conjunto de produtores + conjunto de
receptores + mecanismos de transmissao, conforme orientagao de Antonio Candido (2000).
Atento a essas condi¢Oes € a nossa situacdo de aculturados, José de Alencar, perspicazmente,
compreende, cem anos antes, os pilares para sistematizacdo da literatura, defendidos por
Candido. Empreende, entdo, uma campanha, Vamos ao teatro, que visava a constituicao de
um publico, por meio da estimula¢do dos seus leitores, principalmente, o publico feminino,
através de suas cronicas, publicadas no Correio Mercantil. Também, conclama seus amigos
jornalistas a fazerem a propaganda das novas producdes brasileiras.

A fim de criar o teatro nacional, Alencar vai se utilizar tanto do molde como das ideologias
européias para tematizacdo do nacional, evidenciadas em suas pecas teatrais. Dessa forma,
contribui, para a formac¢do de um repertdrio brasileiro, com nove pecas: dois dramas e sete
comédias.

Adaptando o modelo do teatro realista francés de Alexandre Dumas Filho, José de Alencar,
tomando o palco como plataforma de realizacdo, elabora, assim, as suas representacoes de
Brasil.

Entre os temas recorrentemente tratados na obra do dramaturgo, tanto no que se refere ao seu
discurso teatral como ao seu discurso romanesco, destaca-se o casamento, frequentemente
relacionado as transagdes mercantis, como encontramos nas pecas O demonio familiar, O
crédito e, com maior centralidade, na comédia O que é o casamento?.

Esta € o pentltimo dos textos teatrais de José de Alencar. O autor ja havia experimentado
“sucessos € insucessos”’, no campo teatral. Nesse contexto, entrega, esta nova peca, a
apreciacdo do Conservatério Dramatico de forma andnima.

O que é o casamento? esta dividida em quatro atos e traz como enredo uma dupla intriga
amorosa, costumeiramente usada por Alencar. Na comédia, de subtons dramaticos, hd a
suspeita de traicdo da esposa de Augusto Miranda, Isabel, e da conjuge de Henrique, Clarinha.
O autor, assim, envolve, um modelo realista com as normas da Igreja Catdlica, cuja
religiosidade era considerada oficial no Brasil. Nao se pode esquecer que, como censor do
Conservatorio Dramdtico, conhecera ou mesmo ajudara a estabelecer os principios restritivos
a nossa producao.

Encenando, a question d’argent — relagc@o entre casamento - amor - dinheiro, muito discutida
na comédia realista francesa — adaptada a literatura brasileira, tanto no discurso dramatico

como no romance, José de Alencar, em O que é o casamento?, apresenta o protagonista
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Miranda, que semelhantemente ao personagem Fernando Seixas, de Senhora (1875), afirma a
importancia do casamento para o enriquecimento. Nessas obras, Alencar apresenta a situagao
do marido que se vende.
Tanto na peca como no romance, José de Alencar incide, tenazmente, sobre a temadtica
matrimonial. Mas, em O que é o casamento?, o dote ndo sendo o principal motivo para a
realizacdo da unido conjugal, se torna ato de amor, doagcdo voluntdria. Alencar, exalta o
casamento por amor enquanto justifica tanto Miranda quanto Seixas, ao tratar o
comportamento ideoldgico. Esse amor, definido pela Igreja como coitus reservatus, é o
indicado para os casamentos cristdos, e adotado nas obras do nosso romancista-dramaturgo.
Guiado por essa perspectiva moralista da Igreja, Alencar termina por afastar-se da
naturalidade e verossimilhanga estéticas, propostas pelo modelo realista, retrocedendo ao
campo das idealiza¢des romanticas enquanto ratifica os valores conservadores da ética moral
cristd, que opera a cisdo humana entre corpo e alma — com prejuizo do corpo. Alencar atesta a
sacralidade do matrimdnio, cristianizando o amor no casamento, afastando da institui¢do o
amor sexual.
No final da peca, o casal mais velho, Augusto Miranda e Isabel, se reconciliam. Na verdade, a
desconfianca de Miranda ndo tinha razdo de ser. O adultério do qual desconfiava Miranda é
uma farsa, um engano. Apenas um artificio dramético alencariano para ressaltar a pureza da
mulher casada. De um sé lance, estao salvos o casamento, a familia, a sociedade; e €

cumprido o sexto mandamento do Décagolo: “Nao adulteraras”.
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