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A Maristela, estrela do meu caminho



O dramdtico visa o futuro: expoe a problemdtica dolorosa de uma
situagdo existencial com o fim de estimular a mudanga do status quo.
Toda boa pega provoca no espectador a reflexdo sobre a bondade e a
eficicia dos valores 1deoldgicos i1mpostos pela sociedade.
Demonstrando que tais valores sdo falsos e hipdcritas, pois ndo
conseguem proporcionar felicidade ao homem, o drama sugere a
mudanga de costumes e comportamentos. (Salvatore D’Onofrio)

O Rio possui hoje um teatro lirico [...] suas ruas sdo iluminadas a
gds e hd um piano em cada casa. E verdade que esse teatro estd
situado no meio de uma praga infecta [...] que as ruas, sem passeios,
sdo mal calcadas de pedra bruta, e que afinal, nos tais pianos [...]
ndo se tocam sendo nuisicas de danga, romangas e polcas (Charles
Expilly)

Assim como os portugueses que esperam por D. Sebastido, ingleses
por Artur, crentes pelo Messias, renegados pelo Anti-Cristo, nos
também esperamos pelo reformador do nosso teatro. Sdo crengas, e
com elas morreremos, legando-as a nossos filhos. (Martins Pena)
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RESUMO

Partindo do pressuposto de que o riso pode ser um meio eficaz de denunciar costumes
considerados pouco aceitaveis pelas convengdes sociais, pela moral e pela ética, o presente
trabalho analisou trés comédias de Luis Carlos Martins Pena — Os dois ou inglés maquinista,
O novigo e O diletante — com o objetivo de demonstrar os recursos lingiiisticos e cénicos
utilizados pelo comedidgrafo para construir sua critica a sociedade oitocentista retratada nas
trés pecas. Para tanto, fizemos uma breve retomada historica do género comédia de costumes,
apresentamos consideracdes sobre o riso e sua relagdo com a sociedade e retomamos aspectos
da situag@o socio-economica do Rio de Janeiro. O resultado da pesquisa mostrou que o autor,
por intermédio do riso, critica a faléncia das relacdes institucionais, legislativas e familiares

da sociedade brasileira daquele periodo.

Palavras-chave: Comédia Brasileira; Romantismo Brasileiro; Comico; Martins Pena



ABSTRACT

Thinking about the presupposition that the act of laugh can be an effective way to denounce
behaviors considered unacceptable by social conventions, by moral and by ethics, this paper
analyzed three plays by Luis Carlos Martins Pena — Os dois ou O inglés maquinista, O novi¢o
e O diletante — trying to see the linguistics and stages’ features used by that dramatist to
criticizes the 1800s society presented in those plays. To accomplish that, we made a historic
review to talk about the ‘comédia de costumes’, we presented considerations about laugh and
his relation with the society and we discussed about the economic and social situation of Rio
de Janeiro in that time. The results of this research shows that author, by laugh, criticizes the

failure of the institutional, legal and familiar relations of the Brazilian society of that period.

Keywords: Brazilian comedy; Brazilian romanticism; Comic; Martins Pena
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INTRODUCAO

Reler as bases de nossa literatura dramatica ¢ fundamental para que compreendamos
as perspectivas tedricas e criativas da contemporaneidade. As pedras fundamentais da mais
antiga tradicdo teatral brasileira, a comédia, indubitavelmente foram langadas durante o século
XIX. Desse século de intensas transformagdes no modo de pensar o teatro no Brasil, ¢
costume se destacar, como pioneiros nas mudangas teatrais, as figuras de José de Alencar,
Artur Azevedo, ou, ainda, as teorizag¢des ¢ elucubragoes criticas de Machado de Assis. Dentro
do panorama dos comediografos, no entanto, a estrela de Martins Pena ¢ ‘viciosamente’
esquecida, a despeito da popularidade de suas pecas, as quais até hoje encontram publico
receptivo, e de ser ele o patrono da cadeira de numero 29 da Academia Brasileira de Letras.
Aliado a esses dois pontos, Martins Pena figura como objeto de amplo estudo elaborado por
um dos mais importantes criticos da Escola do Recife: Silvio Romero. Inspirados nesses
dados, apresentamos nesse estudo uma leitura de Martins Pena, numa tentativa de dar mais
relevo a obra de quem consideramos o criador da comédia nacional e, por isso, um dos mais
fecundos e influenciadores escritores de comédia.

Sem nos deixar levar pelo fascinio pessoal, poderiamos apontar algumas razdes que
nos impelem a dar tal importdncia a Martins Pena. Entre outras, a quantidade de sua
produgdo, quase trinta pegas', o tipo de pegas com as quais ele foi aplaudido — j& que a época
dele ‘a moda’ eram os melodramas importados e Operas representadas pela Companhia
Teatral de Jodo Caetano e pelas Companhias européias —, como também o seu trabalho junto
ao Conservatorio Dramatico Brasileiro, instituicdo da qual foi atuante membro até 1846.
Além disso, poderiamos apontar a singularidade e o pioneirismo do artista, uma vez que antes
de Martins Pena, ndo havia no teatro brasileiro uma grande figura, na comédia, na qual fosse
possivel se espelhar, ou seja, o comedidgrafo teve que aprender praticamente sozinho, numa
tentativa de erros e acertos, a arte de fazer comédias.

Das dificuldades que citamos, a de maior relevo para o que propomos ¢ o aparente
isolamento de Martins Pena nas letras teatrais do periodo em que viveu. Esse isolamento, a
nosso ver, deveu-se principalmente ao fato de suas pecgas visarem a sociedade brasileira,
notadamente a burguesia carioca e seus arrabaldes, num tempo de romantismos exagerados.
Seu modo de enxergar esses estratos sociais chama nossa a ateng@o pela graga com que pinta

suas personagens, mas, sobretudo, pela critica social que parece saltar aos olhos at¢ mesmo

! Esse nimero impressiona mais se nos lembrarmos da idade com a qual o comediografo faleceu: 33 anos de
idade.
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quando empreendemos uma rapida leitura. Essa veia critica, ponto importante da comédia
ocidental, configura-se como motor central das comédias de Martins Pena.

E ponto pacifico que a literatura nio cria do nada, como salientou Cortazar (1976, p.
62), ao afirmar que a literatura ndo pde objetos novos no mundo; “[...] [ela] vai apoderando-se
paulatinamente das coisas [...] rouba-as do mundo”, ou seja, a literatura serve-se do mundo
para ‘criar-se’ enquanto objeto estético. O teatro, por precisar, principalmente até finais do
século XIX, antes da incursdo épica inaugurada por Brecht, de uma ilusdo teatral, apresenta
maior relacdo com a realidade, seja por intermédio de suas personagens, que sdo retiradas do
mundo social, seja pelos didlogos. A comédia, ao que parece, insinua-se como mais proxima
da realidade por, ao contrario da tragédia, apresentar, desde os tempos classicos, personagens
comuns e assemelhadas com o homem do dia-a-dia. Tendo em vista 0o acima exposto,
analisaremos a relacdo entre a comédia e a sociedade brasileira.

Devemos acrescentar, também, que o teatro brasileiro, em meados do século XIX,
representava uma espécie de pulpito no qual deveria ser enfeixada a sociedade que lhe era
contemporanea, bem aos moldes de Mercier e Diderot, e era consenso critico que os autores
dramaticos deveriam discutir os costumes da sociedade®. E o que defende fervorosamente

Machado de Assis (apud FARIA, 2001, p.492) num texto de 1859:

Diante da imprensa e da tribuna as idéias abalroam-se, ferem-se, e lutam
para acordar-se; em face do teatro o homem V¢, sente, palpa; esta diante de
uma sociedade viva, que se move, que se levanta, que fala, e de cujo
composto se deduz a verdade, que as massas colhem por meio de iniciagao.
De um lado [nas manifestacdes citadas ao inicio] a narragdo falada ou
cifrada, de outra a narragdo estampada, a sociedade reproduzida no espelho
fotografico da forma dramatica [...]

Nao s6 o teatro ¢ um meio de propaganda, como também o meio mais
eficaz, mais firme, mais insinuante.

E essa também a opinido de um dos contemporineos do autor de Dom Casmurro,
Joaquim Manuel de Macedo (apud FARIA, 2001, p. 528), que numa postura bem diferente da

professada em sua produ¢do romanesca, declarava:

O teatro ndo deve nem pode ser simplesmente um passatempo € preciso que
seja além do mais que todos sabem, uma escola de moral e de costumes.

Amesquinhar-se-iam muito [...] os dramaturgos se se reduzissem a
representar o papel de alegres e complacentes lisonjeadores dos poderosos

* Para se obter uma visdo clara de como os intelectuais e produtores de teatro daquela época enxergavam o
género, ¢ salutar a leitura da segunda parte do livro /déias teatrais. o século XIX no Brasil; que retne,
cronologicamente, uma série de ensaios integrais produzidos pelos autores de teatro e seus principais criticos,
como Machado de Assis e José de Alencar.
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de todos os géneros. [...] 0s poetas, os romancistas ¢ os dramaturgos tém de
cumprir uma missao grandiosa; devem ser os pregadores de principios sdos
e de todas as verdades em proveito dos homens, em proveito da sociedade

Nas obras dramaticas de cada época deve aparecer a mesma €poca com as
suas feigdes caracteristicas, com 0s seus encantos ¢ 0s sendes, com as suas
virtudes e os seus vicios [...]

E com esse olhar, do teatro do século XIX como forte instrumento critico, que iremos
nos debrugar sobre o texto teatral de Martins Pena.

Para chegarmos a essas conclusdes, em primeiro lugar, poderiamos apresentar,
facilmente, a defini¢do cléssica de comédia, propugnada por Aristoteles e repetida desde
entdo. No entanto, entendemos que, por Martins Pena estar inserido no género comédia, ndo ¢
possivel nos furtarmos de fazer uma relagdo entre os progonos da comédia e o comediografo
que estudamos, para entendermos melhor as influéncias do género comico na producao teatral
de Martins Pena. Por isso, transcreveremos alguns comentéarios sobre importantes nomes da
comédia ocidental que influenciaram, direta ou indiretamente, as obras de Martins Pena.
Apresentaremos a leitura de quatro autores: Plauto, Teréncio, Shakespeare e Molicre. Os dois
primeiros nos dardo um panorama elucidativo sobre algumas mudangas ocorridas na tradigdo
comica legada por Aristofanes, como a modificacdo de técnicas cénicas, o didlogo mais terra-
a-terra, e a construcao das personagens. De Shakespeare, do qual analisamos duas comédias O
mercador de Veneza e A tempestade, a tradicdo comica que chegou a Martins Pena parece ter
herdado o gosto pela critica a corrupcdo das institui¢des, das leis e, principalmente, do Estado.
E por intermédio do tipo de comédia que escreveu Shakespeare que a critica contida neste
género teatral torna-se mais coerente, por recair mais sobre as pessoas que ocupam cargos €
legislam que sobre as instituigdes. Do ultimo, Moliere, parece-nos que Martins Pena foi um
discipulo espiritual, dada a influéncia da literatura francesa na brasileira. Observamos que
Martins Pena retoma Moli¢re, na sua critica aos modismos, as futilidades da classe burguesa
e, sobretudo, no uso de defeitos cOmicos para caracterizar os vicios das personagens. Passados
em revista esses modelos, procuramos explicar a defini¢do classica de comédia legada por
Aristoteles, para que possamos entender, ao final dessa exposi¢do, o género no qual Martins
Pena se insere: a comédia de costumes.

Depois de esclarecida a expressdo ‘comédia de costumes’, examinaremos que relagao
existe entre a comédia e a critica social. Para elucidar esse ponto, iremos nos debrucar sobre a
base da comédia, o riso. Entdo, apresentaremos algumas respostas para a questdo: o que ha, no

riso, que sugere a critica? Para responder a esse questionamento, preferimos diminuir o
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alcance da resposta para evitar lacunas, optando por, apds discorrer sobre o ‘ridiculo’, apontar
a possibilidade de pensarmos o riso sob o viés politico-social. Isso leva-nos a perceber que o
riso surge quando percebemos molduras e imobilidade no lugar de flexibilidade, ou, em outras
palavras, quando ac¢des que deveriam ser ageis, passam a ser estdticas e automaticas,
resultando em agdes contrarias ao funcionamento comum da vida. Levando esse pensamento a
outras agdes humanas, deparamo-nos com o ridiculo do defeito de carater, da moldura nas
interpretacdes e das molduras existentes nas institui¢des sociais criadas pelo homem. Essas
acoes humanas quando flagradas no que possuem de inerte e emoldurado provocam o riso,
como mostraremos no desenvolvimento desse trabalho. Isso sugere, conforme entendemos,
uma inadaptacdo a vida, ou seja, o individuo, ou a instituicdo criada pelos individuos que
provocam o riso € alguém ou algo que difere do que € usual. Esse ‘ser’ passa a se comportar
como um objeto, visto que ndo interpreta devidamente as ‘surpresas’ apresentadas pelo
mundo. Apresentaremos uma série de exemplos literarios que corroboram nossas afirmagdes;
por ora, podemos citar o caso de D. Quixote que, por sua moldura interpretativa, confunde o
mundo social com o universo dos romances de cavalaria. Esse ser que ndo consegue perceber
o mundo a sua volta lembra-nos uma crianga. Isso se da pelo fato de a crianca, que ainda ndo
conseguiu assimilar as sangdes do mundo, agir como bem entende e se comportar no mundo
arbitrariamente. A aliena¢@o infantil que, claro esta, ¢ um tipo de inadaptacdo a vida social,
ou, melhor dizendo, ao mundo adulto, s6 pode ser corrigida por intermédio do castigo e da
sancdo. O riso serd entendido por nés como uma san¢do, como uma das formas possiveis de
corrigir essa inadaptagdo. Isso ndo ¢ tudo, podemos perceber esse ridiculo do inadaptado, do
infantilizado, em relacdo as instituigdes e pessoas que regulam a vida humana: como o
Estado, as leis, os juizes, a familia, etc. Quando ‘eles’ ‘esquecem’ o papel social que deveriam
exercer e passam a agir a seu bel-prazer, em beneficio proprio ou de terceiros, essas
institui¢cdes ou individuos reguladores se tornam inadaptados e, por isso, passiveis de serem
ridicularizados.

O riso, entdo, surgird como um alerta para que essa inadaptacdo a vida social seja
corrigida. Rimos para trazer de volta ao mundo social o ente que est4 perdido ‘num torvelinho
de alienagdo’. A inadaptagdo, ou infantilizagdo, € um tipo de pratica que pode ser percebido
em variados campos da acdo humana, por isso daremos prioridade, aqui, ao riso politico-
social, base para a critica engendrada por Martins Pena, a critica a sociedade.

Partindo do funcionamento do riso politico-social, que ¢ uma forma de repreender as
deturpagdes cometidas nas instituicdes, propomos analisar trés comédias de Martins Pena,

objetivando perceber como se d4, nelas, esse tipo de riso e como essas comédias, ao
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ridicularizar alguns aspectos da sociedade brasileira, apresentam uma tentativa de corregdo
dos desvios de conduta das instituigdes ligadas a vida social daquele periodo. A escolha das
pecas justifica-se por serem, do universo da obra de Martins Pena, as que mais bem
mostraram a posi¢do do dramaturgo em relagdo aos problemas sociais e, ndo menos
importante, por apresentarem como foco de sua critica alguns aspectos que até hoje perduram
no pensamento social brasileiro, questdes concernentes a familia, & lei, a justica, aos
modismos, etc. Outro motivo, de ordem mais pratica, ¢ o pioneirismo das trés pegas. Na
primeira delas, Os dois ou o inglés maquinista, sio apresentados, explicitamente, os meandros
da corrup¢ao brasileira no Império, no qual comerciantes, estrangeiros, juizes, matriarcas,
funcionarios publicos, entre outros, serviam-se da maquina governamental para obter lucros e
realizar operagdes ilicitas. Esse assunto, que sera repetido, em menor grau, nas pecas
subseqiientes a essa (escrita em 1842), foi de tal maneira abordado que a pega foi censurada
por quase trés anos. A segunda peca que analisaremos, O novigo, além de estar a frente das
outras ao pdr em primeiro plano o problema do patronato e do favoritismo que envenenava a
situacdo econdmica e social no Brasil, ¢ importante para a composi¢cdo do ‘universo’ de
Martins Pena por mostrar uma faceta mais comica do autor, uma vez que, nesta pega, uma das
mais populares a época, o autor optou por abandonar a critica direta para escrever um texto
com critica velada. Na ultima, mas ndo menos importante, O diletante, Martins Pena pds em
primeiro plano um assunto que ja vinha na periferia de seus textos desde O juiz de paz na
roga (sua primeira produ¢do), a questao do modismo e o gosto pelo que ¢ estrangeiro que, por
assim dizer, era quase unanimidade na burguesia nova do Rio de Janeiro do século XIX.

Para entender o riso, buscamos em trés autores, de orientagdo diferenciada, respostas
para trés questdes basicas sobre o riso: por que rimos, de que rimos e para que rimos? O
primeiro ¢ Bergson (2007), que concebe o riso como algo pertencente quase que
exclusivamente a0 movimento e suas relagdes. E dele que retiramos a ja citada relagio entre
moldura e ridiculo. Apos apresentarmos as elucubragdes do filosofo francés, passaremos a
investigar o fendmeno sob o viés do ridiculo como algo infantilizado e inadaptado, que ¢ uma
teorizagdo que parte dos postulados tedricos de Guido Paduano e Concetta D’ Angeli (2007).

O trabalho esta dividido em quatro capitulos. No primeiro, apresentaremos um breve
historico sobre a comédia de costumes. Neste ponto, salientaremos a relacdo, mesmo que
indireta, entre a comédia de costumes que foi introduzida no Brasil por Martins Pena e a
tradicdo comica ocidental de Plauto, Teréncio, Shakespeare e Moliére. Este capitulo dara
norte a basilar defini¢do classica da comédia, legada por Aristételes, e terd como intuito

oferecer modelos praticos (excertos de comédias) para o entendimento da defini¢do classica.
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Neste capitulo basicamente histérico, faremos uma espécie de compilagdo que terd como
suporte as obras de Pereira (2003) e Paratore (1983), as quais apresentam uma leitura bastante
ampla sobre a Historia da Literatura Latina; Heliodora (2004) e Berthold (2004), que abordam
o contexto e a producdo de Shakespeare; e, por fim, Pavis (2005) cuja obra de cunho mais
geral serviu para a elucidagdo de algumas dividas sobre os autores analisados nesse primeiro
capitulo.

O segundo capitulo trata do ridiculo e sua relacdo com a sociedade. Aborda a maneira
como a critica social esta inserida no riso. Nesse ponto, faremos incursdo, como ja citamos,
nas teorias de Bergson (2007) e de Angeli e Paduano (2007). Respaldando-nos nos
argumentos dos trés teodricos, mostraremos, como exemplo, algumas comédias de Martins
Pena, como O novigo, O diletante, O irmio das almas, O juiz de paz na roga e Os Meirinhos.
Também apontaremos algumas relagdes entre as elucubracdes dos tedricos e a comédia O
doente imagindrio, de Moliere.

O terceiro capitulo ¢ o da andlise das pegas Os dois ou O inglés maquinista (1842), O
novigo (1845) e O diletante (1844). Antes de adentrarmos nas comédias, optamos por fazer
uma rapida contextualizagdo da sociedade carioca de meados do século XIX, para que seja
possivel vislumbrar mais facilmente a matéria tratada por Pena. Na andlise dessas trés pecas,
teremos como foco a maneira como as institui¢des sociais se relacionam com o0s seus
membros, a deturpacdo da familia burguesa e a faléncia das leis pelas classes dominantes da
sociedade do século XIX. Buscamos mostrar como Martins Pena, nas trés pecas mencionadas,
ao apresentar os problemas das instituicdes sociais de maneira ridicula, soube dar margem,
ora com ambigiiidade pessimista, ora com otimismo maniqueista, a reflexdo que, como ¢
objetivo da comédia, possui claras intengdes corretivas.

Pretendemos, por fim, com nossa intervengdo ensejar questionamentos para que o
debate sobre a relagdo entre o teatro de Martins Pena e a formagdo do pensamento e da

criagdo do teatro contemporaneo um dia possa vir a ocorrer.
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1 COMEDIA DE COSTUMES: BREVE HISTORICO

Em 1838, ano da representacdo de Juiz de paz na roga, primeira comédia de Martins
Pena, ndo havia no Brasil algo que se pudesse chamar de ambiente teatral. Sabemos que
muitos autores importantes do teatro mundial valeram-se da ancestralidade do teatro dos seus
paises, produzindo suas pecas iniciais baseadas em modelos pré-estabelecidos. O caso de
Martins Pena ¢ uma peculiaridade nas letras teatrais, pois, antes dele, pouca, ou nenhuma,
tradicao havia para inspira-lo (cf. HELIODORA, 2001, p. 27-8).

E possivel, no entanto, estabelecer uma relagdo entre a produgdo do teatro de Martins
Pena e a tradicdo teatral dos outros paises. As semelhangas entre a comédia de costumes
brasileira, género cultivado por Pena, e as comédias européias, como as de Moliére?, sio
evidentes. H4 clara influéncia da comédia de costumes francesa, principalmente porque o
autor brasileiro também se centrava “[...] na pintura dos habitos de uma determinada parcela
da sociedade contemporanea do dramaturgo” (FARIAS, GUINSBURG; LIMA, p. 88), uma
das caracteristicas mais recorrentes do género. Essa identificagdo também pode ser percebida
pelo esforco de Martins Pena em, através da criagdo de tipos e situacdes tipicas (cf. BOSI,
2003, p. 170), apresentar uma visdo critica dos costumes enfocados.

A comédia de costumes ndo ¢ criagdo dos franceses, evidentemente. A utilizagdo dessa
urdidura comica para a montagem de um entrecho se aproxima da comédia romana, criada por
Livio Andronico e continuada por Plauto e Teréncio, com suas tradugdes das obras do grego
Menandro. Seja por sua trama pautada nos costumes da época, pela simplicidade das
personagens, pelos tipos sociais retratados, seja pela aparente simplicidade dos conflitos, o
formato da comédia de costumes brasileira ¢ um exemplo dessa tradi¢do. Acreditamos que a
passagem pela Escola de Belas Artes, bem como sua conhecida fama de leitor voraz e
autodidata, foram fatores que contribuiram para que Martins Pena travasse conhecimento com
as tradigdes teatrais que alimentaram a comédia.

Em vista disso, parece relevante que tentemos identificar quais pontos da comédia
romana foram continuados pela tradicdo teatral inglesa e francesa, para, dessa maneira,
entendermos, por meio da trajetoria da comédia de costumes, a heranca dos autores classicos
e europeus nas pecas de Martins Pena, visando caracterizar este género que ¢ tido como o

“[...] chdo e a raiz do teatro brasileiro” (FARIAS, GUINSBURG; LIMA, 2006, p. 88).

? O epiteto de Moliére brasileiro é dado a Martins Pena por muitos de seus comentadores. O primeiro a dar ao
teatrélogo fluminense esse ‘apelido’ foi o célebre Jodo Caetano. (cf. BERRETINI, 1980, p. 47).
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1.1 A comédia de Plauto e Teréncio

A influéncia grega na cultura romana data das origens de Roma, com a adaptagdo
romana do alfabeto grego (cf. PEREIRA, 2002, p. 47-48). O contato regular com os helenos,
no entanto, s6 se dd quando as duas cidades gregas, Néapoles e Capua, sdo anexadas por Roma
em torno de 340 a.C.. A relagdo entre esse novo territorio e o restante do povo romano era
bastante amigavel. Afirma Pereira (200, p. 50) que: “Até os trajes se mantinham [...] havia
nobres adolescentes e até senadores de alta estirpe, entre eles o proprio Sila, que, ao chegar a
Népoles, deixavam a toga romana, para envergar a clamide grega”. A influéncia da literatura
grega na romana atingird uma forma direta e expressiva quando da tomada da cidade de
Tarento, em 272 a. C., com a vinda & Roma, como prisioneiro de guerra, daquele considerado
o primeiro poeta romano, Livio Andronico, tradutor da Odisséia e mestre-escola romano.

Andronico deu orientagdo ao teatro de comédia romano, ao rejeitar as singelas farsas
italicas, representadas em Roma desde o século IV a.C. sob influéncia dos etruscos, para
moldar seu fazer teatral em tradugdes de pecas gregas. No campo da comédia, as tradugdes de
Livio Andronico derivavam de Menandro e de Filémon. Essa atividade de traducdo, que era
considerada a criagdo mais elevada possivel, visto a importancia dada ao aprendizado e
utilizacdo da cultura grega pelos abastados patricios romanos, deu origem a tradi¢do tradutora
dos poetas coOmicos que se seguiram, como Plauto e Teréncio. Era elegante que no prélogo,
que era lido ao publico quando da representagdo das comédias, constassem os dramaturgos
gregos de cujas pegas a apresentada se originava. Falemos um pouco dos dois autores e suas
influéncias.

Titus Maccius Plautus, que viveu entre 250 a.C. e 190 a.C., foi uma espécie de divisor
de 4guas do Teatro Romano. De Livio Andronico, aprendeu a traduzir do grego para compor
suas comédias, mas optou por dar a elas um cariz popular que pudesse ser amplamente
entendido pelo publico, que era seu grande norteador. Plauto também enxertou nas pecas
traduzidas fatos de sua experiéncia pessoal. As primeiras comédias de Plauto confirmam-nos
essa Ultima inclinagio. Segundo a tradicdo, o autor da Umbria teria trabalhado numa
companbhia teatral de comediantes. Apds conseguir amealhar, neste oficio, dinheiro suficiente,
Plauto investiu todo o apurado num nego6cio de mercador viajante que deu errado.
Endividado, tornou-se servigal num moinho. Nos intervalos desse cansativo oficio, Plauto
compOs trés pecas. Duas dessas sdo intituladas Safurio (O comildo) e Addictus (o escravo por
dividas), cujos titulos, segundo Ettore Paratore (1983, p. 40), remetem a condicdo quase

escrava de Plauto:
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[...] Plauto, se tinha verdadeiramente fome e foi obrigado, por dividas, a um
trabalho de escravo, devia mesmo ter escrito a primeira comédia [Safurio]
para desabafo de sua pobreza e a segunda [Addictus] como comentario de
sua situagdo miseravel.

A condi¢do modesta de Plauto nos tempos do moinho, seu passado como mino da
companbhia teatral e sua empreitada como mercador viajante tém forte relagdo com o contetido
de suas comédias. Para os filologos, os didlogos arquitetados pelo poeta romano sé sdo
possiveis em decorréncia da confluéncia dessas suas experiéncias. Apegado a tradicdo de
Livio Andronico, como ja dissemos, Plauto produziu suas comédias traduzindo originais
gregos, sobretudo de Filémon e Menandro, retirando desses originais mote e personagens,
mas modificando-os em varios pontos para obter um efeito diferente. O primeiro ponto a ser
assinalado ¢ a variacdo métrica de Plauto. Enquanto boa parte dos seus antecessores optava
por seguir um metro grego, mais tradicional, Plauto seguiu uma tendéncia mais popular,
oriunda do teatro etrusco (tendéncia teatral que talvez ele tenha tido conhecimento no tempo
em que era mimo), para compor seus entrechos. Ettore Paratore (1983, p. 18), afirma ainda
que ao fazer uso dessa tendéncia popular, Plauto visava adicionar vivacidade a trama. Nas

palavras do teorico:

Foi da veeméncia farsesca da atellana® e da fecundidade do teatro popular
etrusco, mais do que nos metros da poesia helenistica [...] que Plauto hauriu
alimento para imprimir fogo e jocosidade a sua reelaboracdo da comédia
atica nova

A essa caracteristica do teatro plautino podemos somar a especulagdo biografica feita
por Gélio (filblogo romano que escreve uma espécie de biografia do comedidgrafo) segundo a
qual Plauto teria “[...] sido educado num ambiente de taberneiros, de escravos e de prostitutas,
em contato com a ralé do povo, dada a eficicia incomparavel com que reproduz a linguagem
desses ambientes” (apud PARATORE, 1983, p. 41). Essa convivéncia fez com que Plauto
lograsse construir em suas comédias didlogos vivos e situagdes que reproduziam fielmente os
ambientes representados, ambientes nos quais desonestos, interesseiros e velhacos sobejavam.
Vejamos dois trechos da peca O persa como exemplo, primeiro da linguagem e segundo da

desonestidade:

* Espécie de comédia pautada em mascaras pré-estabelecidas. Vem de Atela, na Campania — Sul da Italia. Eram
sempre as mesmas quatro mascaras que participavam da encenacdo. A uma delas, chamada Maccus, os
estudiosos atribuem a origem do segundo nome de Plauto Maccus (= o comildo). Essa homonimia gerou a
especulacdo de que Plauto provinha de uma familia teatral.
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’

O seu cloaca de lupanar, latrina publica, porcalhdo, badalhoco, desonesto,
ambicioso , cobicador, invejoso, ladrdo, gatuno (...) [na nossa fonte nao
constava quem proferiu os impropérios]

[Em outro momento]

Balido: E tu ndo tens vergonha de estares enamorado e teres a bolsa vazia
como uma casca de noz? Mas, apesar de muitas injurias que proferiste
contra mim, se hoje aquele soldado ndo me trouxer as cinco minas que
ainda me deve — este € o ultimo dia do prazo — acho que poderei cumprir o
meu dever.

Calidoro: Que queres dizer?

Balido: Se trouxeres o dinheiro, violarei o pacto com ele. E este o meu
dever. Se tivesse tempo, conversaria mais contigo; mas, se nao tens
dinheiro, é indtil pedires-me que tenha piedade de ti. E esta a minha
decisdo; portanto, a partir de agora, pensa bem no que vai fazer! (PLAUTO
apud PARATORE, 1983, p. 54).

O dever do qual fala Balido, no segundo momento, ¢ a promessa feita a Calidoro de
vender a escrava Fenicio por quem Calidoro estava apaixonado. A promessa ndo se cumpre
gracas a iniciativa de pagamento de um terceiro, um soldado. Vale ressaltar a auséncia de
honra em Balido que estava disposto a quebrar mais uma vez (pois ja quebrara o acordo
anterior com Calidoro) um acordo pré-estabelecido, se Calidoro dispusesse de dinheiro. A
maneira em que € construida a fala de Balido também ¢ interessante, pois reflete a maneira de
falar de um grande patife. No primeiro trecho ¢ peculiar o vocabulario de impropérios de que
Plauto tinha conhecimento, provavelmente pelo ambiente em que cresceu.

Esse trato, aparentemente simples, com a linguagem das personagens encerra uma das
mais valiosas licdes a comédia da posteridade. Alguns analistas das comédias de Plauto, ao
discutirem sobre as suas pegas, atribuem-lhes, de maneira ndo critica, o uso da linguagem,
como se Plauto a utilizasse com o tinico propésito de fazer rir. E com a fala das personagens,
conforme entendemos, que Plauto apresenta o carater daqueles individuos de maneira bastante
eficaz. Como exemplo, citemos a fala da personagem Balido pela qual podemos entender o
que ¢ importante para a personagem e qual a natureza de suas ambigdes: “Se trouxeres o
dinheiro, violarei o pacto com ele. E este o meu dever. Se tivesse tempo, conversaria mais
contigo; mas, se ndo tens dinheiro, ¢ inutil pedires-me que tenha piedade de ti”. Balido visa
exclusivamente o dinheiro, mesmo que para isso ndo cumpra as promessas. Dai a genialidade
de Plauto. Ele ndo precisa pausar a acdo do entrecho, para fazer o publico entender o carater
de seus personagens. Essa ‘licdo’ serd uma das mais imitadas pelos comediografos

posteriores, notadamente Martins Pena (mormente nas comédias de ato unico). E dessa li¢ao
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plautina que Martins Pena retira uma das tonicas da comédia O novigo. O soliloquio de
Ambroésio, na primeira cena, dispensa qualquer explicagdo sobre o carater corrupto dessa

personagem:

No mundo a fortuna ¢ para quem sabe adquiri-la. Pintam-na cega... Que
simplicidade! [...] Todo o homem pode ser rico, se atinar com o verdadeiro
caminho da fortuna. [...] Qual o homem que, resolvido a empregar todos os
meios, ndo consegue enriquecer-se? Em mim se v€ o exemplo. Ha oito
anos, era eu pobre e miseravel, e hoje sou rico, e mais ainda serei. O como
ndo importa; no bom resultado estd o mérito... Mas um dia pode tudo
mudar. Oh que temo eu? Se em algum tempo tiver de responder pelos meus
atos, o ouro justificar-me-a4 e serei limpo de culpa. As leis criminais
fizeram-se para os pobres... (grifo nosso) (PENA, 2007b, p. 75-6)

O antagonista ¢ apresentado sem nenhuma reserva, a despeito de ele ndo se
caracterizar exclusivamente por suas palavras. Ambrosio € corrupto e faz qualquer coisa por
dinheiro (coincidentemente, ou ndo, sdo caracteristicas de Balido). Esse manejo das palavras
que Martins Pena herda de Plauto serd mais bem discutido nos capitulos vindouros. Voltemos
a Plauto.

A relagdo com o popular das comédias plautinas ndo se evidencia apenas pelo
vocabulério. O conhecimento do teatro etrusco possibilitou a Plauto acrescentar cantorias nas
falas das personagens, sempre misturando o discurso prosaico com o cantado. Esse tipo de
variagdo influenciou muitos dos entrechos comicos posteriores (cf. PARATORE, 1983, p.
46).

No plano do contetido as pecas de Plauto se singularizaram pela evidente identificagdo
entre o exposto e o publico. Mesmo ligando-se as tradugdes de pegas gregas, Plauto optou por
ambientar suas tramas em Roma (assim como fizera seu antecessor, Névio) e por salientar
costumes romanos, subvertendo a tradugao literal em detrimento de uma adaptacdo mais fiel
aos caracteres romanos. Com isso buscava fazer com que o publico interpretasse mais
facilmente o que estava sendo narrado no palco para gerar comicidade. Citemos as referéncias
a costumes e locais romanos que faz Maria Helena da Rocha Pereira (2002, p. 87-8), para que

possamos entender como se dava essa adaptacao:

[...] [Quando Plauto alude] ao modo de libertacdo dos escravos (O soldado
fanfarrdo), ao Capitolio (O rustico, O Gorgulho) ou ao Senado (Comédia
da caixinha) ou ainda a planta da casa romana (O soldado fanfarrdo,
Comédia do Fantasma), nao pode deixar de ter havido adaptagdo [...] O
caso mais nitido é o de uma parte de O gorgulho, no comego do quarto acto,
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onde se encontra uma longa tirada dita pelo Choragus que, se formalmente
ndo ¢ uma parabase’, & moda da Comédia Antiga Grega, ndo deixa de o ser
pelo conteudo. Efectivamente, a ilusdo dramatica ¢ quebrada, e uma figura
estranha ao entrecho, o Guarda-Roupa, fala da actualidade citadina,
descrevendo os frequentadores do Forum Romanum isto numa peca que
decorria em Epidauro’.

Essas referéncias, feitas por Plauto, a costumes e localidades romanas interessam-nos porque
essa atitude serd incorporada pela comédia de costumes posterior.

Outro ponto que devemos frisar € a maneira em que eram organizados os discursos das
personagens. Além da mistura entre discurso falado e cantado, ja por nds citada, as pecas de
Plauto ja traziam as indica¢des cénicas que geram confusdo na trama e interesse no publico e
sdo marcas inconfundiveis do teatro comico. Esse dado encontra-se na mudanc¢a intencional
entre falas dirigidas por uma personagem ao publico e falas dirigidas por essa personagem ao
seu interlocutor cénico’, por intermédio do conhecido ‘4 parte’ — apresentado no roteiro
geralmente entre parénteses. Esse recurso ¢ as mais das vezes utilizado pelas personagens
para adiantar ao publico informacdes ignoradas pelo interlocutor do discurso. Este
conhecimento prévio gera no publico uma espécie de cumplicidade com a personagem que faz
uso do recurso. Facamo-nos mais claro utilizando um exemplo extraido de Plauto. Na
comédia Amphitruo (Anfitrido) o uso desse artificio € bastante importante para a agdo cénica.
O trecho que se segue relata 0 momento em que Mercurio, ao tomar a aparéncia de um criado
da casa de Anfitrido, o Sosia, protege o namoro noturno do seu pai, Jupiter, que, disfarcado

por sua vez de Anfitrido, seduzia a esposa deste ultimo:

Soésia (a parte): As provas sdo convincentes: tenho mas [sic] ¢ de arranjar
outro nome. Nao sei de onde € que ele pode ver tudo isto. Mas eu vou-lhe ja
passar uma boa rasteira: aquilo que eu mesmo fiz sozinho — pois na tenda
ndo havia ninguém — isso ¢ que ele agora sera incapaz de dizer. (A
Mercurio) Se tu és Sosia, que estiveste a fazer na tenda, enquanto as tropas
lutavam com denodo? Rendo-me, se o disseres.

Mercurio: Havia 14 uma pipa de vinho e eu enchi a picheira.

(apud PARATORE, 1983, p. 58-9)

E a certeza de Sdsia, antecipada ao publico, ao propor o desafio a Mercurio e ter perdido que

gera a graca da passagem.

> Ocorre a parébase quando é feita uma pausa na ilusdo cénica e o ator, ou o coro, dirige-se ao publico e fala de
assuntos exteriores a comédia. Aristéfanes usava esse recurso para expor os verdadeiros objetivos de suas
comédias.

% Cidade grega.

7 Entendemos as personagens como interlocutores cénicos.
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Por fim, os argumentos de grande parte das comédias de Plauto sugerem que ele
utilizava modelos de trama semelhantes aos que alguns comedidgrafos posteriores empregam
para compor suas intrigas. Eram enredos simples que, segundo Romulo Augusto de Souza
(s/d, p. 96), repetiam-se em suas pegas com apenas algumas variantes. Resume o autor: “Um
jovem filho de familia, apaixonado por uma donzela de origem geralmente desconhecida e
quica escrava utiliza-se da habilidade de um escravo intrigante para descobrir se a moga ¢ ou
nao livre”. A trama gerada pelo impedimento da unido dos dois jovens, acima descritos como
o eventual vinculo com um senhor, ndo ¢ de todo estranho ao teatro de comédia posterior a
Plauto. Se tomarmos como base as comédias de Martins Pena, teremos intrigas semelhantes.
Se substituirmos a escraviddao da moga por um encaminhamento de ambos a vida eclesidstica
gracas a um pérfido vildo, teremos o entrecho de O novigo, ou se o impedimento da unido for
a pobreza do jovem rapaz, vislumbramos o mote da peca O juiz de paz na roga. Outras
combinagdes sdo possiveis, porém, o que ndo muda € o fato de serem geralmente dois jovens
apaixonados, impedidos de serem felizes por algum empecilho que, pelas astucias do
‘mocinho’ ou com a ajuda de algum comparsa, serd removido ao final da pega. Suspendamos
por ora a discussdo sobre a aparente simplicidade do mote das pecas desse tipo de comédia,
assunto que trataremos posteriormente.

Diante do acima exposto podemos dizer que alguns dos recursos cénicos utilizados por
Plauto atravessaram o século e alimentaram a comédia de costumes: a tentativa de fazer o
gosto do publico, traduzida em uso de métrica mais popular, na constru¢do de dialogos
caracteristicos do tipo de pessoas que as personagens representam e que sdo familiares ao
publico; a caracterizacdo da comédia com caracteres e costumes do cotidiano do publico; a
mescla entre cantoria e discurso falado e a utilizacdo a larga dos ‘a parte’ para provocar mais
confusdes ao entrecho, além da trama de argumento simples.

Ao contrario de Plauto, a heranga deixada por Publius Terentius Afer (190 — 159 a.C.)
nao foi tdo vasta. No que concerne a adaptacdo/traducdo das obras gregas, com enxerto de
personagens e cenas, Teréncio seguiu a tradicdo plautina e talvez essa seja a inica semelhanga
entre a composi¢do dos dois dramaturgos.

A linguagem empregada por Plauto era adaptada ao carater da personagem. Os velhos
mandrides, escravos € 0s proxenetas exprimiam-se como pessoas de sua classe. Em Teréncio
a linguagem sempre se apresentava depurada e aristocratica, ndo importando a classe social
das personagens. Talvez seja possivel aludir, como fizemos na nossa caracterizacdo das
comédias de Plauto, as especificidades biograficas terencianas para justificar as escolhas do

cartaginés. Se a verve dos personagens de Plauto originava-se da sua convivéncia com
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pessoas de todos os tipos e niveis sociais, proporcionando-lhe material para compor
personagens dos mais variados caracteres, a convivéncia de Teréncio com pessoas do Circulo
dos Cipides® turvou-lhe a vista e adicionou aristocracia onde esta ndo poderia existir. Como
afirma Ettore Paratore (1983, p. 125): “[...] em Teréncio, que ndo conhece proxenetas, até os
escravos e parasitas falam a lingua vigiada e composta das pessoas de bem”. A busca
terenciana por uma linguagem depurada e composta atinge também as cantorias das
personagens. Ao contrdrio de Plauto, Teréncio utiliza o minimo possivel esse recurso.

Em decorréncia do peso conferido ao carater das personagens (inclinagdo muitas vezes
escrita pelo proprio Teréncio em alguns dos seus prologos), seria mais proficuo, ao menos € o
que parece, relacionar a obra terenciana ao tipo de comédia de carater ‘elaborado’ por La
Bruyére (cf. PAVIS, 2005, p. 55) no século XVII e seguido por alguns autores do século
XVIII. Contudo, ha alguns detalhes das comédias do cartaginés que foram exportados para a
comédia mundial. Pelo afastamento da acdo em suas pecas em detrimento da primazia do
carater (cf. PARATORE, 1983, p. 128), Teréncio, para chegar a conclusdo de seus textos
dramaticos, for¢osamente, tinha que utilizar recursos que nido remetiam a acao cénica. Nos
desfechos de suas tramas, entdo, havia freqiientemente personagens escondidas que ouviam
conversas importantes, para que depois, com a revelagdo do conteudo das conversas,
pudessem resolver o conflito. Esse foi um dos maiores legados deixados por Teréncio, como
confirma Berthold (2004, p. 148): “As comédias de Teréncio, entretanto, vivem no teatro do
mundo. Suas finezas dramatirgicas, cena de escuta bisbilhoteira, apartes, taticas de ocultacao
e revelagio de personagens e motivos tornaram-se exemplares”. E, por exemplo, por
intermédio dessas técnicas que muitos dos conflitos dos entrechos de Martins Pena sdo
resolvidos. O armério e o esconderijo embaixo da cama, em O novigo, a vestimenta de Judas
em Judas em sdbado de aleluia, a escuta bisbilhoteira de Os dois ou o inglés maquinista sao
exemplos do emprego das técnicas terencianas.

De posse desses pressupostos da comédia de costumes extraidos das comédias
romanas dos dois mais importantes comedidgrafos desse tempo, Plauto e Teréncio, podemos
nos debrugar sobre a comédia inglesa e francesa para observar as caracteristicas que estas
vertentes adotaram, para, s6 entdo, saber o que Martins Pena soube utilizar da tradi¢do para

CcOmMpoOr suas pcg¢as.
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Grupo de lideres militares, politicos, intelectuais e poetas com interesses afins, que se reuniam a casa de Cipido
Menor e os mais importantes representantes da unido sistematica entre a tradigdo romana e o pensamento
helenistico que caracterizou os patricios romanos no periodo das Guerras Pinicas.
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1.2. A comédia inglesa: Shakespeare e seu tempo

A exemplo do melhor teatro produzido na comédia romana e, arriscamos, na comédia
nova grega, o teatro inglés, de modo geral, além da influéncia de autores consagrados,
também sofreu influéncias populares. A vertente popular, uma das matrizes do teatro inglés,
amplamente influenciada pelo teatro semilitirgico’, Barbara Heliodora (2004, p. 222) atribui
a capacidade de “[...] observar comportamentos humanos rotineiros”. Essa caracteristica, se
ndo de todo haurida em Plauto, pelo menos pode ser entendida como uma tentativa de dar a
representacdo teatral caracteres conhecidos por toda a gente (e que ndo ferissem a proibi¢ao
eclesidstica de utilizar textos biblicos como mote). Esse teatro popular aliado as “[...]
descobertas, nas universidades, do mundo dramatico de Plauto, Teréncio e Séneca, ¢
exatamente aquilo que costumamos chamar de teatro elisabetano” (HELIODORA, 2004 p.
222). Essa sutura, no entanto, s6 se tornou satisfatéria com o surgimento de autores que,
devido a sua origem popular pudessem conhecer a tradicdo medieval das pecas populares, e
que fossem suficientemente instruidos para conhecer as portentosas obras da Renascenga (cf.
HELIODORA, 2004, p. 222) e da tradi¢do greco-latina.

Num teatro que produziu dramaturgos como Marlowe, Ben Johnson e William
Shakespeare, torna-se dificil escolher um nome para respaldar nossa discussdo. Elegemos
Shakespeare para tratar da comédia elisabetana seguindo o consenso da critica, que, em meio
a pletora de grandes autores surgidos posteriormente, considera o autor de Stratford-Upon-
Avon como um dos melhores de todos os tempos, tendo influenciado a comédia mundial.
Nosso intuito, com o que poderia ser chamado de digressdo ao tema, ¢ apontar,
superficialmente, salientamos, indicios ou ecos da comédia de Shakespeare na tradigcdo
comica que Martins Pena herda, a comédia de costumes.

De modo geral, diriamos que as comédias shakespearianas evocam de maneira um
pouco frouxa as comédias plautinas. Se de Plauto retirou motes (como o motivo da peca A
comédia dos erros, que segundo Barbara Heliodora (cf. 2004, p. 19) foi inspirado no Anfitrido
e em Os gémeos, de Plauto) soube ligar esses motivos ao refino da linguagem e da expressao,
provavelmente herdados de Teréncio, que agradavam aos ouvidos ingleses da Renascenca.
Com Shakespeare, diriamos no periodo elisabetano, a comédia passou por modificacdes
relevantes para os nossos propoésitos. Com as inovagdes do bardo, a comédia adquiriu

autonomia tematica, visto que com suas pecas “[...] Shakespeare mergulhou na histéria da

® Denominagio dada devido a inspiragio biblica do seu entrecho.
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propria Inglaterra e posicionou-se apaixonadamente em relagcdo aos problemas do poder [...]”
(BERTHOLD, 2004, p. 312). Se Plauto afastara-se dos problemas da contemporaneidade ou
se se debrugara apoliticamente sobre os problemas da Roma do periodo da Comédia Nova'’, a
liberdade concedida a Shakespeare e aos outros autores do periodo possibilitou aos
dramaturgos discutir os problemas da sociedade contemporanea. E decisivo, para isto, o apoio
dos poderosos, eventualmente da nobreza, uma vez que o teatro inglés tinha como “imigo” o
clero puritano e a censura. O apoio se manifestava de varias formas, consoante Berthold

(2004, p. 313):

Na corte [...] sempre foram bem vindos. Ricardo, duque de Gloucester,
tinha atores a seu servico [...] O rei Henrique VIII mantinha uma companhia
[...] A rainha Elizabeth mostrou bem menos propensdo para a bela arte da
representacdo. Apesar disso, Lorde Leicester conseguiu obter dela, em
1574, para sua propria companhia de teatro, uma licenga autorizando seus
proprios homens (...) a usar, exercer e ocupar-se da arte e da faculdade de
encenar comédias, tragédias, interludios [...].

Por intermédio do mecenato dos poderosos, o teatro pdde se concentrar mais nas
caracteristicas do seu tempo e aprofundar-se na discussdo politica. [remos mostrar como essa
relacdo com os problemas contemporaneos a Shakespeare ¢ exposta em duas de suas
comédias, A tempestade e O mercador de Veneza, e como isso pode ser relacionado a Martins
Pena.

Na primeira delas, A fempestade, é-nos apresentada uma discussdo sobre a qualidade
de homens que ocupam cargos de destaque na nobreza. Um dos temas da peca € a usurpagao
de poder. A trama gira em torno da traicdo impetrada pelo duque Antdnio, que usurpou o
titulo do seu irmdo, o feiticeiro Prospero, com a ajuda do rei de Napoles, Alonso. Prospero se
vinga aprisionando o seu irmdo e seus companheiros (Alonso, Sebastido, Gonzalo, e outros
nobres que compunham o sé€qiiito de Alonso), numa ilha, usando de suas faculdades magicas.
Nesta ilha os dois traidores, Alonso € Antdnio, padecem agruras semelhantes as sofridas pelo
ex-duque de Mildo. Importa, para nds, a maneira em que Shakespeare faz uma inversdo e

aponta as falhas da nobreza comandada pelo Rei Alonso. Apds a tempestade que da titulo a

1% A repressdo dos poderosos as alusdes politicas dos poetas romanos ¢ bastante conhecida. A prisio de Névio
deu-se provavelmente em decorréncia de sua clara oposi¢do aos politicos romanos. Sobre isso Ettore Paratore,
citando o fildlogo Gélio, afirma: “[...] Pela sua méa vontade contra os poderosos, de que havia dado provas
também nas suas comédias, seguindo nisto o exemplo da comédia de Aristoéfanes, Névio teria sido aprisionado”
(1983, p. 35). Na mesma pagina, Paratore, ainda baseando-se em Gélio, afirma também que no carcere Névio
escrevera duas comédias de retratacdo das acusagdes por ele proferidas e, assim, foi libertado.
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peca os nobres sdo ridicularizados por um dos espiritos controlados por Prospero. O trecho

relata a conversa de Ariel (causador da tempestade) e o seu mestre Prospero:

Prospero — Executaste,/ espirito, direito a tempestade,/ conforme te ordenei?
[...] Préspero — Meu bravo espirito!/ Quem tera sido tdo constante e firme/
que a razao ndo perdesse em tal revolta?

Ariel — Nao houve alma que a febre da loucura / ndo revelasse e ndo
mostrasse certos/ sinais de desespero. Com exce¢do/ dos marinheiros, todos
mergulharam / na espumosa voragem, desertando / o navio, que em chamas
eu deixara. / O herdeiro da coroa, Ferdinando, / com os cabelos em pé —
mais parecia / junco do que cabelo — deu o exemplo, / e, ao saltar,
exclamou: “Ficou vazio / todo o inferno; os demonios estdo soltos!”
(SHAKESPEARE, 1982, p. 38-39) (grifo nosso)

Passo a passo, podemos perceber como se configura a inversdo proposta por Shakespeare. Na
passagem os mais bravos e nobres, visto que ndo sucumbiram a febre da loucura, sdo os
marinheiros, que, além de ndo serem nobres de nascimento, sdo tratados no inicio da peca
com desprezo pelos que detém o status de nobres. Aliado a isso, ¢ evidenciado que o principe
herdeiro, aquele que deveria ser um dos mais corajosos e encerrar, também, os valores que a
nobreza reclama, ¢ o mais medroso: ¢ o primeiro a sucumbir ao temor. A zombaria feita por
Ariel na passagem citada remete a uma reflexdo que estd presente em boa parte das comédias
do dramaturgo inglés. Dessa maneira, a brincadeira de Ariel torna-se um julgamento sobre o
‘nivel’ de nobreza das personagens.

Essa critica sutil encontra ponto de referéncia na nobreza da época. Durante o dureo
periodo elisabetano, os nobres pululavam, e, provavelmente, apresentavam caracteristicas
nem t3o nobres assim. Como aponta Barbara Heliodora, Shakespeare mostrava preocupacao
“[...] com a vida individual e do grupo, o respeito pelo semelhante, a responsabilidade, a
generosidade do amor [...] [estavam] sempre junto do coracdo do poeta” (2004, p. 20). Essa
inclinacdo para ocupar-se da vida coletiva serd demonstrada por Shakespeare nos castigos
impostos aqueles que ndo respeitam seus semelhantes e na critica aqueles que denigrem as
instituicdes de que fazem parte. Isso ¢ operado de maneira muito sutil na pegca A fempestade.
Na comédia ha um grupo de nobres, entre velhos e jovens, que urdiram, hd tempos, uma
traicdo contra um duque honrado. O revide engendrado por Shakespeare para tal
procedimento por parte dos nobres ¢ provar do seu proprio veneno, numa trama arquitetada
por Prospero. O que ¢ mais importante ¢ a composicdo da nobreza. Em meio aos fateis nobres
que compdem o séqiiito napolitano, existe um conselheiro que, logo nas indicagdes cénicas e
também em suas agdes no correr da peca, ¢ classificado como honesto conselheiro. A figura

de Gonzalo e sua dubiedade s3o importantes para a construcao da critica de Shakespeare. De
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um lado temos o Gonzalo que executa a ordem real de exilar, num pequeno barco, Prospero e
sua filha Miranda, o que o invalidaria como homem de bem. Mas temos, na propria execugao
da ordem de Alonso por Gonzalo, exemplos de honradez bastante interessantes.

Primeiramente, cabe menc¢do a execucdo da ordem, nas palavras de Prospero:

[...] Conosco tinhamos / alimentos alguns e um pouco de agua / potavel que
Gonzalo, da nobreza / napolitana, e que incumbido fora / da execugdo de
todo esse projeto, / por piedade, tdo-s6, nos concedera,/ além de ricas
vestes, linho, panos/ e muitas outras coisas, que tém sido / de grande
utilidade. Assim, por pura/ gentileza, sabendo quanto apego/ eu tinha nos
livros, trouxe-me de minha/ biblioteca volumes que eu prezava/ mais do que
meu ducado. (1982, p. 37-38) (grifo nosso).

A honradez de Gonzalo, em conceder a um ‘inimigo’ de seu superior (ja que o Rei estava de
conluio com o irmdo de Prospero para depor este ultimo) o minimo para viver
satisfatoriamente ¢ a mesma honradez que o faz cumprir uma ordem vinda de seus superiores.
Em outras palavras, no mesmo plano — nobreza —, como esperamos ter demonstrado, temos
um nobre ‘bom’ (Gonzalo) e nobres maus. Com essa caracterizagdo, Shakespeare evitou
criticar a nobreza de modo geral, optando por fazer uma critica aos homens dessa classe
social, que agiam de maneira indigna, fazendo uma avalia¢do que, em decorréncia da situacdo
boa da Inglaterra de inicios do século XVII, servia como uma reflexdo sobre os assuntos
contemporaneos. Ao final feliz, como ¢ de se esperar de uma comédia, Shakespeare aponta
para a bondade de Prospero (que fora abordada durante todo o entrecho, ja que, mesmo com
capacidade para tal, ele ndo mata os seus opositores) e a grandeza do seu coragdo, que foi
capaz de perdoar o irmdo traidor. O autor inglés também aponta para a redengdo das
personagens ‘mds’, como o Rei Alonso, que, depois da aflicdo pelo desaparecimento do seu
filho, se redime. E como se o mais famoso bardo inglés, por meio da reprimenda aos maus
costumes, como a trai¢do, afirmasse a possibilidade de redencdo e possibilidade de pureza em
meio as ambigdes da nobreza.

As comédias de Martins Pena, quando tratam de assuntos institucionais, operam a
critica de maneira semelhante a de Shakespeare. Se ndo podemos caracterizar isso como
influéncia direta de Shakespeare na comédia brasileira, pelo menos podemos afirmar que sera
um dos caminhos da comédia de costumes, caminho escolhido por Martins Pena ao fazer
algumas de suas criticas na peca O novigo.

Na sua trama mais famosa, Martins Pena ndo s6 faz criticas severas, mas também opta

por uma dose de indulgéncia no seu fazer critico. A exemplo de Shakespeare, ao tratar da



28

relagdo entre instituicdo e homem (nobreza escarnecida na peca A fempestade), a critica atinge
mais os ocupantes de cargos institucionais que as instituigdes. E assim em sua discussdo sobre
a igreja. Primeiramente, a concep¢do madura de Carlos que, mesmo tendo fugido do

convento, admite a eventual bondade da ‘vida de frade’:

Carlos: Seis meses de martirio! Nao que a vida de frade seja ma; boa ¢ ela
para quem a sabe gozar e que para ela nasceu; mas eu, priminha, eu que
tenho para a tal vidinha negacao completa, ndo posso! (PENA, 2007b, 91)

Carlos, que era homem de espirito ardente e tinha a aspiragdo de seguir carreira
militar, apesar de admitir ndo ser apto para seguir a carreira eclesidstica, ndo acusa a Igreja.
Isso sera um dos panos de fundo da critica da peca. Martins Pena aborda as instituigdes,
mostrando o cinismo e a falta de compromisso dos que ocupam os cargos a que sao
destinados. E mais uma vez com Carlos que percebemos o respeito que Martins Pena

demonstra a igreja:

Carlos: [...] Em vez desta vida de agitacdo e gloria, hei de ser frade,
revestir-me de paciéncia e¢ humildade, encomendar defuntos [...] O que
seguira disto? O ser eu péssimo frade, descrédito do convento e vergonha
do habito que visto [...] (PENA, 2007b, p. 94)

A angustia do novico Carlos, além do amor a sua priminha, que o afasta da vida eclesiastica, ¢
ndo cumprir as exigéncias impostas a um frade. Noutra fala de Carlos podemos perceber a
concep¢do de Martins Pena sobre o ndo-cumprimento das obrigacdes eclesiasticas. As
caracteristicas de Carlos o desabilitam para o noviciado e, sabendo disso, ndo lhe resta outra

saida sendo fugir. Vejamos:

Carlos: E que culpa tenho eu, se tenho a cabeca esquentada? Para que
querem violentar minhas inclinagdes? Nao nasci para frade [...] Nao posso
jejuar: tenho, pelo menos trés vezes ao dia, uma fome de todos os diabos
[...] Gosto de teatro, e de la ninguém vai ao teatro, a excecdo de Frei
Mauricio, que freqlienta a platéia de casaca e cabeleireira para esconder a
coroa. (PENA, 2007b, p. 90-1)

A censura de Martins Pena refere-se, ndo aos costumes da igreja de jejuar e de ndo participar
de atividades culturais, mas sim aqueles que, aceitando a batina, optam por viver secretamente
paixdes mundanas. Dai que a mais ardorosa critica feita aos costumes, engendrada por

Martins Pena nesta peca, refere-se ao costume do patronato € como o habito de delegar cargos
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afeta as instituigdes, fere a ética e faz com que o papel atribuido a uma reparticao publica, por

exemplo, seja obstruido em decorréncia de vontades particulares:

Carlos: O tempo acostumar! Eis ai por que vemos entre nos tantos absurdos e
disparates. Este tem jeito para sapateiro: pois va estudar medicina... Excelente
médico! [...] Aqueloutro chama-lhe toda a propensdo para a ladroeira; manda
0 bom senso que se corrija o sujeitinho, mas isso ndo se faz: seja tesoureiro de
repartigdo, fiscal, e 1a se vao os cofres da nagdo a garra... Essoutro tem uma
grande carga de preguica e indoléncia e so serviria para leiro de convento, no
entanto vemos o bom do mandrido empregado publico, comendo com as maos
encruzadas sobre a panga o pingue ordenado da nagao [...]

Emilia — Mas que queres tu que se faga?

Carlos — Que ndo se constranja ninguém, que se estudem os homens e que haja
uma bem entendida e esclarecida protecdo, e que, sobretudo, se despreze o
patronato, que assenta o jumento nas bancas das academias e amarra 0 homem
de talento a manjedoura (...) (PENA, 2007b, p. 91-3).

A critica, conforme esperamos ter demonstrado com esses excertos, centra-se mais nas
pessoas que ocupam os cargos do que nos proprios cargos, a exemplo de Shakespeare, ao
criticar a futilidade e a vilania da nobreza em A fempestade. Voltemos mais uma vez a
Shakespeare para perceber como o dramaturgo tratou as questdes do seu tempo, dessa feita na
obra O mercador de Veneza.

Escrita alguns anos antes de A fempestade, a comédia O mercador de Veneza, de
Shakespeare, encerra varias discussdes sobre a natureza de sua €poca. A trama possui dois
nucleos que se complementam. O primeiro diz respeito a faléncia de Antonio, um comerciante
(o mercador de Veneza, para ser mais exato), que tinha por habito emprestar dinheiro sem
juros para ajudar os amigos. Essa sua ajuda era financiada por seu comércio de produtos
importados (provavelmente das Américas e da Asia). Certa vez um de seus melhores amigos,
Bassanio, precisou de dinheiro para viajar ao paldcio de uma pretendente, Porcia, com o
intuito de causar uma boa impressdo a moca e a pedir em casamento. Antonio ndo possuia o
montante solicitado pelo amigo, ja que tinha investido tudo em importa¢do. Num impulso,
Antonio decide tomar emprestado a Shylock, um judeu rico, e que, segundo as personagens, ¢
mau carater, por emprestar dinheiro a crédito. Cansado das injtrias dirigidas por Antonio e
seus pares, Shylock aceita fazer o empréstimo, porém, ao invés dos costumeiros juros, propde
a Antonio que o empréstimo, se ndo saldado no prazo, deveria ter como pagamento uma libra
de carne do fiador (Antonio). Em nome da amizade, a condicdo de Shylock ¢ prontamente
aceita por Antonio.

Shylock sofre vérias humilha¢des no decorrer do entrecho e, como se ndo bastasse,

tem sua filha roubada (com o consentimento desta) por um cristdo, também amigo de
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Antonio. Com a ajuda de um informante, descobre que ela esta gastando em futilidades o
dinheiro e as joias que furtou, ao fugir. Apés um tempo, Antonio recebe a noticia de que
nenhum de seus barcos voltara e, falido, deve se submeter a pena imposta por Shylock. Numa
peripécia do destino, apds o noivado de Bassanio, sua noiva Poércia, sabendo da infelicidade
daquele que proporcionara a Bassanio a viagem, dirige-se a Veneza disfar¢ada e consegue,
astutamente, livrar Antonio de pagar com sua carne pelo empréstimo expirado. A promessa de
Antdnio ndo ¢ cumprida e Shyloch ¢ obrigado a ceder parte de seus bens e, ainda, converter-
se ao cristianismo. A discussdo desta peca parece se aproximar bastante das intengdes de
Martins Pena quase trés séculos depois. Analisemos alguns pontos.

A figura de Shylock interessa-nos por ensejar uma discussdo sobre as relagdes entre
cristdos e judeus. Tradicionalmente, o preconceito contra os judeus tem sua origem no mito
segundo o qual eles seriam os responsaveis pela perseguicdo de Jesus Cristo. Durante a Idade
Média, esse preconceito se alastrou e tomou formas de genocidio e tortura, como sabemos.
Passado o periodo de ‘mortandade’ da Idade Medieval, o preconceito persistiu e, na peca,
ocorre uma representagdo dessa idéia pré-concebida, para mostrar os problemas que ela
suscita na relacdo entre os homens. Vejamos.

Shylock é um usurario e, ao que parece, enriquecera com essa atividade. Contudo,
apesar da obscura profissio, goza de boas relagdes com os outros negociantes de Veneza. E
ele quem empresta o dinheiro a Bassanio, que tem como fiador o seu amigo Antonio. A todo
o instante, desde as primeiras cenas, a animosidade em relacdo ao judeu Shylock ¢ constante.
Antonio e Bassanio, apesar de usufruirem os préstimos do judeu, ferem Shylock com palavras
duras. O judeu, no inicio da pega, ndo reclama da dureza das palavras de Antonio e Bassanio.
Shakespeare, conforme nos parece, questiona dois habitos da época, invertendo as posi¢des:
questiona a atribuida maldade dos judeus confrontando-a a atribuida bondade dos cristdos. As
reacdes violentas de Shylock ao ter sua divida sonegada tém fundamento (ao contrario das
posturas das personagens cristds da peca em relacdo ao judeu), uma vez que sdo oriundas da
complicagdo da trama e da apresentacdo de situacdes que tornam as reacdes “[...] plausiveis,
validas, mesmo que as possamos considerar condendveis” (HELIODORA, 2004, p. 228).
Shylock torna-se vitima de suas paixdes e, suas atitudes sdo justificadas pelas situagdes
apresentadas na comédia. Vejamos como Shakespeare d4 “direito de voz” ao judeu e, ainda,
demonstra quao injustificaveis sdo as atitudes cristds em relagdo ao semita, numa passagem

bastante famosa e reutilizada por autores posteriores a Shakespeare:
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Salarino: Ora, tenho certeza de que se ele ndo a resgatar no prazo certo, nao
haveras de tirar-lhe a carne, pois ndo? Para que te serviria ela?

Shylock: Para isca de peixe. Se ndo servir para alimentar coisa alguma,
servira para alimentar minha vinganca. Ele [Antonio] me humilhou,
impediu-me de ganhar meio milhdo, riu de meus prejuizos, zombou de
meus lucros, escarneceu de minha nagdo, atravessou-se-me nos
negdcios, fez que meus amigos arrefecessem, encorajou meus inimigos.
E tudo, por qué? Por eu ser judeu. Os judeus ndo t€m olhos? Os judeus
ndo tém maos, orgios, dimensodes, sentidos, inclinagdes, paixdes? Nao
ingerem os mesmos alimentos, ndo se ferem com as armas, nio estdo
sujeitos as mesmas doengas, ndo se curam com os mesmos remédios, nao se
aquecem ¢ se refrescam com o mesmo verdo € o mesmo inverno que os
cristdos? Se nos espetardes, ndo sangramos? Se nos fizerdes cocegas, nao
rimos? Se nos derdes veneno, nio morremos? Se em tudo o mais somos
iguais a vos, teremos de ser iguais também a esse respeito. Se um judeu
ofende a um cristdo, qual ¢ a humildade deste? Vinganca. Se um cristao
ofender a um judeu, qual deve ser a paciéncia deste, de acordo com o
exemplo do cristdo? Ora, vinganga. Hei de por em pratica a maldade que me
ensinastes, sendo de censurar se eu nao fizer melhor do que a encomenda.
(SHAKESPEARE, 1982, p. 231) (grifo nosso)

E de notar que a resposta dada por Shylock ao questionamento de Salarino nio encontrou
tréplica neste ultimo. A justificativa das criticas sofridas pelos judeus mostra-se, nas palavras
de Shylock, injustificadas e despidas da atribuida bondade dos cristdos. Se os judeus sdo
iguais em tudo, em questdes fisiondmicas e psiquicas, porque merecem sofrer padecimentos
como se fossem diferentes dos cristdos? E de fundamental importancia para o que defendemos
sobre O mercador de Veneza, que observemos as ultimas linhas do discurso de Shylock.
Nesta ultima parte, a maneira em que Shylock relaciona os cristdos e os judeus leva-nos a
entender que o tratamento dado pelos judeus aos cristdos, de frieza, crueldade e vinganga, ndo
passa de conseqiiéncia do modo com que os cristdos tratam os judeus, ou seja, os judeus
aprenderam a maldade com os cristaos.

As criticas a hipocrisia cristd ndo param por ai. Shakespeare, noutra fala de Shylock,
questiona indiretamente o seguimento dos ensinamentos de Cristo pelas personagens cristas,
ao abordar o problema da escraviddo, como se dissesse, se bons sdo os cristdos porque
possuem escravos e porque os tratam de maneira cruel? A fala de Shylock, que citaremos nas
linhas a seguir, ¢ uma critica direta ao tratamento dado aos ‘dessemelhantes’ pelas
personagens cristas da pega. Sdo bons entre si (a relagdo de amor fraternal entre Antonio e
Bassanio, pode figurar como exemplo), mas crué¢is com aqueles que ndo sdo considerados

seus iguais como os judeus e 0s escravos:

Doge: Se piedade ndo mostrar, como podes/ esperar encontra-la?
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Shylock: Que castigo tenho a temer, se mal algum eu fagco?/Possuis muitos
escravos, que como asnos,/ cdes ¢ mulos tratais, € quem em servigos/
empregais vis e abjetos, sob a escusa/ de os haverdes comprado. J& vos
disse/ que os pusésseis, acaso em liberdade?/ que com vossas herdeiras os
casasseis?/ por que suam sob fardos? Que lhe désseis/ leitos iguais aos
vossos? E iguarias/ em como ao vosso paladar soubessem? Em resposta,
decerto, me dirieis:/ “Os escravos sdo nossos”. De igual modo/ vos direi, em
resposta, que essa libra/ de carne, que ora exijo, foi comprada/ muito caro;
pertence-me; hei de té-la./ Se esse direito me negardes, fora/ com vossas
leis! Sdo fracos os decretos/ de Veneza. E ora aguardo o
julgamento./Respondei-me: dar-me-eis o meu direito? (SHAKESPEARE,
1982, p. 254-5)

Mais uma vez a resposta dada por Shylock ndo encontra tréplica. O apelo as leis feito pelo
semita ¢ mais um exemplo disso. Nas palavras dele, encontramos forte critica: se a justi¢a ndo
for feita, suas leis de nada valem. Shylock ndo quer que ocorra ‘dois pesos e duas medidas’ no
julgamento de sua causa. O final da pega registra mais uma injustica, pois, a despeito do final
ser feliz para os protagonistas, ndo o ¢ para Shylock: ele ¢ humilhado, perde boa parte de sua
fortuna e ¢ forgado a abdicar de sua crenga. Com isso, Shakespeare demonstra como era
injusta e cruel a vida dos judeus daquele tempo, e como se favorecem da lei os ‘bondosos’
cristdos para usurpar o direito dos outros.

Nos dois exemplos que retiramos do texto de Shakespeare, a critica ¢ construida de
maneira semelhante. O que queremos ressaltar ¢ o0 modo em que preconceitos da sociedade
inglesa do periodo em que viveu o bardo inglés sdo desconstruidos. E partindo da assungio de
que todos os homens sdo iguais, que Shakespeare desconstroi a injusta represalia a qual os
judeus desse periodo eram submetidos. Com isso, ¢ operado um duplo movimento de critica:
de um lado ¢ demonstrado que os judeus ndo podem ser considerados ruins apenas por serem
judeus e que, por sua vez, os cristdos ndo podem ser considerados bons apenas por serem
cristdos (basta que vislumbremos o que fala Shylock sobre a relacdo escravo-senhor por nés
citada linhas atras).

A curta analise que empreendemos de trechos da pega O mercador de Veneza nao nos
impede de perceber a relacdo estabelecida entre essa peca e os costumes da €poca. Ao
contrario da comédia A fempestade, na qual o mais famoso dramaturgo inglés transcende,
num certo sentido, a critica terra-a-terra a seus contemporaneos, em O mercador de Veneza,
Shakespeare envereda pela discussdo do que era, por assim dizer, assunto na época
elisabetana, reparando, ao menos na fic¢do, a injustica cometida nas represalias aos semitas. A
discussdo suscitada por preconceitos irracionais ¢ um dos motes da peca O irmio das almas,

de Martins Pena.
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Na peca de um ato, além do nucleo central, que fala de um marido submetido pela
mulher e pela sogra a humilhagdes constantes, temos a historia de uma jovem (a irma do
‘humilhado marido’, que fora morar com ele apds a morte da mae) que sonhava em se casar
com Tiburcio. Esse desejo ¢ abandonado quando ela descobre que Tibtircio ¢ um ‘pedreiro-
livre’. O que entendemos como possivel de relacionar entre a peca O mercador de Veneza e a
peca O irmdo das almas é a discussdo sobre preconceito, ou, em outras palavras, a discussao
sobre problemas contemporaneos ao dramaturgo. Shakespeare trata a questdo do preconceito
contra os judeus com mais propriedade colocando numa balanga a pressuposta bondade dos
cristdos e a pressuposta maldade dos judeus, como vimos, discorrendo sobre idéias
preconceituosas geralmente aceitas e invalidando-as com as acdes das personagens.
Evidentemente, o objeto do preconceito ¢ diferente na peca de Martins Pena, bem como a
maneira em que € polarizada a relagdo entre o objeto do preconceito e aqueles que o praticam,
contudo entendemos como possivel tal comparacdo por Martins Pena apontar também quao
infundado pode ser o preconceito. Até hoje, ainda hd muitas restricdes em relacdo a centendria
ordem macdnica, devido a seus segredos e origem obscura, o que ainda gera uma série de
supersti¢des a respeito do cardter de seus membros e de suas reunides secretas. Na época em
que a peca foi escrita, essas ‘supersticdes’ eram mais fortes. As duas passagens a seguir

evidenciam o preconceito em relagdo aos pedreiros-livres:

Luisa: Se fosse s6 falar com o diabo! Tua mae diz que todos os que para
eles [os magons] se chegam ficam excomungados, e que antes quisera ver a
peste em sua casa do que um pedreiro-livre. (benze-se; o mesmo faz
Eufrdsia) Nao, ndo! Antes quero viver toda a minha vida de favores e
acabrunhada, do que casar-me com um pedreiro-livre. (benze-se). (PENA,
2007a, p. 289).

Luisa: Eu bem sei o que ¢é. Falas com o diabo a meia-noite: matas as
criangas para lhes beber o sangue; entregaste tua alma ao diabo; freqiientas
as... (PENA, 2007a, p. 321).

Esse medo irrefredvel de Luisa, que ¢ menos motivo de reflexdo profunda que de riso, ¢
notorio exemplo da relagdo que pretendemos estabelecer entre a critica ao anti-semitismo de
Shakespeare ¢ a peca de Martins Pena. E evidente que ndo podemos comparar a reflexdo
engendrada pela comédia em cinco atos de Shakespeare, com a pega em um ato de Martins
Pena. Contudo, as duas pecas se valem das caracteristicas de alguns costumes, ou seja, do que
¢ feito costumeiramente, quase sem refletir, para demonstrar quao tolos e desprovidos de
razdo, de motivacdo real, sdo. Martins Pena, ao contrario do longo discurso apaixonado de

Shyloch, brinda-nos apenas com a revelacdo da natureza da secular ordem dos pedreiros que
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desde o final do periodo colonial aportou em terras brasileiras. Nas palavras de Tiburcio: “Um
pedreiro-livre, minha Luisa, ¢ um homem como outro qualquer; nunca comeu criangas nem
falou com o diabo a meia noite” (PENA, 2007a, p. 321). Entretanto, a fala de Shyloch e a de
Tiblrcio se equivalem, na medida em que revelam a fragilidade dos argumentos por tras de
preconceitos.

O caminho enveredado por nossos comentarios das duas comédias de Shakespeare
mostrou-nos algumas caracteristicas pertinentes ao género que ora tentamos ‘definir’. De
modo geral, vérios elementos das comédias do bardo fazem-se presentes na comédia ‘criada’
por Martins Pena no Brasil. Queremos ressaltar, como acreditamos ser possivel de depreender
com o percurso tracado nesta secao, um dos elementos mais significativos: a relagdo entre a
comédia e seu entorno. Na época da comédia romana, de Plauto e Teréncio, os assuntos de
dramas que por ventura ferissem a politica romana eram severamente rechacados e
reprimidos. No tempo de Shakespeare, a situagdo de mecenato por parte dos poderosos
possibilitou que os dramaturgos se aprofundassem nos assuntos outrora proibidos.
Shakespeare faz varias reflexdes sobre os valores da nobreza e, como apontamos com
Berthold (2004), aprofundou-se na historia da Inglaterra e na arbitraria ocupagao de cargos de
prestigio, operando uma critica inteligente a raiz dos problemas, que, segundo o que
depreendemos, seriam os homens e ndo as instituicdes as quais eles servem. Durante a analise
de O mercador de Veneza, uma das maiores preocupacdes do que posteriormente serd
chamada comédia de costumes foi percebida: a desconstrucdo dos costumes hipocritas. Essa
preocupagdo, que foi ponto de relacdo entre Martins Pena e Shakespeare, ¢ fruto de uma
tomada de consciéncia que, se por um lado mostra uma faceta da hipocrisia da sociedade
inglesa de finais de século XVI, revela-se, por outro lado, como motivacao para a reflexdo e
mudanca. Podemos perceber essa inclinagdo da comédia, de maneira mais sutil, nas pegas
escritas por Moliére. Parece-nos que o dramaturgo francés opta por buscar menos a
observacdo arguta das profundezas da alma humana, para se embrenhar nos tortuosos
conflitos da sociedade, fazendo critica a seus modismos. Mostraremos, no ultimo subitem de
nosso breve histérico, como esse comedidografo deu esse cariz a comédia e ‘criou’,

factualmente, o que chamamos hoje de comédia de costumes.

1.3. A comédia francesa: O doente imagindrio de Moliére

Com razdo, muitos criticos consideram Moli¢re o responsavel por devolver o riso a

comédia. Além disso, seu estudo dos caracteres sociais, que podemos encontrar em grande
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maioria de suas pecas, € arraigado ao cotidiano, e ele foi responsavel por modificar a comédia
a tal ponto que suas pecas foram consideradas espécies de documentdrios de sua época (cf.
BERRETINI, 1977, p. 37). O vigor comico que impede que o autor francés seja esquecido ¢
devedor das falas curtas e essencialmente comicas de Plauto, porém soube o dramaturgo do
século XVII dar um carater eminentemente critico as investidas comicas de suas personagens,
ao “[...] [colocar] no palco figuras que eram mais que meros pretextos para situagdes
engragadas.” (BERTHOLD, 2004, p. 349). A razdo de ser das personagens engracadas de
Moli¢re traduzia um rigor critico € uma observag¢do do que lhe era mais proximo e cotidiano,
diferentemente dos nobres de Shakespeare, por exemplo. Moli¢re, ao se afastar das paixdes e
reflexdes, aproximou-se das relacdes burguesas e da preocupacdo dos habitantes comuns

preocupados em viver o dia a dia, como afirma Berretini (2004, p. 48-49):

O universo de Moliére é povoado: por nobres, os freqiientadores do saldo de
Celimene, os marqueses vaidosos (de O musantropo), os grandes senhores
cinicos e desenvoltos, como D. Juan ou os inescrupulosos, como Dorante
(de O burgués Fidalgo) ou ainda os simpaticos misantropos, como Alceste,
da peca cujo titulo ja identifica seu protagonista; por burgueses com uma
certa fortuna, como Chrysale (de As sabichonas), Orgon (de O tartufo) ou
Argan (de O doente imagindrio), burgueses ricos como Harpagon e, ainda,
comerciantes como o Sr. Guillaume (de O amor médico), professores (de O
casamento forcado), notarios (de O doente imagindrio), médicos e
boticarios (de O Sr. De Pourceaugnac e de tantas outras pegas), usurarios
(de O avarento), etc.; [...] € a fauna social molieresca.

Sai de cena a humanidade e a discussdo sobre a bondade e as altas paixdes humanas,
que Shakespeare tdo bem teatralizou, e entram no palco os tipos comuns que facilmente
podem ser encontrados caminhando na rua. Mesmo os nobres, quando os ha, apresentam-se
desprendidos dos valores que seus titulos demandariam, como os marqueses vaidosos citados
por Berretini. Os tipos comuns, tdo caros a Moliére e, posteriormente, a Martins Pena,
pululam em suas pecas em decorréncia de seu intuito de pintar os homens tal qual sdo, para
mostrar a fragilidade de seus sentimentos e por a prova a falsidade que circunda as relagdes
sociais. Esse intuito ¢ defendido pelo proprio Molieére, numa fala de uma das personagens de

suas comédias, quando esta avalia qual deveria ser a preocupacdo do escritor de comédia:

Dorante: [...] Porque enfim, eu acho que ¢ muito mais facil elevar-se seguro
dos grandes sentimentos, desafiar em verso a Fortuna, acusar os Destinos, ¢
injuriar os Deuses, do que entrar como deve ser no ridiculo dos homens, e
reproduzir agradavelmente no teatro os defeitos de toda a gente. Quando
pintais heroéis, fazeis o que quiserdes. S@o retratos ao vosso gosto, onde ndo
se buscam parecengas; € ndo tendes mais que seguir os tragos de uma
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imaginac@o que voa por si, € que muitas vezes abandona o verdadeiro para
agarrar o maravilhoso. Mas quando pintais os homens, € preciso pintar ao
natural. Querem que estes retratos sejam parecidos, ¢ nada fizestes, se nao
fazeis reconhecer ai as pessoas do vosso tempo [..] (MOLIERE apud
BORIE; ROUGEMONT; SCHERER, 2004, p. 119)

Com efeito, irdo nortear Moli¢re os defeitos, a parecenca, a naturalidade das situacdes e o
gosto pelas miudezas do povo e seus pequenos vicios.

Escolhemos para andlise a peca O doente imagindrio. Nossa escolha deve-se ao fato
da peca encerrar um dos motes mais recorrentes na obra de Molicre, a critica a medicina e,
também, pela sua trama simples ilustrada pela observagdo do carater das personagens por
intermédio de pequenos gestos, como € caracteristico do autor francés.

A trama de O doente imagindrio assemelha-se a quase todos os entrechos de Molicre
ou, ainda, ao que ja dissemos sobre as comédias de Plauto. Jovens sdo impedidos de firmar
matriménio por sangdes paternas. Ao final, com a ajuda de comparsas que ludibriam os
antagonistas de sua unido, os enamorados podem se unir, ¢ a felicidade ¢ geral. Essa intriga,
que facilmente pode ser relacionada a um sem-ntimero de comédias anteriores e posteriores a
peca ora em evidéncia, tem uma interessante peculiaridade. Durante o entrecho, hd um
adiamento e ou mesmo um quase esquecimento de um dos pilares da intriga: a sangao.
Moliére, ao compor a pega, prefere, em vez de focar nas personagens que estdo impedidas de
namorar, focalizar a narrativa na relacdo entre Argan e seus ‘curandeiros’ (sejam estes o seu
médico pessoal, o boticério, os dois Diafoirius, a Toinette travestida de médico, etc.) para
ressaltar a total ineficidcia da medicina da época em tratar os doentes. Evidenciando as
caracteristicas dos médicos, faz uma critica a medicina tradicional da Franca daquele tempo.
Focaliza, principalmente, a absurda relacdo paciente-médico e o endeusamento desses, o que,
por exemplo, leva Argan a achar que as palavras do médico teriam poderes de vida e morte.
Ao colocar em evidencia o ridiculo dessas situagdes, acaba por enfraquecer a instituigdo
médica.

No longo soliloquio da primeira cena da comédia, entrevemos o mote da pega, que € o
alto custo dos tratamentos e, também a ineficacia, da medicina. Argan esta fazendo contas
minuciosas dos precos dos remédios e das consultas do seu médico pessoal, num resultado
mensal que equivale a uma pequena fortuna. Ressaltemos do mondlogo um ponto que parece
digno de nota e que acompanhara toda a trama, a relagdo entre a cura e o numero de
medicamentos. Argan entende que em decorréncia do menor numero de remédios tomados no
més corrente (para uma misteriosa doen¢a no figado, como diz seu médico) ele ndo se sente

tdo bem quanto no més anterior:
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[...] Sessenta e trés francos, quatro reis, seis tostoes. De modo que este més
tomei um, dois, trés, quatro, cinco, seis, sete ¢ oito medicamentos e um,
dois, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove, dez, onze ¢ doze purgantes; ¢
o més passado havia doze remédios e vinte purgantes. Nao é de estranhar se
ndo ando tdo bem este més quanto no outro. Direi ao senhor Purgon para
que ele acerte isso. (MOLIERE, 2005, p. 49-50)

O ridiculo da ansiedade de Argan em consumir mais ¢ mais remédios e obter mais e
mais diagndsticos e, também, sua plena confianca nos médicos leva-o a creditar poderes
divinos aos médicos e, como se sua obsessdo fosse pouca, tenciona casar a filha com um
médico para que, assim, possa ter assisténcia médica durante o maior tempo possivel. Na fala
do pai do pretendente da filha de Argan, Moliere pde em cheque a eficicia da medicina
tradicional e ridiculariza a maneira em que a tradicdo médica francesa repudiava as novas

descobertas cientificas:

Senhor Diafoirius: [...] Ele é firme na disputa, forte como um Turco nos
principios, nunca volta atras em suas opinides ¢ prossegue num raciocinio
até os ultimos recantos da logica. Mas, acima de tudo, o que aprecio nele
[no filho], e nisso ele segue o meu exemplo, ¢ que acata cegamente a
opinido dos antigos, e que nunca quis entender nem ouvir as razdes e as
experiéncias das pretensas descobertas de nosso século, como a circulagdo
do sangue e outras opinides de mesmo gabarito (MOLIERE, 2005, p. 95)

O absurdo das opinides do Senhor Diafoirius ndo encontra par quando da sua opinido
sobre a relacdo entre os médicos e 0s nobres que ‘ousam’ querer a cura quando contratam os

servigos médicos:

Senhor Diaforius: Para falar francamente, a nossa profissao junto aos nobres
nunca me pareceu agradavel, e sempre achei que era melhor para nds
ficarmos junto ao publico. O publico ¢ mais comodo. O senhor ndo tem de
responder por seus atos e, contanto que se siga a regra da arte, ndo somos
culpados pelo que acontece. Mas o que ha de chato com os nobres ¢ que
quando ficam doentes, querem a todo custo que os seus médicos os curem.
(MOLIERE, 2005, p. 97)

A relacdo médico-paciente serd mais contundentemente focalizada quando da visita do
Senhor Purgon, o médico pessoal de Argan. Essa visita foi ocasionada por um
descumprimento na prescricdo receitada por Purgon. O médico Purgon, tomado de furia,
rompe relagdes com Argan, por este ndo lhe dar mostras de total submissdo. Apods o

rompimento, o Senhor Purgon ainda amaldicoa com a morte o seu antigo paciente, o qual,
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temeroso, acredita estar a beira do fim. Vejamos a conversa entre Argan e seu irmdo, apds a

saida do médico, para que compreendamos melhor tal situagao:

Argan: Ah! Meu Deus, estou morto. Meu irmao, me mataste.

Béralde: O qué? O que ha?

Argan: Nao agiiento mais. Sinto que a medicina ja se vinga.

Béralde: Ora, meu irmdo, estais louco, e eu ndo gostaria, por nada, que lhe
vissem fazer o que faz. Comporte-se um pouco, por favor, volte a si e ndo
se deixe dominar pela imaginacao.

Argan: Ouviste, meu irmao, as terriveis doengas com as quais ele me
ameagou.

Béralde: Homem simplério que sois!

Argan: Ele disse que ficarei incuravel antes de quatro dias.

Béralde: E o que ele disse, o que faz a realidade? E um oraculo que falou?
Parece, ao ouvi-lo, que o senhor Purgon tem em suas maos o fio de vossa
vida, e que, com autoridade suprema, pode alonga-la ou encurta-la como
quiser. Pense que os principios da vossa vida estdo em vds mesmo, € que a
raiva do senhor Purgon ¢ tdo incapaz de fazé-lo morrer como os seus
tratamentos de fazé-lo viver. Eis um caso, se quiser, para alivid-lo dos
médicos; ou, se nascestes para nao passar sem eles, ¢ facil arranjar outro
com o qual, meu irmdo, podera correr menos risco. (MOLIERE, 2005, p.
131)

A historia de Argan e sua mania por doengas, ou melhor, por médicos, talvez possa ser
considerada como a busca, pela burguesia (em ascensdo politico-econdmica durante o
governo do Rei Sol), em ter os mesmos gostos da nobreza, que tinha seu séqiiito de médicos
permanentes. No entanto, o que de mais importante ocorre nessa pega € a critica aos pequenos
vicios, a futilidade e a pieguice de Argan em achar interessante estar doente, desde que se
possa pagar pelos médicos (“Ah , senhor Fleurant, devagar, por favor. Se o senhor continuar
assim, ninguém mais vai querer ser doente”. MOLIERE, 2005, p. 49). Essa inclinacao,
bastante bizarra, mas propria de uma parcela da populacdo e perfeitamente reconhecivel pelo
publico, encontra paralelo numa peca de Martins Pena cuja trama ¢ até bem parecida, O
diletante.

Na pega brasileira de um ato, saem de cena os médicos da moda francesa, e entram em
cena os amantes de Opera, os ‘estudiosos’ da musica italiana — o diletante. A trama gira em
torno de Antdnio José e sua mania de diletante que da nome a peca, com seu gosto duvidoso e
paixdo pelo que ¢ estrangeiro. Dessa maneira, acaba, assim como Argan, por querer até um
genro que lhe seja util, dessa feita um musico. Do mesmo modo em que a construgdo de
Argan e sua relagdo com pequenezas burguesas, o diletante José Antonio teria caracteristicas
que o tornam comparavel a alguns tipos sociais de meados do século XIX e, também, que o

aproximam do gosto dessas pessoas pela matéria importada. Logo nos primeiros didlogos, a
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filha do diletante, Josefina, evidencia que a mania paterna ¢ um retrato da populacdo de modo

geral (cf. HELIODORA, 2000, p. 61):

José Antonio: Vem ca, loucazinha. Que fizeste da Casta Diva?

Josefina: Esta sobre o piano.

José Antdnio: vai procura-la.

Josefina: quer canta-la?

José Antdnio: Divirta-se a menina comigo.

Josefina: Se é para eu cantar, ndo procuro. Ja ndo posso atura-la. E magada!
José Antonio: Que dizes, barbara? A Casta Diva magada? Esta sublime
producao do sublimissimo génio?

Josefina: Sera sublimissima, mas como héd algum tempo para cé eu a
tenho ouvido todos os dias cantada, guinchada, miada, assobiada e
estropiada por essas ruas e casas, j& ndo a posso suportar. Todos
cantam a Casta Diva— ¢ epidimia [sic]! (PENA, 2007a, p. 350-351) (grifo
Nnosso)

A paixdo do diletante pela musica italiana beira o absurdo. Numa conversa com um
dos pretendentes de sua filha, José AntOnio, mostra a natureza de sua paixdo, ao ser

perguntado sobre a graga da musica:

José Antonio: Que graca? Uma graca divina e sentimental! Quando eu vou
ao teatro ¢ ouco esses sublimes acordes, essas harmonias arrebatadoras,
sinto-me outro... [...]

Marcelo: Nao lho entendo....

José Anténio: Quando a musica toca no fundo da minha alma, da-me
vontade de fazer um desproposito; de fazer nem sei o qué... Saltar, pular,
esfregar-me, espojar-me pelo chdo... Ah, meu amigo, que sensagdo
deliciosa! (PENAa, 2007, p. 357)

A paixdo do diletante pela musica seria bonita e interessante, caso fosse verdadeira.
Nem mesmo um estudioso da musica de muitos anos teria tal atitude quando escuta uma bela
musica. O ‘amor’ irrefletido de José Antdnio ¢, antes, fruto do modismo da época de cultuar o
estrangeiro e, no campo das artes, as pecas cantadas italianas que faziam lotar as Casas de
Opera e enchiam as casas das pessoas abastadas de toda a sorte de quinquilharias. Numa
pequena intervengdo de sua esposa, percebemos a raiz do ‘amor’ & musica apresentado pelo

diletante:

Merenciana: E entdo? Ora, senhor, que demo se lhe meteu nos miolos? O
senhor, que hd um ano tinha tanto juizo e que nem sabia se existia Norma
no mundo, € que sO as vezes tocava a brincar e¢ especialmente a sua
valsinha? (PENA, 2007a, p. 372)
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A revelagdo de Merenciana ¢ um dos indicios que apontam a falsidade da relagdo de
José Antdnio com a musica italiana. O exagero de José¢ Antdnio ainda leva a mais absurdas
conseqiiéncias. Ele passa a julgar as pessoas em relacdo a sua paix@o por musica. Em outras
palavras, s6 podem ser pessoas boas aquelas que gostarem de musica, principalmente,

italiana. E o que permite Gaudéncio, outro pretendente 2 mio de sua filha, engabela-lo.

Gaudéncio: [...] O homem pode ser ladrdo e assassino sem que tenha ma
indole. Essas péssimas inclinagdes provém quase sempre de uma educagio
mal dirigida; os bons exemplos ¢ a Casa da Correcdo o podem emendar;
mas aquele que ndo gosta de musica?... Nasceu com alma mal conformada!
E um perverso!

José Antonio: Perverso, diz o senhor? E um monstro! O que ndo se extasia
com os suaves encantos da harmonia n2o tem alma e....

Gaudéncio: E incorrigivel!

José Antonio: Capaz dos maiores crimes!

Gaudéncio: Feroz!

José Antdnio: Antrop6fago! Meu caro amigo, eu estou bem persuadido que
Robespierre, Pedro Espanhol, os ladrées da Caqueirada ¢ Remecheda e
todos aqueles de que nos fala Os mistérios de Paris ndo gostavam de
musica (PENA, 2007a, p. 381-382)

O gosto falso e exagerado por musica italiana liga Jos¢ Antdnio ao Argan
hipocondriaco de Moli¢re, mas a heranca deixada pelo dramaturgo francés pode ainda ser
mais bem explorada. Ha uma relagdo forte entre os dois dramaturgos em relacdo ao entrecho
das comédias. Grande parte das pecas comicas de Martins Pena também envolve um caso
amoroso impedido de se concretizar por sangdes paternas, assim como as de Moliere. A
exemplo do francés, Martins Pena também pinta os habitos enquanto soluciona o problema
amoroso do casal, seja com a ajuda de comparsas, ou pela esperteza de algum dos ‘mocinhos’
da peca. Na comédia O diletante é o gosto pelas coisas importadas; em O novigo, a corrupgao
e o patronato que infesta as relagdes profissionais; em O rirmdo das almas, sdo-nos mostrados
pedidores de esmolas para os santos que roubam ao povo; em Os dois ou o inglés maquinista,
¢ a exploracdo dos brasileiros pelos estrangeiros, ou ainda, a dentncia da ineficacia das leis
que proibiam o trafico de escravos. A lista poderia abranger quase que a totalidade das mais
de vinte comédias deixadas por Martins Pena.

Um ultimo trago de Moliére que queremos relacionar a Martins Pena ¢ a fala das
personagens. Com Moliére, a fala das personagens comicas retorna as licdes plautinas, com os
pequenos didlogos, a esperteza das repostas, predominando a a¢do em detrimento da reflexao
shakespeareana (que compunha mais proximo de Teréncio). Isso sera ponto crucial para o

objetivo que Moliére perseguia quando tratava da pintura natural dos homens, como no trecho
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que citamos linhas atras. Como admitir que alguém, numa conversa cotidiana, fizesse amplas
reflexdes sobre a natureza humana, falando sem parar por varios minutos, como acontecia nas
comédias de Shakespeare? O didlogo ¢ curto, excetuando-se alguns casos, para dar a
vivacidade e cor natural aos didlogos das personagens, como fez Martins Pena dois séculos

depois.

1.4. Conclusdo: a comédia de costumes

Talvez por tempo demais as elucubragdes sobre a comédia pairaram na defini¢do
classica, sendo simplista, que via este conceito como apenas uma espécie de oposicdo ao
tragico. E muito conhecida a aproximagdo feita, geralmente justificada pela auséncia de
conceituacdo mais justa, entre tragédia e comédia para se chegar ao entendimento desta

ultima, como salientam Farias, Guinsburg e Lima (2006, p. 85-6):

Em principio e em termos gerais, ela [a comédia] poderia ser situada como
o género oposto a tragédia, identificando um tipo de peca teatral em que os
personagens pertencem a uma humanidade menor e cujas peripécias
conduzem a trama a um desfecho feliz [...]
Apesar do didatismo evidente na defini¢do herdada dos gregos, ¢ notdério que ela peca pela
auséncia de profundidade e de objetividade. Nao se aproxima, efetivamente, nessa defini¢ao o
que pretende a comédia ao abordar uma ‘humanidade menor’ e, muito menos, explana sobre a
maneira em que esse género opera mudangas ao apresentar ‘um desfecho feliz’. Com base em
nossos comentarios sobre Plauto, Teréncio, Shakespeare e Moliére, e a relacdo feita tanto com
a comédia de costumes de uma maneira geral quanto com as comédias de Martins Pena,
acreditamos ser possivel dar um carater mais interessante a defini¢do classica de comédia,
apresentando relacdes entre os elementos da defini¢do classica e o que aprendemos sobre a
comédia ao fazer o breve historico de sua trajetoria.

Sabemos que a comédia deve priorizar uma humanidade menor. A humanidade
‘menor’ de que trata a comédia, poderia ser traduzida como sociedade'’, ou, em termos mais
especificos, poderia ser entendida como as relagdes sociais possiveis de acontecer ‘em nosso
mundo social’. Ndo cabe ao comediografo criar personagens que aludam as grandes e
eloqlientes paixdes dos deuses, ou mesmo ao infortunio do Destino que recai sobre um heroi,

como defende Palottinni (1989, p. 32):

11 : %) . . ; . .
Esperamos conseguir, ao longo da ultima parte deste primeiro capitulo, definir porque consideramos que essa
humanidade menor deveria ser entendida como sociedade.
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[...] o personagem cOmico ¢ e tem, em substancia, elementos de construcao
semelhantes aos do personagem tragico. Mas seus fins e os meios de que
langa mao para a obtengdo desses fins [...] t€ém outro carater. Nao se fala,
aqui, na destrui¢do de um ser humano, vitimado pela fatalidade e por suas
proprias acdes, mas sim de alguém que se empenha em obter algo que, ndo
obtido, apenas lhe causara frustragao, ela mesma risivel

A comédia se aproxima do popularesco, do pequeno burgués, das relagdes cotidianas,
esquecendo-se das grandes paixdes e da destruicdo do ser humano. Com as pegas de Plauto,
acreditamos ter sido possivel verificar essa relagdo. O autor romano, com suas traducdes e
adaptacdes de comédias de Menandro, soube afastar-se das pretensdes tragicas, para que, com
o seu aprofundamento na fala e nas caracteristicas do povo romano (vimos que, mesmo em
pecas ambientadas na Grécia, Plauto dava um carater romano as relagdes sociais e as
pessoas), pudesse gerar no seu publico um reconhecimento que facilitaria o riso solto. Com a
ascensdo do teatro no reinado de Elizabeth, na Inglaterra, e a suspensdo das sangdes sofridas
pelos teatrélogos desde a Antiguidade romana (ressaltemos que ndo entendemos que a
Inglaterra tenha sido pioneira nesse aspecto), a comédia pode voltar seus olhos para os
assuntos politicos e, principalmente, denunciar os preconceitos da populagdo européia. Se
Shakespeare se afastou um pouco das relagdes humanas mais prosaicas em suas comédias,
perpetrando algumas reflexdes sobre as paixdes humanas, soube também dar vazio a critica a
hipocrisia no seu entorno. A humanidade menor, no entanto, parece ser mais figurativa no
exemplo que demos de Moliére. E com o dramaturgo francés, ao que nos parece, que a
ligadura entre o falar popular de Plauto e as reflexdes sobre os assuntos contemporaneos, de
Shakespeare, foi sedimentada. Fecha-se o pano para as amarguras tragicas de reis e abre-se o
palco aos homens comuns. Sdo burgueses, pequenos politicos, usurarios, integrantes
corrompidos da nobreza, etc., que sdo representados nas comédias de Moliere. A humanidade
menor, entdo, perseguida por todos os comediantes, atinge sua plenitude, ao serem tratados os
assuntos das discussdes comezinhas, os modismos, etc.

O ultimo ponto que ¢ preciso aclarar refere-se ao final feliz da comédia. Entendemos
que esse desfecho feliz, usualmente com a puni¢do dos “maus” e o enaltecimento dos “bons”,
aponta para uma mudanga e para exaltacdo dos valores dignos da sociedade. Podemos utilizar
as comédias de Shakespeare como exemplo. Ao contrario de suas tragédias, nas quais as
paixdes e as desgragas sdo tdo intensas que geralmente levam as personagens a morte, suas
comédias notabilizam-se pelo final feliz, que ¢ o condutor de toda a tradigdo comica. Se
dissemos que a comédia trata de uma humanidade menor, a sociedade, esse tratamento nao ¢

neutro. Ao mostrar nas suas comédias as relagdes sociais mais comuns, punindo os
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personagens maus e enaltecendo os bons, Shakespeare preocupa-se em corrigir as
imperfei¢cdes e injusticas da sociedade, com o bom exemplo. Vejamos o final de A

tempestade:

Prospero — Senhor, convido Vossa Alteza e os vossos/ a entrar em minha
pobre cela, para/ descansar esta noite, pretendendo/ parte dela empregar
com narrativas/ de tdo grande atracdo que — ndo o duvido — depressa
passara: a historia toda / de minha vida e, assim, os acidentes/ por que
passei até chegar a esta ilha./ Logo pela manha hei de levar-vos / ao vosso
barco e, logo apds, a Napoles / onde espero assistir a0 matrimonio / destes
dois entes que nos sdo tdo caros./ Dai me acolherei ao meu Mildo,/ onde
cada terceiro pensamento/ sera dedicado a minha sepultura.

Alonso — Estou ansioso por ouvir a histéria / de vossa vida, que ha de
estranhamente / prender-me a atengao.

(SHAKESPEARE, 1982, p. 104-5) (grifo nosso)

Ao final da comédia, temos o triunfo da nobreza, por assim dizer, ideal. Prospero
perdoa seus detratores, mostra o seu coragdo nobre apesar, do crime hediondo cometido
contra ele. Grifamos em trés pontos a citagdo para demonstrar essa caracteristica de Prospero
evidenciada por Shakespeare. Sua historia, de uma tragédia sem par, ja que foi abandonado
numa ilha deserta junto com sua filha de pouca idade, transmuta-se em narrativas de grande
atracdo, como se o esquecimento do Duque de Milao fosse tdo categorico e enfatico que ele
passasse a encarar seu passado como “passatempo”. Isso pode ser visto também na espécie de
modalizacdo dos acontecimentos que o levaram a ilha: deixam de ser a¢des criminosas
cometidas intencionalmente pelo Rei e o usurpador do ducado de Mildo, para se tornarem
acidentes, infortinios sem autor identificado. Sua vinganca, que so seria ‘plena’ se pudessem
causar os mesmos problemas nos seus detratores, ¢ rejeitada e em vez dela é concedido o
perddo. Por essa bondade, ele tem sua recompensa e consegue recuperar sua antiga vida. Do
lado de Alonso também temos uma mudanga significativa. O rei outrora tdo mesquinho a
ponto de mandar abandonar a propria sorte Prospero, para obter mais poder, ao final incorpora
valores nobres, por meio do castigo de suas faltas.

Em parte isso ndo ocorre com O mercador de Veneza, que tem seu desfecho feliz
apenas para algumas personagens, visto que Shylock, mesmo ndo sendo vildo, paga com sua
fortuna e crenca pela faléncia das leis e pela corrup¢do dos direitos. Apesar da injustica do
desfecho, ele encerra uma licdo sobre a maneira em que sdo tratados os judeus daquela época.
Shylock estava coberto de razdo, mas mesmo assim ¢ castigado. Esse castigo injusto leva a

uma reflexdo sobre a eficacia das leis e como os preconceitos podem ser prejudiciais. O que
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talvez ndo acontecesse tdo contundentemente se o desfecho fosse feliz para todos os
envolvidos como foi o caso de A fempestade.

Por ultimo, temos a comédia de Molie¢re O doente imagindrio. O final feliz da peca ¢ a
eventual punicdo dos ‘vildes’ e falsos e a recompensa dos bons ¢ a maneira em que Moli¢re
trata da punicdo dos vicios. Mesmo Argan, um hipocondriaco irremediavel, por amor de sua
filha pdde ter seu final feliz. Esse final feliz que também ¢é exemplificado na maioria das
pecas de Martins Pena, representa recompensa para uns € puni¢ao para outros.

A guisa de conclusdo, poderiamos dizer que o género comédia se aproxima de uma
humanidade menor, ja que ndo se ocupa com os problemas de homens melhor que os comuns
ou semi-deuses e deuses, como vimos em Plauto, Shakespeare, Molicre; e seu desfecho ¢ feliz
por apontar para uma solucdo corretiva dos problemas enfrentados quando das relagdes dessa
humanidade menor.

No entanto, com a relagdo feita linhas atrds, s6 conseguimos vislumbrar algumas
caracteristicas que formam a expressdo ‘comédia de costumes’. Estas caracteristicas podem
ser ligadas com facilidade ao segundo elemento “costumes”. Ao fazer comédia de costumes,
os dramaturgos intencionam criticar os costumes de uma dada sociedade para torna-la melhor,
porém centrando sua critica numa espécie de reproducdo comica dos habitos, operando,
assim, a reflexdo sobre esses habitos perniciosos a bondade e a justica. Em decorréncia disso,
as comédias de costumes tratam do grupo de pessoas no qual tais costumes criticados se
fazem presentes. De maneira mais sistematica, Faria, Guinsburg e Lima (2006, p. 88) afirmam

que a comédia de costumes é:

[...] centrada na pintura dos habitos de uma determinada parcela da
sociedade contempordnea do dramaturgo. O enfoque privilegia sempre um
grupo, jamais um individuo, e ¢ em geral de natureza critica ou até mesmo
satirica — o que ndo impede que, por vezes, certos autores consigam um
notavel efeito realista na reproducéo dos tipos sociais, apesar da necessaria
estilizagdo cOmica.

Em outras palavras, a “comédia de costumes” usa os artificios cOmicos para
ridicularizar os habitos prejudiciais a sociedade, para melhora-la, criticando um microcosmos
social semelhante ao que pode ser encontrado cotidianamente. Examinaremos, a partir de
agora, como o riso proporcionado pelas comédias pode se tornar instrumento de critica social,

ou seja, como o ‘fazer rir’ € criticar. Assunto da discussdo do proximo capitulo.
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2. RISO, TEATRO E CRITICA: PERCURSO TEORICO

No capitulo anterior, mostramos, em breves analises, as caracteristicas da comédia
para chegarmos a alguns denominadores comuns que identificassem esse género. A defini¢cao
de comédia de costumes que oferecemos, embora pouco consistente e lacunar como toda
definicdo, serviu de ponte entre a teorizacdo classica da comédia, deixada por Aristételes, e a
comédia de costumes iniciada na Europa por Moli¢re e engendrada no Brasil por Martins
Pena. No capitulo que ora apresentamos, proporemos uma abordagem tedrica para tentarmos
entender o /eitmotiv da comédia: o riso. Gostariamos de apresentar algumas consideragdes
teoricas que nos habilitem a responder a questdes do tipo: do que rimos? Por que o riso? Por
que os escritores de comédia, em vez de escreverem pegas comicas sobre os problemas da
moral, ndo escreveram um tratado sobre a moral? etc.

No entanto, ¢ preciso que fagamos alguns esclarecimentos sobre o aporte tedrico que
escolhemos para tratar o riso. De modo geral, ao se falar de riso, opta-se pelas reflexdes feitas
por Bakhtin sobre o conceito de carnavalizagcdo presentes majoritariamente em seu livro A
Obra de Frangois Rabelais e a Cultura Popular na Ildade Média e no Renascimento.
Contudo, mesmo apresentando superficialmente o conceito, detectamos que Bakhtin, ao tratar
da apropriacdo feita por Rabelais da cultura carnavalesca da Idade Média, apresenta um tipo
de utilizagdo do comico que diverge de nossos propositos. A unica ‘fun¢do’ do riso
carnavalesco que se assemelha ao que iremos apresentar nesse capitulo, segundo Jodo Ferreira

Duarte (2005), ¢ a utilizagdo dessa forma de riso para apresentar uma:

[...] relativizagdo da verdade e do poder dominantes [¢ o que] constitui um
dos sentidos profundos do riso carnavalesco nas suas multimodas
manifestacdes; ao ridicularizar tudo o que se arroga de uma condigdo
imutavel, transcendente, definitiva, o Carnaval celebra a mudanca ¢ a
renovacgdo do mundo.

Entretanto, ndo seria possivel, se entendermos a utilizacdo da Carnavalizagdo como recurso
estilistico, afirmarmos, ou até mesmo tentar aproximar, o uso do riso no teatro de Martins
Pena (visto a total auséncia de elementos carnavalescos, como o realismo grotesco) com o
riso carnavalesco e transgressor de um Rabelais, uma vez que, como veremos, o uso do riso

em Martins Pena serve a outros propositos.
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2.1. O riso

O que faz rir, ou seja, qual ¢ o motivo que nos leva, como que transportados do nosso
estado habitual de seriedade, para uma esfera de alegria e regozijo que pode ser representada
por uma gargalhada a larga ou, quando menos, um sorriso sutil? Do que rimos talvez seja um
dos problemas tedricos mais recorrentes. Esta expressdo da alegria que, a depender dos
direcionamentos teoricos de quem a tenta definir, muda de motivacdo e significado quase
como quem passa da seriedade para a gargalhada, ¢ um intricado problema. Encontrar uma
definicdo para o que ¢ engracado em si mesmo ¢ uma tarefa quase impossivel. Avulta, ainda,
a busca por uma resposta que nos parece dificil dar: por que alguns riem de algo e outros nao?
Em face disso, nossas inten¢des ao ‘definir’ o riso devem ser limitadas e postas mais terra-a-
terra. O que propomos para esta secao ¢ apresentar alguns procedimentos, um tanto didaticos,
para que possamos cumprir nossos objetivos, fazendo um recorte no assunto com a intengao
de minimizar as lacunas que certamente aparecerdo. Algumas consideragdes bdsicas sdo
necessarias para entendermos o riso como uma proposta de san¢do dos problemas sociais, ou,
como mais tarde denominaremos, o riso politico-social. Entretanto, ndo podemos nos furtar de
apresentar alguns pontos sobre o que provoca o riso.

Henri Bergson (2007) dedicou um livro inteiro ao assunto. A sua teoria parte do ponto
de que s6 quem ri € o ser humano. Posto isso, Bergson, ainda na introdugdo do seu livro
estipula aquilo que parece ser o ponto fulcral do seu argumento: a insensibilidade que deve

acompanhar o riso para que ele produza seu efeito. Nas palavras do autor:

[...] Parece que a comicidade s6 podera produzir comogao se cair sobre uma
superficie d’alma serena e tranqiiila. A indiferenca é seu meio natural. O
riso ndo tem maior inimigo que a emogdo. [...] por alguns instantes, sera
preciso [...] calar [...] [a] piedade (2007, p. 5)

Por outras palavras, para Bergson, existiriam condi¢des ideais de se produzir a derrisdo, que
sera sempre acompanhada da indiferenca. Parece-nos que isso encerra alguns problemas que
discutiremos mais adiante. Bergson, apos falar das condi¢des do riso, d4 um passo maior em
direcdo ao problema, ao relacionar o riso a vida humana e seu aspecto “vivo”, criando uma
teoria que relaciona essa vivacidade a seu oposto, a rigidez. Afirma Bergson que o riso ¢
gerado quando percebemos que hd rigidez num movimento que deveria ser flexivel. O
filosofo francés afirma que o ridiculo é algo que se opde ao movimento natural, sendo

mecanico e rigido. A rigidez é oposta a0 movimento natural da vida, flexivel e adaptéavel. Isso
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pode ser aplicado a um sem niimero de situagdes. A mais corriqueira pode ser exemplificada
com uma situagdo comum: um homem dirigindo uma bicicleta ndo consegue fazer uma curva
e cai. Esse homem nao conseguiu responder de maneira satisfatoria ao movimento natural das
coisas, ndo se adaptou a curva que surgia no seu caminho. De maneira mais precisa, Bergson

(2007, p. 7) explica:

[...] por falta de flexibilidade, por distragdo ou obstinagdo do corpo, por
efeito de rigidez ou de velocidade adquirida, os musculos continuaram
realizando o mesmo movimento quando as circunstancias exigiam outra
coisa. (italico do autor).

Essa espécie de rigidez nas situagdes que exigem flexibilidade daria o aspecto comico, ou
ridiculo. Semelhante maneira de encarar o comico, do ponto de vista da rigidez, pode ser
aplicada a outras situagdes. E essencial, no entanto, que tenhamos em mente que no caso da
rigidez, o ridiculo ocorre quando ‘esquecemos’ a naturalidade das situacdes e passamos a nos
comportar de maneira ‘automatica’ em relagdo a elas, portando-nos artificialmente. De modo
geral, a teorizagdo sobre o riso de Bergson aponta para a oposi¢cdo entre 0 homem e um ser
artificial: “Rimos sempre de uma pessoa que nos di a impressdo de coisa” (2007, p. 43)
(italico do autor). A mesma suposicdo pode ser feita em relagdo a vicios e maus costumes, ou
mesmo quanto a rigidez de carater. Parece-nos que nas assertivas de Bergson sobre a rigidez
dos vicios que geram comicidade podemos encontrar algo de interesse para o nosso trabalho.
O que ¢ comico, segundo Bergson, ndo ¢ o vicio por ele mesmo, e sim o vicio do qual nos
apropriamos ¢ fazemos uso de maneira ‘automatica’, interpretando nosso entorno a partir
dessa rigidez automatica. Isso pode ser percebido, conforme nosso entendimento, em relagdes

interpessoais e institui¢cdes. Assim o autor afirma sobre essa espécie de vicio:

[...] O vicio que nos tornara comicos ¢ [...] aquele que nos ¢ trazido de fora
como uma moldura pronta na qual nos inseriremos. Ele nos impde sua
rigidez, em vez de tomar-nos a maleabilidade. Nao o complicamos: ¢ ele, ao
contrario, que nos simplifica. (2007, p. 11).

Miudamente, e unindo as proposi¢des de Bergson, teriamos o seguinte: o vicio ¢
codmico quando ele nos transporta da naturalidade da vida e das situagdes a uma rigidez, que
pode ser de carater, de atitudes, de agdes, etc. Ou seja, os sentimentos e a interpretacdo
humana que deveriam ser vivos, tornam-se impulsos automaticos ante situagdes distintas,
tolhendo a flexibilidade natural do ser humano. Contudo, podemos encontrar problemas

quando levamos as ultimas conseqiliéncias o até agora exposto por Bergson. Dissemos até
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agora que o comico se dd quando algo que deveria ser vivo e natural ¢ percebido como
superficial e mecanico e, para que o efeito comico ocorra, deveriamos estar com o espirito
sereno e calmo, indiferentes, ou, pelo menos, esquecidos das emocgdes. Essa ‘mecanica’ pode
ser percebida, segundo Bergson, em qualquer aspecto do homem, desde aspectos externos,
como um homem que cai, quando deveria ser flexivel e ndo cair, até aspectos do carater
humano.

Ha alguns pontos confusos na teoria de Bergson, como ja dissemos. Citemos dois
trechos bastante problematicos, por se contradizerem entre si e, também, por irem contra a

propria teoria bergsoniana:

Em primeiro lugar, essa visdo de mecanica e vida inseridas uma na outra
nos faz tomar um caminho obliquo rumo a imagem mais vaga de uma
rigidez qualquer aplicada sobre a mobilidade da vida, tentando
desajeitadamente seguir suas linha e imitar sua flexibilidade (2007, p. 28)
(grifo nosso)

Por que rimos de uma cabeleira que passou do castanho ao loiro? De onde
provém a comicidade de um nariz rubicundo? E por que se ri de um negro?
Pergunta dificil [...] Nao sei, porém, se ela ndo foi respondida certo dia
diante de mim, na rua, por um simples cocheiro, que tachava de “mal
lavado” o cliente negro sentado em sua carruagem. Mal lavado! Um rosto
negro seria portanto, para nossa imaginagdo, um rosto lambuzado de tinta
ou fuligem [...] Agora, a coloragdo negra ou vermelha ndo consegue ser
inerente a pele: nds a consideramos sobreposta artificialmente, porque nos
surpreende. (2007, p. 30) (grifo nosso)

No primeiro trecho, salientamos as palavras que indicam a lei ‘geral’ que explica a
comicidade segundo Bergson, e que representa o direcionamento teorico do filésofo. Antes de
falarmos do segundo trecho, devemos lembrar que linhas atras citamos uma passagem do
livio de Bergson que afirmava que o vicio cOmico era aquele trazido de fora
simplificando/emoldurando nosso entendimento. No segundo trecho, acima citado,
vislumbramos uma interpretacao da cor da pele de alguém como sendo uma espécie de rigidez
superficial que, para a imaginag¢do de Bergson, como reforcamos na cita¢do, ¢ um aspecto que
podemos enxergar como comico, em decorréncia da assungdo de que as pessoas negras tém a
aparéncia de uma pessoa branca pintada de negro, ou melhor, de “um rosto lambuzado de
tinta ou fuligem”, para nos utilizarmos das palavras do tedérico. O que ocorre aqui, em
verdade, ¢ uma espécie de deturpagdo da faculdade interpretativa que nada mais ¢ do que um
claro exemplo do vicio cdmico defendido por Bergson. Nao podemos fazer uma acusagdo
direta da interpretacdo do fildsofo com o que sua teoria alude, em decorréncia da época em

que esta “explicagdo” sobre a comicidade da cor negra foi escrita. Mas, por outro lado, ndo
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podemos nos furtar de tecer alguns comentérios. H4 na interpretagdo do teérico francés um
ressaibo da moldura interpretativa que restringe o pensamento e que tolhe a flexibilidade e
variabilidade, variabilidade esta que o faria entender o que € esse ser ‘negro’ que a vida
apresenta. Interpretando este ser humano naturalmente. A rigidez a que essa classificacao
alude nao deixa de “parecer comica”, ja que impossibilita o teorico francés de enxergar que o
ser que ele julga coOmico, um negro, ndo possui nada de mascara ou comicidade. Bergson, se
formos mais a fundo, ¢ quem pareceria interpretar o mundo de maneira unilateral, o que
geraria comicidade. Entretanto, a ressalva que fazemos ndo invalida de todo a concepcao de
vicio comico como sendo uma espécie de moldura que restringe o pensamento e torna o
objeto desse vicio mote de riso. A “teoria do vicio comico” serda um dos pontos fundamentais
da argumentac¢do de nossa analise das obras de Martins Pena no capitulo seguinte.

Afirmamos também que a no¢ao de comico de Bergson alicerca-se na indiferenca para
ser risivel. Acreditamos que isso diminui o alcance do cdmico, pois torna seu surgimento
limitado, visto que s6 em ocasides especiais e, dirilamos, quase inimagindveis o comico se
apresentaria. Na verdade, como esperamos que fique claro na discussdo que faremos no final
deste capitulo, o comico se realiza, também, na reflexdo. Basta que apresentemos um exemplo
para que nosso ponto de vista torne-se claro. Se pensarmos como o filésofo, que afirma que o
‘fato’ s6 ¢ comico se deixarmos em suspenso nossas emog¢des, cai por terra qualquer espécie
de cura social, tornando o riso, riso por ele mesmo, sem apontar para uma melhoria na relacao

entre 0os homens. Vejamos como o filosofo francés refere-se a essa ‘condi¢do’ do comico:

Porventura o corcunda nio dara a impressdo de portar-se mal? De alguém
cujas costas tivessem um mau costume? Por obstinacdo material, por
rigidez, ele persistiria no habito contraido. Que o leitor tente apenas ver
com os olhos. Que néo reflita e, sobretudo, néo raciocine. Que, apagando
o que ¢ apreendido, saia em busca de uma impressdo primaria [...]
(BERGSON, 2007, p. 17) (italico do autor).

A cita¢do, que ja inicia com discriminagdo e preconceito em relagdo ao problema
fisico do ‘corcunda’, poderia ser entendida como apenas uma recorréncia do ja citado
problema da teoria do filosofo, contudo aqui ocorre outro erro: a apelacdo a uma espécie de
‘alienagdo’ por parte do publico, para que o riso produza efeito. E com esse ‘apagamento do
que ¢ apreendido’ e com a busca de ‘uma impressdo primaria’ que o publico seria
transportado ao local ideal onde a comicidade residiria, abstendo-se, portanto, de refletir sobre
as relacdes sociais implicadas no comico. Se as coisas funcionassem dessa maneira a

comicidade ndo poderia se relacionar com o mundo e as relagdes sociais, uma vez que 0s
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‘ridentes’ estariam numa torpe zona irreflexiva para que pudessem achar alguma graga no
ridiculo. Quando o que acontece, conforme nosso entendimento, ¢ justamente o oposto,
enxergamos o ridiculo como resultado de uma reflexdo, ou seja, as relagdes com o mundo
engendradas por nossa cogni¢do nos faz entender algo como ridiculo. Com a indiferenca
proposta pelo filosofo, o comico ndo teria condigdes de se relacionar com o publico e vice-
versa.

Feita essas acomodagdes e descartando concepgdes que nos parecem erroneas, que
resta desses argumentos iniciais? Extirpado o que nos incomoda da teoria bergsoniana,
interessa-nos a relacdo feita entre o vicio e a comicidade. Ou seja, o tipo de vicio que ¢
comico. Daqui em diante, teremos em mente que os vicios cristalizados, como habitos e
costumes que inviabilizam a interpretagdo viva ¢ uma das facetas do cOmico. Devemos
deslindar outras facetas para que possamos atingir com mais propriedade o problema, partindo
para a analise de alguns casos.

Discutiremos agora o que possibilita o comico em algo ou alguém. Para que nos
facamos mais claros e para que ndo nos percamos no caminho, iremos dividir este foco em
dois pontos. O primeiro se referird ao riso provocado por individuos e o segundo serd o riso
provocado pela sociedade.

O entendimento de Bergson, que resumimos no paragrafo anterior, poderia ser
aplicado a um sem-nimero de situagdes comicas, como ja frisamos. Passemos a analise da
comicidade individual. Para isso podemos tomar alguns trechos de uma peca de Martins Pena
ja citada na secdo anterior, O diletante. O primeiro trecho revela a paixdo do protagonista,
José Antdnio, cuja caracteristica principal d4 nome a pega: “Hoje havemos de cantar alguns
pedacos da Norma. (Lendo uma muisica) Qual cor tradiste... Ha de ser este dueto. Que
musica! [...] O pior é que ndo temos um tenor... Arremediarei [...]” (PENA, 2007a, p. 349). E
noutro ponto vejamos como se da a relagdo de José Antonio com o mundo, numa conversa

com o mal-intencionado Dr. Gaudéncio, que em parte ja reproduzimos no primeiro capitulo:

José Antonio: Tudo fosse isso! Puxar uma faca ndo vale nada; o diabo ¢ ele
ndo gostar da Italiana.

Gaudéncio: Pois acha ndo gostar de musica pior?

José Antonio: Mil vezes!

Gaudéncio: (4 parte) Ah, bom! Isto me servira...

José Antdnio: Hei de lhe dar algumas ligoes, e ele tomara gosto.

Gaudéncio: [...] Acho que tem muita razdo em dizer que pior ndo gostar de
musica, do que dar facadas. O homem pode ser ladrdo e assassino sem que
tenha ma indole. Essas péssimas inclina¢des provém quase sempre de uma
educacdo mal dirigida; os bons exemplos ¢ a Casa da Correcdo o podem
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emendar; mas aquele que ndo gosta de musica?... Nasceu com alma mal
conformada! E um perverso!

José Antonio: Perverso, diz o senhor? E um monstro! O que ndo se extasia
com os suaves encantos da harmonia ndo tem alma e...

Gaudéncio: E incorrigivel!

José Antonio: Capaz dos maiores crimes!

[.]

José Antdnio: Antrop6fago! Meu caro amigo, eu estou bem persuadido que
Robespierre, Pedro Espanhol, e os ladroes da Caqueirada e Remecheda e
todos aqueles de que nos fala Os mistérios de Paris ndo gostavam de
musica.

Gaudéncio: Isto esta provado...

José Antonio: Ah, ja esta provado? Nao o dizia eu? E para ver. [...]

(PENA, 2007a, p. 381-382).

O que ha de comico, poderiamos perguntar? Jos¢ Antonio, o apaixonado por musica,
julga seu ‘futuro’ genro a partir de algo que nao procede, ele acha que por Marcelo ndo gostar
de musica italiana ¢ uma pessoa de carater duvidoso e de ma indole. O seu pensamento
engessado ndo o deixa interpretar o mundo com flexibilidade, nos termos de Bergson. Seu
julgamento dé-se de maneira unilateral e superficial, passando a julgar as pessoas a sua volta
pelo gosto da musica, a ponto de ser facilmente engabelado por Gaudéncio quando este afirma
que esta “provado” que as personagens de Os mistérios de Paris ndo gostavam de musica por
serem criminosos. Durante a trama, vemos o protagonista — a exemplo do Doente Imagindrio
Argan, que endeusa a medicina e os médicos — ser enganado pelo seu comprometimento com
a musica, com os musicos € com quem gosta de musica. O que ¢ engracado nele ndo ¢ sua
paixdo pela misica, mas sim a maneira em que essa mania se incorpora e simplifica a sua
maneira de encarar o mundo, obscurecendo sua chance de conhecer as pessoas pelo que elas
sd0. Em certo sentido, Jos¢ Antdnio age da mesma maneira que Argan ao decidir que um
médico ¢ um bom partido para sua filha (além de ser uma garantia de ter um médico a seu
lado, ele ainda endeusava essa categoria profissional), mesmo o pretendente se apresentando
como um homem que beira a estupidez. O que ¢ risivel nestes dois casos ¢ a maneira em que
os protagonistas das duas pegas interpretam o mundo. Sua visdo ¢ emoldurada e artificial,
contraria a vida, portanto. Podemos estender a interpretacdo para outros campos da agdo
humana. Por exemplo, uma pessoa que tem uma relagdo problematica com novelas de
cavalaria, que engessa seu pensamento e interpreta o mundo como se estivesse dentro de um
romance. E o caso da personagem D. Quixote, do romance homénimo de Cervantes, cuja
interpretacdo do mundo se torna comica em decorréncia da maneira em que ele percebe as

coisas, agindo como se fosse um cavaleiro andante, entendendo tudo a seu redor como sendo
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elementos de romances, como podemos ver na passagem da escolha do nome do ‘possante’

Rocinante:

Foi-se logo a ver o seu rocim, e dado tivesse mais quartos que um real, e
mais tachas que o proprio cavalo de Gonela que fanfum pellis et ossa fiit,
pareceu-lhe que nem o Bucéfalo de Alexandre nem a Babieca do Cid
tinham que ver com ele. Quatro dias levou a cismar que nome lhe poria;
porque (segundo ele a si proprio se dizia) ndo era razdo que um cavalo de
tdo famoso cavaleiro [D. Quixote], ¢ ele mesmo de si tdo bom, ficasse sem
nome aparatoso; barafustava por lhe dar um, que declarasse o que fora antes
de pertencer a cavaleiro andante; pois era coisa muito de razdo que,
mudando o seu senhor de estado, mudasse ele também de nome, € o
cobrasse famoso e de estrondo, como convinha a nova ordem e ao exercicio
que ja professava; e assim, depois de escrever, riscar, € trocar muitos
nomes, ajuntou, desfez, e refez na propria lembranga outros, até que acertou
em apelidar “Rocinante”, nome, em seu conceito, alto, sonoro, ¢
significativo do que havia sido quando ndo passava de rocim, antes do que
ao presente era, como quem dissera que era o primeiro de todos os rocins do
mundo. (SAAVEDRA, 2003, p. 33).

A falta de discernimento que leva D. Quixote a interpretar o seu entorno de maneira

deturpada, que ¢ uma das tonicas da obra de Cervantes, permeara todas as relagdes do

Engenhoso Fidalgo com os outros, como da leitura do romance podemos depreender.

O aspecto emoldurado que gera a comicidade, por assim dizer, pode também ser

encontrado em outras relagdes humanas, desde que percebamos a superficialidade no lugar da

flexibilidade. No didlogo entre Argan e Toinette, transcrito a seguir, a impressao que temos €

de um didlogo entre dois robds, ou melhor, de um humano conversando com o robd

manipulavel que ¢ Argan. Pela artificialidade do didlogo estimula-se a derrisao:

Toinette: Por Deus, senhor, aceita que como amiga eu lhe dé um conselho?
Argan: E qual ¢ este conselho?
Toinette: Nao pensar neste casamento.
Argan: Qual a razao?
Toinette: A razdo € que vossa filha nunca consentira.
Argan: Ela ndo consentira?
Toinette: Nao.
Argan: A minha filha?
Toinette: A vossa filha.
[...]
Argan: E eu quero, eu, que isso seja.
Toinette: Eh!Ora!Nao diga isso.
Argan: Como, que eu ndo diga isso?
Toinette: E.
Argan: E por que nao direi isso?
Toinette: Achardo que o senhor ndo pensa no que diz.

[...]
Argan: Eu a obrigarei.
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Toinette: Ela ndo fara, digo-lhe.

Argan: Ela o fard, ou a internarei num convento.
Toinette: O senhor?

Argan: Eu.

Toinette: Ah, sim.

Argan: Como, Ah, sim?

Toinette: O senhor ndo a colocara num convento.
Argan: Nao a colocarei num convento?
Toinette: Nao.

Argan: Nao?

Toinette: Nao. [...]

(MOLIERE, 2005, p. 59-61)

E esse tipo de jogo de repeti¢des e contradicdes que continua por algumas paginas,
talvez uma das féormulas mais populares do teatro, utilizada largamente ainda nos dias de hoje.
A relagdo que podemos estabelecer entre esse tipo de didlogo e a teoria de Bergson ¢ que,
numa conversa ‘viva’, se assim nos for permitido nomear, as pessoas refletem e conversam
interpretando o que o outro afirma. No entanto, no didlogo entre Argan e Toinette a impressao
que temos ¢ que a discussdo se d4 de maneira automatica, diferente da usual, dai ser comica.

Dos primeiros exemplos que demos, parece-nos, ser possivel depreender uma lei geral
para o primeiro ponto que nos propomos abordar. O que sutilmente se percebe, mormente nos
exemplos de Dom Quixote e do Diletante, ¢ que as personagens ridiculas sdo inadaptadas a
seu meio. Jos¢ Antdnio e o ‘engenhoso fidalgo’ dao-nos matéria risivel porque nao
apresentam as caracteristicas pertinentes a uma vida social adequada. Ao interpretar o mundo
relacionando as pessoas e situacdes ao seu gosto musical, como faz José Antonio, ou
interpretando-o sem distinguir a vida dum romance de cavalaria, como Dom Quixote, as
personagens tornam-se ridiculas, porque sdo inadaptadas. A caracteristica de inadaptagdo a
vida (ou ao mundo social, como preferimos) que gera o ridiculo, que parece ser uma das
premissas do livro de Bergson, pode ser mais bem explicada se nos afastarmos um pouco da
simples rigidez e distracdo estabelecidas pelo teorico francés.

D’Angeli e Paduano, no seu livro O cémico (2007), também abordam a questdo do
riso sob os moldes da inadaptacdo, porém por um vié€s bem distinto. Os dois autores alargam a
no¢do do que ¢ comico ao estabelecer, utilizando-se das teorias de Freud, o cOmico sob
moldes psicanaliticos. De modo geral, eles afirmam que reconhecer em alguém caracteristicas
infantis pode gerar comicidade. O que ocorre, em outras palavras, ¢ a percep¢ao de que aquele
ser ¢ um inadaptado ao mundo social, com suas sangdes e leis, assim como uma crianga €
inadaptada ao mundo adulto. Citemos dois trechos desse livro, para que possamos perceber

COmo 1SS0 ocorre:
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O Comico exerce uma outra fungdo repressiva tradicional: obrigar a
inadequacdo, por estupidez ou loucura, a compartilhar dos pressupostos e
das coordenadas mentais do grupo; e mesmo neste juizo social hd implicita
uma natureza de compromisso que de certa forma o coloca, antes de tudo,
no lugar dos manicomios. (D’ANGELI; PADUANO, 2007, p. 10).

Ri-se, portanto, da maldade da crianga, isto ¢, do fato de que seus desejos se
apresentam como (ainda) ilimitados e, por isso, refratarios inclusive as
proibi¢des da moral; mas, ainda antes de serem imorais, eles sdo a-sociais
precisamente pela refutagdo da alteridade, condicdo necessaria da
socializagdo, que se exprime na ocupagdo egocéntrica do mundo [...] (2007,

p- 11).

No primeiro trecho podemos extrair a proposta geral do comico para os autores:
apontar os vicios, mostrar a ‘inadequagdo’ destes, para melhora-los, assim como seria o
principio sob o qual se erige um manicomio. E, aqui, parece-nos que estamos comecando a
vislumbrar uma solugdo para o problema de encararmos o cOmico como cura. Esta
aproximacao entre o riso ¢ a casa de saude mental ¢ util para os pontos que queremos
estabelecer e, ao que parece, D’Angeli e Paduano enveredam por caminhos semelhantes aos
tragados por Bergson. No segundo trecho € que percebemos uma concepcao diferente. Se o
ridiculo de Bergson ¢ fruto da rigidez do movimento, para D’Angeli e Paduano rimos para
corrigir o inadequado que ndo se encaixa nas normas sociais. Em termos freudianos,
poderiamos dizer que o sujeito inadaptado, entdo, padece de uma caréncia de superego
adquirida ou congénita. O mundo a volta do ‘ser ridiculo’ ¢ como um universo onde as leis
sociais, valores e costumes comuns nao podem ser aplicados. O sujeito ridiculo, assim como
uma crianga, ndo vé os outros (refuta a alteridade) s6 vé a si, ou melhor, s6 v€ os outros e o
mundo como bem entende. O avarenfo de Plauto ndo merece ser punido por ter cometido
algum crime, ele ¢ punivel por apresentar caracteristicas que fogem as nogdes do bem-viver,
acumulando riquezas apenas pelo prazer de acumular. A sua, por assim dizer, criancice, ¢ ndo
enxergar que o dinheiro serve para algo no mundo social. Pallottini (1989, p 32) ao dar um
exemplo da personagem comica reitera esse pensamento, afirmando: “E o avarento que se
mostra absolutamente apaixonado por alguma coisa — o dinheiro — que o homem comum,
embora aprecie, ndo se empenha em acumular inutilmente”. Enxergamos o ridiculo, ainda na
esteira de D’Angeli e Paduano, nas personagens daquela maneira inadaptadas porque nos
sentimos superiores, como um adulto a uma crianga. Esse ser que ndo se adapta, que ¢
‘infantilizado’, padece de seu mal e cabe ao riso coloca-lo nos eixos. A ‘crianga’, a-social por

natureza, carece da repressdo e da educagdo para aprender os valores. O ente ridiculo, como
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Dom Quixote, o Avarento, etc., ¢ prejudicial ao corpo social, pois seu modo de agir no mundo
fere aquilo que esté prescrito nas regras da sociedade, solapando as leis e os valores a seu bel-
prazer, assim como uma crianga.

Poderiamos simplificar a licdo dos dois tedricos numa foérmula: O adulto (conjunto
social) acusa a crianga de inadaptagdo e, pelo ridiculo, forga-a a fase adulta. Como afirmam os

dois tedricos:

[...] O conjunto social exprime pelo riso [...] [0] confronto de suas partes
marginais, que se véem acusadas de ndo ter atingido o equilibrio moral e
racional que a propria sociedade acredita existir em suas leis escritas e,
sobretudo, ndo escritas. (D’ANGELI; PADUANO, 2007, p. 11) (grifo
nosso).

Essa corre¢do provocada pelo riso sera também utilizada por Bergson (2007, p. 13), quando
afirma que o riso “[...] nos faz tentar imediatamente parecer o que deveriamos ser, o que sem
duvida acabaremos por um dia ser de verdade”. O riso, consoante Bergson, tem como fim
modificar as atitudes a-sociais do individuo, corrigindo a sua inadaptag@o. A grande diferenga
entre os tedricos ¢ que enquanto Bergson erige seu argumento baseado na crenca da
possibilidade de separagdo entre comicidade e vida (j& que se apdia num conceito abstrato de
‘indiferenca’ que, por fim, acaba tolhendo a nota de humanidade presente na derrisdo),
D’Angeli e Paduano preferem apontar uma relagdo diferente entre o ridiculo e o conjunto
social. Quando afirmam que o conjunto social utiliza o riso para aparar as arestas da periferia
de seu corpo social e condiciona-las as leis e normas, entendemos que isso s6 pode acontecer
mediante uma reflexdo sobre essa parte marginal que necessita ser corrigida. Concordamos
com os argumentos dos teoricos italianos, ndo s6 pelo aspecto operacional de tais assertivas,
mas porque eles apontam para um entendimento parcial do problema, ambicionando menos, e
com isso acertando mais, por evitar exageros, se aproximando de um entendimento melhor
sobre o objetivo de entender o riso como cura, ao relacionar diretamente o riso com o corpo
social. Essa relacdo reflexiva sera um dos nossos nortes no capitulo seguinte.

A ‘mudanca’ engendrada pelo riso s6 pode ser alcancada gragas a maneira em que o
escritor comico, ou a situacdo cOmica, atinge o publico. Em outras palavras, em decorréncia
do modo em que a relagdo personagem comica —> publico funciona. A personagem de
comédia ¢ apresentada num nivel de inadaptagdo (inferioridade) com defeitos bem marcados
(alienacdo, avareza), para mostrar quao inadaptados, ou nos dizeres de D’Angeli e Paduano,

quao a-sociais estes defeitos sdo. Com isso, consoante Bergson, o comediante faz-nos “tentar
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imediatamente parecer o que deveriamos ser”. O riso, como podemos depreender, possibilita a
correcao desses problemas da periferia do conjunto social.

Até este ponto falamos sobre a maneira em que os defeitos pessoais podem ser e
porque sdo corrigidos por meio do riso. Devemos agora nos ater, para que cheguemos a um
melhor entendimento tedrico sobre o assunto que abordamos, a como o riso pode se relacionar
com os problemas da sociedade.

De modo geral, Bergson aplica a sociedade o mesmo pensamento que embasou a sua

idéia em relagdo a corre¢do de vicios individuais. Nas palavras do fil6sofo:

Passemos a sociedade. Vivendo nela, vivendo por ela, ndo podemos abster-
nos de tratd-la como um ser vivo. Risivel sera, portanto, uma imagem que
nos sugira a idéia de uma sociedade fantasiada e, por assim dizer, de uma
mascarada social. Ora, essa idéia se forma logo que percebemos o que ha de
inerte, de pronto, de confeccionado enfim, na superficie da sociedade viva.
(2007, p. 33)

Acreditamos que podemos ligar essa assun¢do de aspectos inertes, pré-fixados da
sociedade a certos tipos de engessamentos sociais, desde que nos lembremos das
acomodacdes e adaptagdes desse tipo de entendimento sobre o riso, que fizemos linhas atras.
Como exemplo, podemos citar um dos mais fortes engessamentos sociais, o preconceito. Essa
maneira pré-concebida de enxergar o mundo leva a sociedade a interpretar e classificar os
individuos em fungao de caracteristicas que fogem a logica, como o preconceito religioso, por
exemplo, como a sociedade retratada por Shakespeare no Mercador de Veneza. Apesar do
argumento de Bergson ter nos dado um panorama interessante para entendermos porque
certas imagens da sociedade podem ser comicas, deveremos alargar esse panorama para que
consigamos perceber mais detalhadamente o que faz o comico na sociedade e como se da a
sua critica.

D’Angeli e Paduano, no ja citado estudo, referem-se a vérias manifestagdes do riso:
critica dos vicios, representagdo da mania, riso politico-social, cOmico transgressor, etc.
Entendemos que a perspectiva que engloba nossos estudos diz respeito, particularmente, ao
riso politico-social, e ¢ ele que focaremos daqui por diante. Os dois autores revelam como se
relaciona o riso politico-social com a sociedade e como aquele pode encontrar nesta o seu

lertmotiv(que ¢ a relacdo ja vista entre inferioridade X superioridade):

Limitado de um lado pela descida a introspecgao individual, de outro lado o
ataque ao vicio ¢ limitado pelo crescimento quantitativo do objeto do
ataque: quando o vicio ¢ difundido o suficiente para se fazer majoritario e
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poder assim ambicionar a definir de forma mais abrangente o corpo social
que o abriga. Ainda que continue sendo um desvio da norma, ele por sua
vez se faz norma, e substancia para si proprio o comportamento social,
tornando-se de fato moral dominante. Neste caso, o ataque comico
equivale a uma batalha politica e de fato se propde contribuir a um fim
propriamente politico: a subversdo da sociedade corrupta. (2007, p. 15)
(grifo nosso)

Parece ser possivel, e util, unir as duas proposi¢des, a de Bérgson, de que o riso
provocado pela sociedade da-se pela percepcdo de que esta sociedade € uma mascarada social,
ou seja, ¢ coOmica a percep¢ao da sociedade vestindo uma mascara, ou uma moldura; e a de
Paduano e D’Angeli de que o vicio pode abarcar verdadeiramente a sociedade tornando-a
corrupta, € um dos papéis do riso politico-social, neste caso, seria a restauragdo de valores.
Com a juncdo dos dois pressupostos, temos a nocdo de que o vicio pode emoldurar a
sociedade, tornando-a corrompida. Em outros termos, o desvio torna-se norma. A finalidade
do comico, entdo, passa a ter uma °‘serventia’ maior do que ‘simplesmente’ apontar as
inadequacdes de individuos e sua inferioridade. O cdmico torna-se um sinal de alerta de que a
sociedade como um todo estd agindo de maneira incorreta. Talvez, a obscuridade dessas
afirmativas possa ser aclarada com exemplos. Vejamos como Martins Pena, na pega /rmao
das almas, utilizando-se da situagdo comica, denuncia a corrup¢ao de membros da sociedade,
apelando para a falta de escrupulos da personagem, numa passagem que, pela maneira em que

ele expde seu método, engloba a corrupgdo de varias pessoas:

Jorge: [...] O carola experiente deve conhecer as ruas por que anda, as casas
em que entra ¢ as portas a que bate. Ruas ha em que nao se pilha um real —
essas sdo as da gente rica, civilizada e de bom-tom, que, ou nos conhecem,
ou pouco se lhe da que os santos se alumiem com velas de cera ou de sebo,
ou mesmo que estejam as escuras. Enfim, pessoas que pensam que quando
se tem dinheiro nio se precisa de religido. Por essas ruas ndo passo eu.
Falem-me dos becos aonde vive a gente pobre, das casas de rotulas, das
quitandeiras; ai sim, ¢ que a pipineira ¢ grossa! [...] (PENA, 2007a, p.293)

Nesta passagem, conforme depreendemos, hd a implicacdo dos elementos que
falamos. Primeiramente, ha a exposicdo do carater de Jorge, o qual, como a leitura da peca
mostra, rouba as esmolas que tira em nome dos santos. Podemos estender a caracterizagdo de
Jorge para seus colegas de profissdo em decorréncia do modo com que o irmdo das almas
menciona os outros membros dessa atividade. Percebemos isso quando Jorge fala, de maneira

geral, sobre o ‘carola’ experiente (que tira esmolas), que ¢ aquele que sabe onde ‘pilhar’ mais
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dinheiro. Torna-se norma, de acordo com a definicdio de Paduano e D’Angeli, o
comportamento corrupto do ‘irmao das almas’ Jorge.

Devemos notar, sobretudo, como a passagem ¢ construida para dar o tom comico. Ha
um defeito reprovavel e ‘a-social’, o roubo de esmolas, o que gera no espectador um
sentimento de superioridade adulta. A maneira como o defeito ¢ apresentado encoraja o
espectador a ndo compactuar com eles, pois assim ele também pareceria ridiculo e se tornaria
risivel. Dai a fun¢do do riso como defende Bergson (2007, p.146), que afirma: “O riso ¢&,
acima de tudo, uma correcdo. Feito para humilhar, deve dar impressdo penosa a pessoa
[sociedade] que lhe serve de alvo. A sociedade vinga-se por meio dele das liberdades tomadas
com ela”. Para que nos facamos ainda mais claro podemos explorar um pouco mais a
passagem da peca. O que temos de inadequado e a-social na personagem Jorge, da peca O
1rmdo das almas? Jorge ¢ um individuo corrupto, que tira seu sustento de esmolas, mas, e
sobretudo, faz esse roubo sem precisar, ja que € jovem e pode trabalhar, mas simplesmente
porque assim entende que deve ser feito, traindo a confianca de todos aqueles que contribuem
com a causa dos ‘santos’. Isso o torna repreensivel e desprezivel, pois viola as normas da boa
conduta na sociedade, e ¢ imoral. A maneira despreocupada com que Martins Pena o pinta,
caracterizando-o como alguém sem sentimento (tira dos pobres, como ele afirma), ele ¢ ‘uma
coisa’, ndo um ser com capacidade de viver em sociedade. Essa impressdo ¢ transmitida, pelo
comentario de Jorge, a uma atitude que ¢ comum aos ‘tiradores’ de esmolas. Para eles inexiste
sentimento de fraternidade que deveria ser o suporte da vida social. O defeito deles, os irmaos
das almas, ¢ mais repreensivel por tirar de quem tem pouco: “Falem-me dos becos aonde vive
a gente pobre, das casas de rotulas, das quitandeiras; ai sim, € que a pipineira ¢ grossa!”.

Com esse exemplo, acreditamos estar entrando na drea que ird nos interessar bastante.
Em vista disso retiraremos da obra de D’Angeli e Paduano (2007) as manifestagdes mais
interessantes do riso politico-social e como este se relaciona com a sociedade para modifica-
la.

Como ja assinalamos, os autores italianos subdividem o seu estudo do cdmico em
diversas areas. Uma parte significativa desse estudo ¢ dedicada ao comico politico-social.
Existem, para D’Angeli e Paduano (2007, p. 79) algumas maneiras bem definidas do comico

atuar politicamente. Os dois autores iniciam seus argumentos afirmando que

O comico de natureza politica se inaugura suntuosamente na cultura
ocidental com Aristofanes ¢ a batalha que o poeta e seus personagens
travam contra o regime democratico: regime acusado de uma politica, além
de internamente corrompida, externamente agressiva e, portanto,
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responsavel pela continuidade da guerra do Peloponeso e pelas condigoes
de exigiliidade e infelicidade a que condena o estado.

Nao obstante a citacdo abordar a obra critica de Aristéfanes, podemos alargar esse
entendimento e pensar a missdo de ir contra os maleficios de um sistema institucional
corrupto, como pertencente por direito ao comico politico de modo geral. Sistematicamente
os dois tedricos italianos enveredam por um caminho que podemos considerar como similar a
Bergson, principalmente quando o tedrico francés aborda a questdo da sociedade fantasiada,
que citamos algumas paginas atrds, porém a diferenga e o interesse suscitados pela teoria do
cdmico politico-social de D’Angeli e Paduano reside no apelo didatico e repleto de exemplos
literarios de sua teoria. Como se ndo bastasse, entendemos como crucial a maneira em que
eles amalgamam as relagdes sociais que vao desde o caradter das institui¢gdes politico-
judiciérias as relagdes familiares, mostrando a maneira em que as sociedades e suas relagoes
encerram, quase sempre, uma rigidez que gera a comicidade ocasionando a critica. Por
entendermos como ponto crucial de nosso estudo, apresentaremos uma sintese dos aspectos
mais interessantes do pensamento dos dois autores italianos (cf. 2007, p. 79-137). Desde ja
cumpre afirmamos nossa filiacdo a essa linha de pensamento, inclinagdo que justificamos
devido a seus argumentos ndo buscarem uma defini¢do final para o assunto, ao contrario do
ponto de vista de Bergson, como salientamos linhas atras.

Como vimos o primeiro ponto da teoria do cOmico refere-se a uma critica ao sistema
engendrada por Aristofanes que pretende demonstrar as falsidades do regime democratico
grego (cf. 2007, p. 79), que gerou a guerra do Peloponeso e tornou infelizes os seus
concidaddos. A proxima critica ao regime democratico refere-se a uma situagdo que pode ser
comparada facilmente aos regimes mais contemporaneos, democraticos ou ndo. Essa critica
refere-se as institui¢des e suas relagdes com a sociedade. Primeiramente, D’ Angeli e Paduano,
apresentam os fundamentos das instituicdes publicas, que € fazer justica a todos os homens
independentemente de sua classe e condicdo social (cf. 2007, p. 89), mas que, por uma
deturpagdo dos valores dessas institui¢des pela luta de classes, gera, a nosso ver, a dissonancia
entre o que se espera de uma instituicdo publica e o apresentado por esta. Nas palavras dos

tedricos:

De Aristofanes em diante, entre as instituicdes publicas sempre teve um
papel primario a administracdo da justiga: ela se presta a representacdes
comicas que desvelam o aspecto ilusorio da igualdade a que alude o
simbolo da balanca. A propria justica ¢ acusada de confirmar, em sua
pratica, as relacdes de poder interclasses e de escolher seus culpados nestas
bases. (2007, p. 89).
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Essa “acusacdo” feita a ‘justica’, pode ser encontrada em quase todas as comédias
produzidas por Martins Pena, desde sua primeira peca O juiz de paz na roga. Certamente, a
formula “as leis criminais fizeram-se para os pobres”, defendida por Ambrosio, de O novigo,
num trecho ja por nos citado, também ¢ uma constante. Na peca O juiz de paz na roga, as
relagdes entre o funciondrio publico, o juiz de paz, e a populacdo ¢ uma representacdo do
abuso de poder, tirania, uso indevido do cargo, desvirtuamento da relacdo entre publico e
privado, etc., que embora se passe na ‘rog¢a’, ndo estd tdo longe da maneira em que as

institui¢des publicas tratam os cidadios até hoje no Brasil:

Escrivao (/endo): “O abaixo-assinado vem dar os parabéns a V. Sa. Por ter
entrado com satde no novo ano financeiro. Eu, Ilmo, Sr. Juiz de paz, senhor
de um sitio que esta na beira do rio, onde da muito boas bananas e laranjas,
e como vem de encaixe, peco a V.Sa. o favor de aceitar um cestinho das
mesmas que eu mandarei hoje a tarde. Mas, como ia dizendo, o dito sitio me
foi comprado com o dinheiro que minha mulher ganhou das costuras e
outras coisas mais; €, vai sendo quando, um meu vizinho, homem da raga do
Judas, diz que metade do sitio € dele. E entdo, que lhe parece, Sr. Juiz, ndo ¢
desaforo? Mas, como ia dizendo, peco a V.Sa. para vir assistir & marcacao
do sitio. Manuel André. E.R.M.”

Juiz: Nao posso deferir por estar muito atravancado com um rogado;
portanto, requeira ao suplente, que ¢ o meu compadre Pantaledo.

Manuel André: Mas, Sr. Juiz, ele também esta ocupado com uma plantagao.
Juiz: Vocé replica? Olhe que o mando para a cadeia.

Manuel André: Vossa Senhoria ndo pode prender-me a toa; a Constituicdo
ndo manda.

A Constitui¢ao!... Esta bem!... Eu, o Juiz de paz, hei por bem derrogar a
Constituigao! Sr. Escrivao, tome termo que a Constitui¢do esta derrogada, e
mande-me prender este homem. (PENA, 2007a, p. 24-25)

A frase ‘quem pode mais manda mais’ aplica-se ao trecho como uma luva. A cena
culmina com a fuga de Manuel André, a despeito da inocéncia deste estar salvaguardada pela
Constitui¢do da época.

Outro ponto da descida de D’ Angeli e Paduano as entranhas das relagdes institucionais
sociais ¢ a sempre lembrada pratica da propina e do suborno. Talvez, o costume de passar por
cima da legislacao ou da moral vigente mediante pagamento de suborno seja um das fontes de
maior revolta por parte dos defensores de uma sociedade mais justa. Os autores assim

apresentam o problema:

Em uma sociedade corrupta, o mecanismo judiciario que regula e gradua as
relacdes entre os delitos e as penas ¢ inadequadamente reproduzido na
mensuracdo da propria corrupgdo. Pensamos aqui particularmente no
sentido técnico da palavra, isto é, a possibilidade, pelo oferecimento de
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somas em dinheiro ou de outros lucros quantificaveis, de contornar as
normas que a lei e a moral estabelecem oficialmente. (2007, p. 91)

Nas comédias que retratam costumes, os exemplos desse tipo de pratica corrupta
pululam. Como exemplo, podemos citar uma obra que ainda ndo foi mencionado, mas cujas
personagens seriam aqueles que cumpririam as demandas dos juizes e magistrados, Os
meirinhos, funcionarios que hoje sdo chamados de oficiais de justica. Neste trecho, trés

meirinhos conversam sobre uma diligéncia mal-sucedida:

José: Ontem pela manha tivemos ordem de dar em uma casa onde haviam
(sic) meias-caras. A diligéncia havia de ser feita a noite, mas eu, que ja sei
por experiéncia como se vive no mundo, fui mais que depressa cantar tudo
ao dono dos meias-caras, ¢ quando la chegamos a noite os melros estavam
fora do ninho.

Manuel: E isto rendeu-te...

José: Cinqlienta mil-réis.

Jodo: Bravo!

José: Regra geral: toda a vez que uma maroteira render mais do que o
cumprimento de um dever, havera no mundo maior nimero de velhacos do
que de homens de bem. (PENA, 2007c, p. 13-14)

Ao final do trecho Martins Pena ainda acentua que os meirinhos sabem o erro que cometem e
tém consciéncia da velhacaria deles.

Forte também, segundo D’Angeli e Paduano, ¢ a critica as relagcdes familiares. A
familia, tradicionalmente, ¢ o local onde ocorre o primeiro contato das pessoas com a vida
social e ¢ também o porto seguro de seus membros face as agruras da sociedade, e onde eles
buscam conforto e auxilio. Para os dois autores, quando a relagdo de bondade e fraternidade
que se espera de uma familia é percebida como cruenta e interesseira, instala-se o comico. (cf.
D’ANGELI; PADUANO, 2007, p. 116). O que ocorre nesse ponto da critica a sociedade ¢
uma subversdo do que se entende por familia, ou do que se entende por relacdo familiar. Para
nds, essa critica, que ¢ uma mostra de fragmentacao da familia, deve-se as relagdes familiares
que podemos perceber no dia-a-dia. Questdes de heranga, casamentos por interesse,
parricidio, matricidio, fratricidio, ou outros problemas, — temas que aparecem com freqiiéncia
nas comédias — sdo mostras de como essa instituicdo, que se quer sagrada e benéfica, pode
apresentar relagdes entre os seus membros t3o interesseiras quanto relagdes entre membros
nao-familiares da sociedade. A pratica usual do dote, costume antigo e muito difundido até o
século XIX, na sociedade brasileira, por exemplo, podia gerar complicacdes nas relagdes
familiares daquela época que apontam para esvaziamento do amor que deveria ser o ponto

central da familia desde sua pedra fundamental: o casamento. Ocorre usualmente, nas
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comédias, o casamento ser tratado como um jogo de interesses financeiros em que vale mais o
dinheiro em detrimento do interesse pessoal e amoroso. Para punir essa inversdo de valores e
demonstrar que, para usar um dito popular, ‘o amor ndo se compra’, geralmente quem esta
atrds da ‘casamenteira’ rica e dona de um gordo dote € o pior pretendente, sem escrupulos,
que s6 quer casar por interesse. O final da comédia as mais das vezes aponta para a puni¢ao
do ‘mau’ pretendente e a revelagdo do ‘bom’ pretendente, o apaixonado. Na comédia que
citamos hé pouco, Os meirinhos, Martins Pena, dé sinais de censura a essa ‘mercantilizacao’
do casamento, ao apresentar como pretendente a uma moga de familia um falsario que s6 visa

0 lucro. Vejamos como o falsario expde seu método:

Froéis: Quem nada arrisca nada tem. Demais, ai estd o resultado para
justificar-me. Tanto fiz, que até arranquei da menina uma cartinha — aqui a
tenho — e gragas ao seu conteudo, vou hoje tira-la por justica... E tenho
minha fortuna feita [...] Teremos bom dote e depois a heranca.

Manuel [Piaba]: Sim, sim, conta com isso... Ndo vé que casando ele a filha
contra sua vontade [ndo] ha de dar dote. E quem sabe mesmo se a nao
deserdara?

Frois: (rindo-se) [...] Nao dar dote! Deserda-la! Ou és tolo, Piaba, ou queres
me fazer de tolo. Quem tira moga rica por justi¢a ja sabe como estas coisas
se fazem [...] Nos primeiros dias o pai ou a mae lograda gritam [...] No fim
de uma semana ja a coisa estd mais serenada e principiam a lembrarem-se
da filha com saudades. Entdo aparecem as amigas ¢ amigos: Ora, senhora
dona Fulana, ora senhor Fulano, ela é sempre sua filha... Fez mal, ¢
verdade, mas enfim o mal esta feito [...] Estas e outras lamurias, que a maior
parte das vezes sdo de encomendas [...]. (PENA, 2007c, p. 18-19).

Poderiamos citar, ainda, algumas outras manifestagdes do comico politico-social no
tocante a critica das relagdes que regem o homem e a sociedade (como a critica a hipocrisia
sexual), mas acreditamos ndo ser necessario. Os frutos da apresentacdo de exemplos que
corroborassem com a teorizagdo proposta por D’Angeli e Paduano ja podem ser colhidos. O
que ocorre no ataque do comico a sociedade corrompida, que € a proposta dos autores
italianos e endossada por nds, ¢ a demonstracdo de que na vida em sociedade, para que
alcancemos uma sociabilidade mais justa, existem vdrias arestas a serem retiradas. Se
entendermos como sociedade qualquer local de interagdo humana (como a familia, por
exemplo) podemos vislumbrar melhor a face do problema. Temos os costumes, hébitos, leis e
normas que regem a nossa maneira de agir em sociedade que, pelo menos no tocante ao modo
como foram criadas essas restri¢des, visam tornar a sociedade mais justa. E esse também o
papel do Estado, democratico ou ndo. O que ocorre, entdo, para que se faga necessaria criticar

essas restricdes? O descumprimento das normas sob as quais elas foram criadas, a subversao
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do seu ideal. A familia que se torna fonte de lucro, as leis que passam a acossar apenas a
parcela pobre da sociedade. A corrupcdo e o suborno que fazem existir uma desigualdade no
cumprimento das leis e normas. O cdmico, entdo, ridiculariza as relagdes corruptas revelando
a face cruenta e injusta da sociedade que se diz igualitaria. Poderiamos, ligando o agora visto
com os preceitos que regem o comico politico-social, dizer que rimos dessas relagdes, porque
elas se mostram infantilizadas, inadaptadas a vida em sociedade e descumpridoras das normas
que elas defendem; estdo no mundo como uma crianga, ndo entendem as san¢des € agem a seu
bel-prazer. E risivel, entio, o que o casamento por interesse pode fazer com as relagdes
familiares, revelando o interesse material desse casamento; ¢ risivel o atropelo das leis (a
“anulacdo” da Constituigdo em Juiz de paz na roga); ¢ ridiculo que oficiais de justica,
sabendo de um mandado a cumprir, avisem os culpados e os isente mediante pagamento de
suborno. Levado pelas palavras dos autores italianos, vemos surgir, como entendemos, da
maior parte dos exemplos e da explanagdo tedrica, um processo que serve de maneira
complementar a abordagem bergsoniana da rigidezdo movimento, que ¢ o principio, se assim
nos for permitido denominar, da subversdo que fornecera ao comico material critico. Se antes,
com Bergson, tinhamos o vicio comico que emoldura e simplifica a capacidade humana de
interpretacdo, a partir desse ponto temos a comicidade instaurada num processo mais amplo e
mais bem funcional. Na critica do riso politico-social propugnada pelos teodricos italianos, que
pode ser estendida desde as relagdes entre a legislacdo e o povo a quem regula, até mesmo as
relagdes familiares, como ja salientamos, o que ird ser evidenciado ¢ a subversdao das
caracteristicas sob as quais se erigiram essas instituicdes em detrimento de interesse de
alguns, corrompendo-as. Teremos, a partir desse ponto, duas perspectivas quando pensarmos
na comicidade da sociedade: a rigidez interpretativa ocasionada pelos seus vicios e a
subversao dos valores institucionais.

Posto isso e levado por essa nova percep¢do, caso sejam aceitos nossos pontos de
vista, podemos dar por encerrada a questdo da funcdo do riso e do que rimos para adentrarmos
na busca de compreender outro ponto que nos comprometemos a aclarar no inicio deste
segundo capitulo: por que o riso? Por que os escritores de comédia ao invés de escreverem
pecas comicas sobre os problemas da moral ndo escreveram um tratado sobre a moral?

Como vimos até agora, os objetivos do comico foram de melhorar a vida social, o que
em certo sentido podemos traduzir como uma reforma, ou melhoria, na moral e uma luta
contra a corrupcao da sociedade, que, em verdade, ¢ o mesmo tipo de condenacdo engendrada

pelos discursos da moral e da ética. Conforme salientam D’ Angeli e Paduano:
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A indignagdo que condena a imoralidade de uma sociedade que dita as leis e
ao mesmo tempo se arroga do direito de descumpri-las representa em um
nivel mais alto a consciéncia adulta, a mesma que alimenta as lutas
politicas, os sermdes edificantes, as campanhas de moralizagdo, ¢ que se
alimenta da persuasdo de que possa existir uma moral mais alta, a moral
absoluta, a qual todo contrato social deve se conformar. (2007, p. 16).

Fazer ‘rir’, nesse sentido, confere um status reformista ao escritor dos textos comicos
que censura as facetas maléficas da sociedade, censurando seus costumes pouco aceitaveis,
como ja salientamos, tal qual um pai age em relagdo a crianga, ‘querendo’ tornar as
instituicdes e as pessoas que ocupam cargos institucionais em elementos capazes de viver no
mundo adulto, ou seja, de agir conforme o mundo solicita. Se tomarmos como ponto de
chegada que o riso quer provocar essa mudanga social, ficamos a dever uma explicacdo de
como essa mudanga pode ocorrer, ou seja, com que forcas se alimentaria o poeta comico para
atingir seus objetivos de mudanga social? De posse do apresentado linhas atras por Paduano e
D’Angeli sobre como o desvio da norma pode torna-se norma (cf. 2007, p. 15), ou, noutras
palavras, como o que ¢ condendvel torna-se aceito por todos, como € o caso de uma sociedade
corrupta, € possivel que um ataque direto e frontal a essa norma (desviada) possa ser bem
sucedido? Retomemos o exemplo de Jorge, personagem, da comédia O irmdo das almas, de
Martins Pena, que surrupia as esmolas destinadas aos santos. Evidenciamos, no excerto, que
Jorge ¢ um corrupto, ja que rouba dos santos, ou melhor, rouba daqueles que lhe ddo dinheiro
para as causas da Igreja. Imaginemos a situagdo num molde mais direto, Martins Pena
discorrendo abertamente sobre a problematica dos tiradores de esmola para santos, acusando
os seus ‘pedintes’ de corrupgdo, ja que eles tomam para si um dinheiro que ndo lhes pertence,
pedindo a sua condenacdo, num sermdo edificante. Isso geraria, numa situacdo hipotética,
uma comog¢ao grande, ja que seria condenada uma classe ‘profissional’, os irmdos das almas,
mas, ¢ provavel que houvesse, também, uma invalidacdo da acusagao, visto que, como mostra
Martins Pena na pega, muitos desses ‘irmdos das almas’, ndo eram individuos pobres e sem
voz (Jorge ¢ da classe burguesa). “Os irmaos das almas” tinham relagdes sociais, eram
organizados e, provavelmente, eram apoiados pelas Igrejas'>. Imaginemos, neste caso, as
possiveis sancdes politicas, a censura e a represalia que nio adviriam de tal atitude. E evidente
que o resultado seria desastroso. Paduano e D’Angeli explicam, de maneira satisfatoria, o

porqué dessa opcao (a presenca do riso no lugar de um discurso sobre a moral):

"2 E importante lembrar que, a despeito de mascarar sua critica com riso, muitas das comédias de Martins Pena
foram censuradas.



65

[...] a sociedade corrompida ¢ muita proxima do mal absoluto, e o tnico
motivo para usar em seus confrontos meios diferentes de uma violéncia
simplesmente absoluta parece ser o temor de um destrutivo ataque como
resposta.

Como o vicio coletivo [desvio que se torna norma] e a imoralidade
estruturada sob a forma do poder politico constituem um obstaculo dificil de
se superar pela agdo opositiva concreta do individuo e como, por outro lado,
podem-se verificar circunstancias exteriores que tornam ineficaz ou mesmo
impossivel o ataque verbal explicito, o sujeito que se coloca como
moralizador se vé constrangido a experimentar em si mesmo uma condi¢éo
infantil [...] trata-se de uma crianca que ndo tem armas eficazes para se
contrapor ao poder externo e ao arbitrio dos adultos

[...] uma suavizacdo generalizada da forga agressiva e, portanto, no teatro,
um desvio da consciéncia critica do publico, da qual se espera que surja e se
alimente o gesto de reagdo contra a estrutura social atacada. (2007, p. 16-7)
(grifo nosso)

O que leva os comediografos a disfarcarem a sua revolta ¢ o receio de um ataque
destrutivo como resposta. O resultado do disfarce, colocar a responsabilidade de mudanga no
publico, parece ter seu fundamento e aplica¢do. O derradeiro ponto que gostariamos de frisar
neste capitulo refere-se, entdo, a relagdo entre o riso e o seu publico, que possibilita a
identificacdo necessaria a mudanga.

Desde o inicio do estudo viemos mencionando a relagdo proéxima entre o teatro comico
e o seu publico. Dissemos de Martins Pena que ele criava o seu teatro moldado em tipos e
situagdes tipicas (cf. BOSI, 2003, p. 170) e que, a exemplo de Moliére, centrava-se na pintura
dos habitos de determinada parcela da sociedade sua contemporanea. Com a andlise de
excertos de comédias, que realizamos em parte do primeiro capitulo, vimos que essa relagao
da comédia com o publico ¢ derivada da comédia nova romana, por influéncia de Plauto,
sobretudo. Quando afirmamos que a comédia estd ligada a sociedade, por esta ser a
humanidade menor de que falava Aristételes, deixamos em suspenso a maneira em que a
critica pode ser possibilitada devido a essa ligagao.

Neste ponto voltamos a Bergson. Este autor, no estudo citado, traga um paralelo entre
a arte e a vida como explicacdo da comicidade (cf. 2007, p. 101), o que podemos considerar
como uma explicagdo para a relagdo entre o publico e o exposto no palco. Para o filosofo, a
comicidade ndo pertence totalmente nem a vida nem a arte, as duas esferas estdo unidas para
dar o teor artistico-social, conforme entendemos, da comicidade. Parece-nos que essa
observacdo do filésofo coaduna-se com o que apresentamos no primeiro capitulo sobre a
comédia e, em certo sentido, com o que a teorizagdo sobre esse género aponta. Para ele, com
acerto, a comédia haure da vida social alimento para, assim, se relacionar com os homens e

conserta-los. Em palavras mais precisas, afirma Bergson sobre o assunto:
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Esta [a comicidade] ndo pertence de toda a arte nem de todo a vida. De um
lado as personagens da vida real ndo nos fariam rir se nao féssemos capazes
de assistir a suas atitudes como a um espetaculo que vemos do alto de nosso
camarote; elas s6 nos parecem cOmicas porque nos apresentam uma
comédia. Mas, por outro lado, mesmo no teatro, o prazer de rir ndo ¢ um
prazer puro, quero dizer um prazer exclusivamente estético, absolutamente
desinteressado. A ele se mistura uma segunda inten¢do que a sociedade tem
em relagdo a nds quando ndés mesmos ndo temos. Mistura-se a intencdo
inconfessa de humilhar, portanto, € verdade, corrigir pelo menos
exteriormente. Por isso a comédia estd bem mais perto da vida real que o
drama [...] a [...] comédia quanto mais se eleva, mais tende a confundir-se
com a vida, e ha cenas da vida tdo proximas da alta comédia que o teatro
poderia apropriar-se delas sem mudar uma palavra. (2007, p. 101-2)

Ou seja, a comédia apresenta sangdes a costumes sociais considerados erroneos, para que,
com o exemplo e a puni¢do desses caracteres nas comédias, os defeitos da vida social possam
ser, sendo corrigidos, ao menos reavaliados pelo publico. Caso ndo houvesse esse modo de
relacdo ndo haveria possibilidade de mudanga engendrada pela comédia. Por esse motivo,
devemos ter em mente, quando assistimos a uma comédia, que sua composi¢do focaliza a
sociedade e seus defeitos, tencionando atingir o geral. De modo pratico, podemos contrapor
esse pensamento as pegas tragicas, como faz em alguns momentos Bergson, mesmo correndo
o risco de contradizer nosso argumento inicial de dissociarmos a tragédia da comédia para o
melhor entendimento desta ultima.

Quando citamos Palottinni na ultima parte do primeiro capitulo (cf. 1989, p. 32), para
afirmar que a personagem da comédia se contrapde ao de tragédia porque a segunda ¢ um ser
humano vitima de sua condicdo humana e das fatalidades, poderiamos estender esse
entendimento as personagens tragicas mais conhecidas. Por exemplo, Rei Lear, que, vaidoso,
ao dividir seu reino entre suas herdeiras, ndo percebe que palavras doces ndo sdo sindnimas de
amor e acaba por passar varios infortinios em decorréncia disso. A tragédia de Lear ¢
individual, as pessoas mais prejudicadas sdo ele e sua familia, ou seja, essas pessoas nao se
relacionam com as pessoas comuns que encontramos no dia-a-dia. Mas, tomemos, por
exemplo, a personagem comica Argan, de O doente imagindrio, e sua hipocondria. Quantos
hipocondriacos conhecemos? Quantas pessoas ndo se deixam enganar por anos a fio por
médicos sem escripulos? Mudemos o caso e pensemos nas investidas corruptas do “tirador”
de esmolas, Jorge, do /rmdo das almas. Quantos deste tipo ndo conhecemos? Ou melhor,
quantas historias de desvios de verbas ndo ouvimos? Sobre o juiz de paz da peca de Martins
Pena, ¢ ou ndo corriqueiro, mesmo em dias de hoje, o abuso do poder e a tomada do publico
por um particular? Quantos representantes da justica ndo estdo envolvidos com negociatas e

escandalos? Nao precisamos ir longe basta ao acaso, abrir qualquer jornal... Esse ‘molde’ no
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qual sdo enfeixadas as personagens ¢ reconhecido e reconhecivel por todos. O efeito a que se
propde o comediante, entdo, € a parecenga com pessoas que encontramos em nosso caminho
ou cujas acdes se parecem com as nossas. Isso decorre, como alude Bergson (cf. 2007, p.
122-127), do tipo de observacdo a qual se propde o comedidgrafo. O poeta tragico cria
personagens que ndo podem ser imitadas, ou seja, que ndo se assemelham a ninguém. O poeta
cdmico compde personagens que sdo, em suma, tipos, como ja aludimos acima: O avarento,
O jogador, As casadas solteiras. O efeito buscado pelo poeta comico ¢ gerado pelo tipo e pela
situagdo tipica que ele cria. E dessa maneira que podemos relacionar o exposto num palco

com situagdes ridiculas cotidianas. Nas palavras de Bergson (2007, p. 126):

Bem diferente ¢ o género de observagao do qual nasce a comédia [...] essa
observagao sera exercida sobre os outros homens [...] é preciso que o efeito
nos aparega no maximo como meio, como algo que exprime uma média da
humanidade.

Essa média serd criticada no decorrer da pega comica, atacando os seus maus habitos para que
cheguemos a uma satisfatdria correcao deles. De modo geral, a formula proposta por Bergson

para a comédia fundamenta-se nas seguintes palavras (2007, p. 128):

Devera ser profunda, para fornecer a comédia um alimento duradouro, mas
também superficial, para permanecer no tom da comédia, invisivel para
quem a possui, pois a comicidade é inconsciente, visivel para o restante do
mundo a fim de provocar o riso universal [...] constrangedora para os outros
a fim de que eles a reprimam sem piedade [...] segura de renascer sob novos
aspectos para que o riso sempre tenha o que trabalhar, inseparavel da vida
social, ainda que insuportavel para a sociedade, capaz enfim, de somar-se a
todos os vicios [...]

Acreditamos ja ser possivel chegar a uma conclusdo sobre o riso. Os nossos propdsitos
nesse capitulo talvez ndo tenham sido suficientemente aprofundados; a escassez de autores ¢ a
causa mais provavel. Do riso, s6 tivemos acesso a alguns autores. Dai a maneira um tanto
concisa e timida a que submetemos nossa explanagdo. A despeito desses problemas, intuimos
que o fio que guiara nossas analises foi tecido e a teorizagdo ¢ suficiente para cumprirmos a
contento o estudo que nos propomos.

Como nao foi nosso objetivo neste capitulo, ndo apresentamos uma leitura mais detida
da esséncia do riso. Tencionamos mostrar a maneira em que 0 riso se inspira nos caracteres
erroneos e inadaptados do corpo social para critica-los. Apresentamos, para tanto, duas

tendéncias teodricas que se coadunam parcialmente. A primeira, de Bergson, que apontava que
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o ridiculo, era oriundo de uma rigidez mecanica, rigidez que, tentamos demonstrar, constituia
uma espécie de moldura que poderia vir a reger a vida em sociedade, tornando esta mecanica
e ‘mascarada’. A essa rigidez emoldurada unimos a nog¢do de inferioridade do ridiculo,
proposta por D’Angeli e Paduano, para os quais ¢ ridicula a perspectiva de um ser
infantilizado que, em decorréncia da falta de repressdo, age como bem entende num mundo
regulado por normas sociais, transgredindo essas normas. A transgressdo ¢ comparada pelos
dois autores com o modo como uma crianga age no mundo adulto. E ridicula e prejudicial as
normas sociais, a atitude infantilizada, pois perturba a moralidade e ofusca a alteridade. Essa
maneira de encarar o mundo, que pode ser a visdo unilateral e rigida de Dom Quixote, por
exemplo, ndo deixa de ser caracteristica de um ser inadaptado. A corre¢do pelo riso, entdo,
nada mais ¢ que o castigo para corrigir as caracteristicas do ser que ndo se adaptou a vida em
sociedade. Como vimos, também, podemos estender essa norma para a sociedade como um
todo. E ai que o riso politico-social torna-se ponto fulcral de uma mudanga social. E o riso que
escarnece a corrup¢do, a vileza e a imoralidade, com o intuito de enaltecer nas relacdes
sociais, os ideais da moral e da boa convivéncia. Por outro lado, ndo podemos esquecer as
causas materiais que motivam o riso enquanto instrumento critico: o medo da repressdo
violenta e da destruicdo dos argumentos, o que faz com que o autor comico deixe para o
publico a responsabilidade de reflexdo e mudanga da parte defeituosa do seu corpo social.
Essa possibilidade de relagdo entre publico e teatro pertence mais ao teatro de comédia do que
ao tragico, pois a comédia faz com que o publico se reconhe¢a no palco e julgue como
ridiculos os ‘maus’ costumes representados na cena, o que leva o publico a reflexdo e
corre¢do desses costumes.

Partiremos, entdo, do posicionamento do vicio comico bergsoniano e da subversao dos
valores institucionais para analisar a maneira em que as comédias de Martins Pena
ferinamente criticam a sociedade brasileira de meados do século XIX, observando como o

riso pode ser instrumento de critica social e reforma.



69

3. AS COMEDIAS DE MARTINS PENA E A CRITICA POL{TICO-SOCIAL

O presente capitulo tratara das comédias de Martins Pena. Antes de adentrarmos no
assunto, iremos fazer, no intuito de contextualizar a matéria a ser tratada, uma espécie de
resumo do pensamento social que circundou o autor e, conseqiientemente, como tencionamos
mostrar no decorrer do capitulo, as comédias. Iremos, apds esse preambulo, apresentar nossa
analise de trés comédias. E de se esperar que, em decorréncia de uma similitude no assunto

tratado, os temas a serem vistos, em certo sentido, tendam a se repetir.

3.1. Rio de Janeiro: valores e amores da capital do Império

3.1.1. A situag@o comercial: jugo inglés e faléncias das leis

O inicio da constituicdo do que podemos chamar de ntelligentsia brasileira de meados
do século XIX encontra-se na fuga da familia real para o Brasil em 1808. Por um lado, como
salienta Jodo Roberto Faria (2001, p. 19), essa vinda trouxe uma série de beneficios a arte e ao

processo ‘civilizatorio’ brasileiro, e tirou a colonia do marasmo:

Esse quadro [de marasmo] s6 comeca a se alterar com a chegada de D. Jodo
VI e da corte portuguesa ao Rio de Janeiro, em 1808. Em primeiro lugar,
gracas ao incentivo do proprio D. Jodo VI, que mandou construir um
verdadeiro teatro no Rio de Janeiro — antes havia apenas as modestas
“Casas de Opera” — e trazer de Portugal companhias dramaticas com artistas
renomados [...] em segundo, porque o crescimento das cidades
proporcionado pela abertura dos portos e o contato mais freqiiente com
paises europeus criaram as condigdes materiais e intelectuais para que o
teatro pudesse se desenvolver.

A chegada em massa dos portugueses, acostumados com o luxo e a efeverscéncia cultural
européia, gerou um sentimento de inferioridade nos colonos. As pessoas, outrora satisfeitas
com a ‘agitagio cultural’ da cidade, algumas Casas de Opera espalhadas pela cidade,
procissdes, etc., passaram a ver os recém-chegados como ideais de cultura e civilidade. A
cidade passou a se transformar rapidamente, com a importacdo cultural do Rei e dos mais
ricos que ndo queriam se sentir inferiores aos membros do séqiiito real. Jorge Caldeira (1995,
p. 77) descreve a ambivaléncia que envolveu a cidade na primeira metade do século,
afirmando o comprometimento dos colonos em sancionar e orquestrar a europeizagdo do Rio

de Janeiro:
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A prosa precisou ser rapidamente atualizada. Na cidade colonial sem livros
nem jornais, os Unicos assuntos das conversas eram negocios, vizinhos,
roupas de missa e sermdes dos padres. Com o rei chegaram gréficas,
bibliotecas, teatro, orquestras, escolas, jardim botanico, livrarias — um
mundo de informagdes a ser absorvido. Agora a cidade falava das noticias
dos jornais, das pecas de teatro, da literatura de Paris [...] A vida reclusa
deixou de ter valor, os comerciantes precisaram mudar de padrdo cultural
[...] o ouro entrou em agdo, agora para pagar professores de cravo e das
ultimas dangas européias, livros de poesia para mulheres, assinaturas de
jornais. Com isso, procuravam afastar seu sentimento de inferioridade de
coloniais e recuperar a posi¢ao perdida.

As benesses intelectuais trazidas pelos novos habitantes tiveram um preco. Nos
preparativos para a fuga, D. Jodo VI, por seguranga, acabou se comprometendo com o
Império Britanico para utilizar a Royal Navycomo escolta.

Um dos pagamentos acordados era de ajudar o escoamento dos produtos ingleses que,
em decorréncia do bloqueio continental imposto por Napoledo, encontrava-se em dificuldades
para encontrar mercados compradores. Com a abertura dos portos, a antes bloqueada relagao
direta entre exportadores e o Brasil foi suspensa, de modo a permitir que as transagdes
internacionais se fizessem livremente'>. Num primeiro momento, a sanha dos comerciantes
ingleses, agora aliviados com a perspectiva de novos compradores (os colonos), foi tanta que
estes exportadores acabavam por enviar produtos que seriam impensaveis em terras tropicais.
Citemos Jorge Caldeira mais uma vez para compreendermos a extensdo da variedade dos

produtos:

Atras das fragatas da Royal Navy vieram as naus dos comerciantes ingleses,
que se lancaram ao Brasil como um viajante sedento por um oasis. Os
mercados europeus estavam bloqueados aos ingleses por Napoledo ¢ a
producdo se acumulava nos armazéns. Naquele momento de desespero, o
mercado brasileiro apareceu como escoadouro do mundo: até patins de gelo
foram embarcados para os tropicos. (1995, p. 73).

Contudo, a Inglaterra exigiu muito mais da nova sede do governo portugués. Em 1810,
foi assinado um tratado que, pelo seu teor, tornava o Brasil quase que extensdo do império
britanico e fazia com que os ingleses tivessem regalias que ndo eram concedidas nem mesmo
a portugueses. A eles foi dado o direito de exercer sua religido no Brasil, erigir cemitérios e
templos exclusivos para ingleses, serem julgados em solo brasileiro por juizes ingleses

(extraterritorialidade) e, por ultimo, mas ndo menos importante, a tributagdo dos produtos

1 Antes do tratado, todos os produtos que eram enviados ao Brasil passavam antes pela metrépole, que os taxava
de maneira a ndo comprometer o monopolio dos produtos portugueses.
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ingleses em portos portugueses seria de 15%, um ponto percentual menos do que os produtos
portugueses € nove pontos menos que qualquer produto de outros paises. A situacao
imediatamente gerou repulsa nos colonos e nos portugueses, € se tornou abusiva quando os
ingleses passaram a utilizar-se do tratado para explorar e se sobrepor aos suditos da coroa

portuguesa:

O tratado de 1810 garantia que todos os suditos britanicos jamais seriam
submetidos a humilhagdo de receber um tratamento diferente do que
estavam acostumados em casa: Mesmo no Brasil, eles s6 podiam ser
julgados por um tribunal inglés, e de acordo com suas proprias leis,
inclusive nas causas comerciais. O tratado de reconhecimento da
Independéncia, de 1826, renovou o privilégio. Entdo ja era famosa na
cidade uma segunda instituicdo inglesa, a onipresente figura do juiz
conservador. Quase tdo eficiente quanto os consules para reclamar, nunca
deixavam um bom inglés no desamparo. Se havia um desembarque
complicado na Alfandega, ele estava la para brigar com os fiscais:
determinava a seu bel-prazer o valor das mercadorias [...] Em certos casos,
por exemplo, quando um comerciante portugués precisava cobrar débitos de
um inglés, fazia o atrevido passar por um calvario [...] At¢ mesmo os
marinheiros que a policia prendia cantando bébados na porta das igrejas, em
pleno domingo, muitas vezes acabavam soltos [...] (CALDEIRA, 1995, p.
110).

Com isso instalou-se no Rio de Janeiro e, por conseguinte no Brasil, uma grande
animosidade entre colonos portugueses e os suditos da coroa britdnica. A desconfianca por
parte dos habitantes de ca em relacdo aos ingleses crescia a olhos vistos. Parte dos ingleses
como vimos na cita¢do, passou a usar os beneficios adquiridos com os tratados travados entre
Inglaterra e Portugal para explorar e humilhar os portugueses. O maior problema oriundo dos
tratados, no entanto, foi comercial. Com a regalia alfandegaria, as atividades comerciais
praticamente ficaram na mao dos ingleses e cabia aos portugueses apenas duas atividades:
negociar escravos e emprego publico, do qual falaremos mais tarde. As duas atividades
geravam problemas, no minimo, éticos.

Com os escravos, uma mao de obra abundante em terras nacionais, a producgdo
acucareira do Brasil crescia bastante e, com a ajuda do preco baixo em se manter escravos, o
acucar brasileiro era bastante competitivo no mercado internacional. Contudo, em 1845, foi
aprovada em Londres a lei Aberdeen que, além de proibir o trafico internacional em qualquer
pais, ainda permitia as esquadras britanicas naufragar qualquer navio suspeito de transportar
cativos africanos. Isso bastou para dar um duro golpe duplo: nos traficantes (iremos ver

depois como estes resolveram o problema) e nos produtores de agucar que dependiam da mao
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de obra escrava. Naquele ano, nos ultimos trés meses, 27 navios brasileiros foram
naufragados pelas fragatas inglesas (cf. CALDEIRA, 1995, p. 178).

A resolugdo parcial desse problema, de destrui¢ao dos navios, ficou por conta de um
sistema de compensagdo que ja vinha se alastrando desde antes da independéncia: a questao
do favorecimento'®. Para ndo nos alongarmos, basta dizermos que, apos a ‘bill Aberdeen’,
houve uma sistematica mudanca nos desembarques de escravos. Apesar das sancdes violentas
dos ingleses no inicio da lei, apds alguns anos, eles abrandaram a perseguicao em decorréncia
dos beneficios comerciais que o governo brasileiro dispensava aos comerciantes ingleses.
Jorge Caldeira (1995, p. 209) defende que até as sangdes do governo se tornarem duras, como

em julho de 1850, o cumprimento da lei inglesa de repressdo era feita frouxamente:

[...] o interesse na manutencdo dos grandes privilégios comerciais faziam
com que eles [os ingleses] fossem moderados no assunto, preferindo as
pressoes diplomaticas e as solugdes negociadas. Criava-se assim um jogo
dos contentes, no qual os brasileiros adotavam umas tantas posturas de
fachada, que os ingleses fingiam aceitar. Eram as medidas “para inglés ver”,
feitas para serem desobedecidas sem maiores constrangimentos. O trafico
ficava proibido, mas os desembarques “secretos” de escravos em pleno
porto do Rio de Janeiro continuavam. Mesmo quando eventualmente
avisado de um deles, o chefe de policia da Corte, Eusébio de Queirds, e seus
soldados sempre se atrasavam na hora de prender os traficantes [...] Com
esse acordo tacito entre as partes, o trafico seguia seu ritmo normal. Em
média, os traficantes traziam cerca de 20 mil escravos por ano, suficientes
para abastecer os fazendeiros de todo o pais. °

Esse tipo de relagdo ¢ um dos mais recorrentes temas das pegas de Martins Pena, como
veremos no proximo item desse capitulo. Por ora, ainda nos resta falar sobre as atividades
publicas exercidas por portugueses e brasileiros.

O emprego publico, quase unica espécie de trabalho que poderia ser exercida sem
vergonha pela burguesia rica e branca, era o mais almejado dos cargos e, para ser conseguido
fazia-se necessaria a constituicdo de uma rede de relagdes e favorecimento, para ser eleito,
elei¢do que se dava ndo por mérito, mas por ‘conhecimentos’, como atesta Caldeira (1995, p.
257): “...] [uma] sociedade onde arranjar empregos publicos para a familia era considerado
um dos pontos mais altos da atividade politica — e quase uma razao de ser do cargo publico”.

Esse favoritismo, que ndo era s6 familiar, atingia todas as camadas da vida publica, era

' Para uma exposi¢do da questdo do favor no século XIX, ver: SCHWARZ, Roberto. As idéias fora do lugar.
In: Ao vencedor as batatas: forma literaria e processo social nos inicios do romance brasileiro. Sdo Paulo: Duas
cidades, 1988.

' Por se tratar de um periodo posterior ao de que nos ocupamos, as mudangas legislativas ocorridas na metade
do ano 1850 néo serdo por nds tratadas. Para verificas as mudangas mais significativas, ver. CALDEIRA, 1995,
p. 209-219.
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utilizado desde o Imperador até os mais rasos dos empregados. Em dois momentos distintos,
podemos perceber, mais uma vez citando Jorge Caldeira, como era constituido esse ‘universo
paralelo’ do favor, uma espécie de forga maior para a qual convergiam quase que todas as
pessoas do pais. O primeiro ponto, que comeg¢a com uma citagdo do Jornal do Commercio,
refere-se a distribui¢do das agdes do banco que estava sendo criado pelo imperador, e cujas
acoes deveriam ser rematadas numa venda publica (isso em 1844), mas que foram paralisadas
pela ampla procura. A solucdo imperial para a procura foi legar a presidéncia do conselho do
banco a decisdo de quem teria direito as compras, favorecendo as pessoas que tinham amigos
poderosos. O segundo ponto se refere ao mecanismo do favor e os beneficios com as quais as

pessoas que tinham ‘amigos’ estavam acostumadas:

“E quando depois se publicou a lista das pessoas a quem as [...] agdes foram
atribuidas, verificou-se que entre os pretendentes estavam figuras da mais
alta posicdo governamental, econdmica e social, a comegar pela imperatriz
do Brasil e pela rainha de Portugal, a quem foram atribuidas as cotas mais
altas” [...]

Com seu primeiro ato, o novo gabinete [do banco publico, posteriormente
Banco do Brasil] inaugurava uma era: em vez de empresas, mais valia ter
um bom amigo no governo para ganhar dinheiro. Em vez de negodcios
privados, negociatas publicas. (CALDEIRA, 1995, p. 281)

Em vez dos donos de projetos vidveis economicamente, o pais desviava o
dinheiro para outro tipo de gente, os detentores de padrinhos politicos
viaveis [...] Comegava o tempo das conversar estufadas em conversas de
bastidores, em vez de obra do trabalho, da poupanga, do crescimento dos
negocios, a riqueza nascia da conversa com o amigo certo [...] Se
encontrassem problemas no caminho, os amigos do poder sabiam que
contavam com uma rede de seguranga [...]

(CALDEIRA, 1995, p. 318).

Torna-se evidente, com os dois trechos citados, como se davam as relagdes entre o
poder publico e a sociedade. Esse poder publico corrompido ¢ formado pelo pensamento
social da primeira metade do século XIX. E ele o responsavel por dar cargos aos familiares e

abrir brechas nas leis para favorecer os amigos das pessoas que estavam no poder.

3.1.2 A corte: mesuras de uma sociedade ‘fingida’

Do lado mais pratico, comercial e relagdes de trabalho, a corte utilizava-se do favor, da
facilitacdo do governo para obter ‘sucesso’. Do lado menos pratico, nas questdes concernentes
ao espirito, como as artes e o projeto arquitetonico da cidade do Rio de Janeiro, as resolugdes

eram tomadas, sendo de todo, ao menos em parte ‘fingidamente’. Havia certa sordidez nas
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relagcdes humanas e no esvaziamento das seculares caracteristicas da cidade que fora elevada
ao posto de sede do governo. O Rio de Janeiro, como adiantamos na se¢do anterior, progredia
a olhos vistos, mas apresentava muitas lacunas em seu projeto de europeizagao.

As tentativas de ‘europeizacdo’ da cidade do Rio de Janeiro podem ser sentidas em
varias camadas. A primeira e mais premente delas se refere ao tipo de vida que os habitantes
da corte levavam. Primeiramente, estd o gosto pelas artes, por assim dizer, cultas, que faziam
com que os habitantes cometessem os mais absurdos disparates, como adquirir artefatos e
instrumentos artisticos que ndo cabiam no cenario carioca. Com a abertura dos portos, como
ja salientamos, a chegada desses produtos foi maci¢a. Se era moda, se era chic, os habitantes
mais abastados adquiriam. Felipe Alencastro (1997, p. 47), utilizando-se de um andncio

publicado num Jornal da primeira metade do século XIX d4 um parecer sobre a situacdo:

Logo surgem os primeiros sinais do assanhamento consumista: “aluga-se
um lindo piano inglés, por ndo se precisar dele”, anuncia ja em 1851, um
morador da corte. Se ndo precisava, por que comprou? Porque dava status,
porque era moda, a moda, anunciando os 25 anos, a maioridade efetiva de d.
Pedro I, o fim da africanizagdo do pais e da vexaminosa pirataria brasileira,
o prenuncio de outros tempos e dos novos europeus que iriam imigrar para
ocidentalizar de vez o pais. Porque o Império iria dangar ao som de outras
musicas.

As musicas que iriam ser ‘executadas’ pelo Império, como iremos ver numa das pecas
que analisaremos, serdo apenas as mais simples, quase um arremedo das musicas eruditas
européias. O problema ai ndo ¢ o impedimento de se gostar dessas musicas menos eruditas, ¢
sim a tentativa for¢ada de ingressar num mundo culto pelo simples fato de se adquirir pianos e
outros equipamentos europeus, mesmo sem a devida capacidade técnica ou propensdo aquele
tipo de musica, como confirma um dos cronistas franceses que estiveram nesse periodo no

Brasil:

O Rio possui hoje um teatro lirico [...] suas ruas sdo iluminadas a gas e ha um
piano em cada casa. E verdade que esse teatro esta situado no meio de uma
praca infecta [...] que as ruas, sem passeios, sdo mal calgadas de pedra bruta, e
que afinal, nos tais pianos [...] ndo se tocam sendo musicas de danga,
romangas e polcas (Charles Expilly apud Alencastro, 1997, p. 48-49)

Era apenas para ‘manter as aparéncias’ que se tinham tais pianos em casa, numa
espécie de dubiedade que ird ser refletida nos outros campos, como a arquitetura e a
constru¢do de ruas. Tinhamos, aquela época, dois “rios de janeiro” bem distintos: o

aristocratico e o sujo e podre que, por ironia do destino, estava tdo préximo do primeiro que



75

era impossivel serem dissociados. Eram assim as ruas que circundavam o Pago, como lembra
Caldeira (1995, p. 56-7), ao descrever a visdo que tinha o Visconde Maud quando chegou ao

Rio de Janeiro em 1823:

O entra-e-sai do Paco era uma grande atragdo até mesmo para os
acostumados habitantes da capital. [...] Na frente do prédio, elegantes
senhoras com vestidos longos e sombrinhas andavam de maos dadas,
fazendo seu passeio [...]

A sua direita, na face oposta do palicio, o movimento era ainda maior. Um
cendrio feio, mas nem por isso menos atraente, dividia a ateng@o dos recém-
chegados com a nobreza palaciana. No meio do lamacal onde os detritos se
acumulavam empesteando o ar, uma multiddo se reunido em torno de
barracas toscas e tabuleiros de escravos. Ali se vendia de tudo: hortalicas,
feiticos [...] Escravos cagadores expunham araras, arapongas e corrupioes
que nunca silenciavam; outros traziam cabritos, micos, veadinhos ¢ até
jacarés vivos [...]Figuras de todas as classes sociais [...] Num algazarra
continua, fundiam-se vozes em varias linguas, ruidos variados, todas as
cores [...].

Essa dualidade, ja que ao lado da sede do governo Imperial estava instalada em carater
permanente uma feira livre, cindia a cidade em duas: as senhoras elegantemente vestidas ao
lado de vendedores de jacarés era caracteristica de outros pontos, por assim dizer, centrais da
cidade do Rio de Janeiro. A rua do teatro lirico, provavelmente o Teatro Sdo Pedro de
Alcantara (que fora inicialmente batizado como Teatro Sdo Jodo e que hoje ¢ conhecido como
Teatro Jodo Caetano) era, como ja vimos na citagdo que fizemos linhas atras, quase um o4asis
em meio a um torvelinho de sujeira e precariedade. Isso era possivel de ser visto, também, em
quase todos os aspectos da capital do novo Império, como esclarece Ana Maria Mauad (1997,

p. 207-8) ao analisar uma das muitas imagens do quotidiano do Rio de Janeiro:

No que se refere ao décor da cidade, é preciso lembrar que o Rio de Janeiro
da segunda metade do século XIX estava longe de ser uma cidade ordenada
de acordo com o modelo civilizatorio europeu. O recurso do close-up
permite a ampliacdo de pequenos detalhes, escondidos entre as imagens;
deles surgem a sujeira da cidade, o movimento do mercado, o pregio dos
ambulantes, o transito dos bondes, as ruas estreitas ¢ sinuosas, € as moradias
precarias, que ja ocupavam os morros, temas das cronicas de Bilac e alvo
das picaretas demolidoras do prefeito Pereira Passos no inicio do Século
XX. A capital imperial, que nada tinha de metrdpole européia, aparece em
imagens ambiguas de cidade colonial. A imagem dos lengdis estendidos por
todos os lados do morro do Castelo, da chegada de peixe ao mercado, das
negras vendendo frutas, das carrogas e dos bondes puxados a burro, dao a
medida da diversidade do meio urbano [...]
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O desejo de transmitir, principalmente aos olhos dos europeus que, em decorréncia das
facilidades em fazer negocios no Brasil apds a abertura dos portos e a renovacdo dos tratados
apos a Independéncia, criou no Brasil, um sentimento de inferioridade que era demonstrado
na ostentacdo e na tentativa de se mostrar diferente do que se era. Por isso o requinte, os
teatros, as aulas de cravo e o consumo de produtos importados. Isso tudo reflete, a0 menos em
parte, uma deficiéncia maior, uma imagem falseada do Brasil. Contribuiram muito para isso
alguns de nossos romancistas (basta que folheemos ao acaso um romance citadino de
Macedo) e, também, algumas figuras centrais dessa vontade de ser diferente daquilo que era.

Esse costume ird acompanhar todo o segundo reinado do Brasil (que se inicia em
1840). O Imperador D. Pedro II, ao ser retratado, tentava esquecer que seu gabinete ficava ao
lado da feira livre e, nas fotografias era mostrado como um culto e célebre imperador de um
pais de letrados: “[...] o imperador € retratado acompanhado de livros, pelo globo e por
canetas-tinteiros, todos signos condizentes com um Brasil moderno e culto. O imperador ¢ a
imagem do Império nas exposi¢des universais, e a fotografia possibilita essa identificagdo”
(MAUAD, 1997, p.197).

E esse o Brasil que circundava o dramaturgo que ora estudamos, um Brasil deficiente,
envergonhado de sua imagem, subjugado aos comerciantes ingleses e que invejava
profundamente a Europa e as benesses da modernidade. Serdo colocados no palco, ou melhor
serdo revelados no palco, esses subterfigios, os favores, a mascara que a aristocracia

brasileira teimava em usar.

3.2 Os dois ou o inglés maquinista: a familia, o Estado e o dinheiro

A comédia Os dois ou o inglés maquinista, escrita provavelmente em 1842, segundo a
edicdo preparada por Vilma Aréas (ver PENA, 2007a, p. 139), marca a volta do dramaturgo
ao género comédia apoOs alguns anos amargurando fracassos com sua incursdo nos dramas
romanticos. Incursdo que, consoante Barbara Heliodora (cf. 2000, p. 46), serviu de
aprendizado para que o autor fluminense dominasse 0s recursos cénicos e para que ele
percebesse que seu verdadeiro caminho literario estava longe dos dramas.

A obra que ora apresentamos diferencia-se das comédias iniciais de Martins Pena. Se
em suas primeiras pegas a critica aos costumes da sociedade era apresentada de maneira mais
disfar¢ada, com o distanciamento entre a corte ¢ a roga, nessa volta a comédia, o dedo ¢

colocado diretamente na ferida e os culpados pelas faltas apresentadas sdo mais bem
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assinalados. O impacto da peca na sociedade foi tdo grande que ela foi censurada (cf. PENA,
2007, p. XIV).

A comédia desenvolve-se com o tema cldssico que apontamos no primeiro capitulo,
jovens que se amam e desejam se casar, mas sdo impedidos por san¢des paternas e algum
pretendente rico. Na pega, a situagdo classica ¢ um pouco modificada, ao se apresentarem dois
pretendentes ricos @ mao da ‘mocinha’. Felicio e Mariquinha (a mocinha) sdo primos e vivem
sob o mesmo teto. Felicio ¢ um funcionario que, sendo de todo pobre, depende
financeiramente de sua tia rica Cleméncia. A mdo da menina Mariquinha se apresentam dois
interessados, ‘Negreiro’, traficante de escravos e amigo da familia, e Gainer, especulador e
‘empreendedor’ inglés. Cleméncia ¢ uma viuva bastante abastada, dai o interesse dos dois
homens por sua filha. Por desaparecimento do marido, que fora ao Rio Grande do Sul resolver
alguns negécios em plena época da Revolugdo Farroupilha e desaparecera por aquelas
paragens, Cleméncia, que se julga ainda no vigor da idade, quer se casar novamente, para
satisfazer os desejos da carne e evitar algum golpe na sua fortuna, que seria, segundo ela,
comandada por este novo marido. Ela achava que Gainer estava interessado nela. Entre essas
personagens e também disputando Mariquinha, esta Felicio, primo e paixdo antiga de
Mariquinha. Os dois pretendentes, homens mais velhos e com mais dinheiro que Felicio,
desde o inicio da peca parece ndo morrerem de amores um pelo outro, o que ¢ usado por
Felicio para, numa maroteira, fazer os dois brigarem, intencionando minar, com a briga, as
chances de Cleméncia ceder a mao de sua filha a um deles. Por intermédio de Negreiro,
Cleméncia descobre que o inglés, assim como Negreiro, cortejava a sua filha e ndo a ela.
Numa cena introduzida exclusivamente para que Negreiro possa ser um dos responsaveis pela
dissolucdo do conflito, o traficante de escravos se esconde numa cortina e descobre as
intencdes secretas de Cleméncia, que era casar com Gainer. Neste meio tempo, Alberto, o
marido desaparecido, volta a casa. Quase for¢ado por Negreiro, que revela o que descobrira
sobre Cleméncia, esconde-se e vé as agdes dos membros de sua familia. O suposto defunto vé
sua esposa se declarar e pedir em casamento Gainer, ¢ as declara¢des trocadas entre
Mariquinha e Felicio. Como um auténtico deus ex machina, Alberto expulsa o ‘noivo’ de sua
esposa e ordena que Felicio e Mariquinha se casem. Na ultima cena, entra um grupo de
pessoas para ‘cantar os reis’, como se festejasse a dissolugdo do conflito comico. Fim da
comédia.

Apesar do apelo a estratégia ndo muito favoravel do deus ex machina, outros recursos
cénicos sdo utilizados magistralmente na composicdo da peca. Primeiramente, lembremos

nossa concepg¢do de que a comédia de costumes centra-se em pintar habitos e costumes de
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uma parcela da sociedade que circunda o dramaturgo, consoante Faria, Guinsburg e Lima
(2006). Martins Pena, nas indicacdes cénicas, soube caracterizar, claramente, qual parcela da
sociedade buscava retratar. Ele, entdo, apresenta alguns elementos que nos fazem perceber
que tipo de pessoas procurava representar, no sentido de criticar seu carater. Como exemplo,

observemos a didascalia que abre a pega:

(o teatro representa uma sala. No fiundo, porta de entrada; i esquerda,
duas janelas de sacadas, e 4 direita, duas portas que dio para o interior.
Todas as portas e janelas terdo cortinas de cassa branca. A direita, entre
as duas portas, um sofi, cadeiras, uma mesa redonda com um candeeiro
fiancés aceso, duas jarras com flores naturais, alguns bonecos de
porcelana; 4 esquerda, entre as janelas, mesas pequenas com casticais de
mangas de vidro e jarras com flores. Cadeiras pelos vazios das paredes.
Todos esses moveis devem ser ricos) (grifo nosso).

A riqueza e a ostentagdo do ambiente, com as janelas e portas com cortinas de tecido
fino, o candeeiro francés, a quantidade de cadeiras espalhadas pelo cendrio e a énfase do autor
ao final, ‘todos esses moveis devem ser ricos’, ddo o tom das pessoas que habitam e
freqiientam a casa de Cleméncia. Percebemos facilmente que sdo pessoas de ‘posses’.

Para maior clareza da exposi¢cdo dividimos a peca em dois nucleos. No capitulo
anterior, quando, utilizando-nos das estratégias de D’Angeli e Paduano (2007), afirmamos
que a critica a sociedade estende-se as relagdes entre as instituigdes € seus membros € as
instituicdes e a sociedade, reunimos no bojo das ‘instituicdes’ a familia. A titulo de melhor
explicarmos como se da a critica de Martins Pena nesta comédia, iremos separar as categorias
das ‘instituicdes’. Teremos, assim, um nucleo das relagdes familiares, que serd composto da
familia de Cleméncia e de suas inter-relacdes, € o nucleo das relagdes politicas, que
entenderemos como as personagens que servem para fazer critica a legislacdo vigente na
época e a hipocrisia das institui¢gdes. Poderiamos dar outro nome a esses nucleos, chamando
um de nucleo privado e o outro de nicleo publico. Passemos primeiramente a examinar as
relagdes ‘publicas’.

No inicio da peca, na sala ricamente decorada de Cleméncia, travam uma conversa
Felicio, Cleméncia e Negreiro. Com descontracdo, os trés conversam sobre amenidades, como
a carestia dos produtos. A filha mais nova de Cleméncia compra um doce de um escravo de
ganho, etc. Como quem quer tirar uma davida, Felicio muda o conteudo da conversa ao fazer

uma pergunta a Negreiro:
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Felicio: Sr. Negreiro, a quem pertence o brigue Veloz Espadarte,
aprisionado ontem junto quase da Fortaleza de Santa Cruz pelo cruzeiro
inglés, por ter a seu bordo trezentos africanos?

Negreiro: A um pobre diabo que esta quase maluco... Mas é bem-feito, para
ndo ser tolo. Quem ¢é que nesse tempo manda entrar pela barra um navio
com semelhante carregacao? S6 um pedacgo de asno. H4 por ai além uma
costa tdo longa e algumas autoridades tdo condescendentes.

Felicio: Condescendentes porque se esquecem de seu dever!

Negreiro: Dever? Perdoe que lhe diga: ainda estd muito mogo... Ora,
suponha que chega um navio carregado de africanos e deriva em uma
dessas praias, e que o capitdo vai dar nisso parte ao juiz do lugar. O que ha
de este fazer, se for homem cordato e de juizo? Responder de modo
seguinte: Sim senhor, Sr. Capitdo, pode contar com a minha protecdo,
contanto que V. Sa. ... Ndo sei se me entende? Suponha agora que este juiz
¢ um homem esturrado, destes que ndo sabem onde tém a cara e vivem no
mundo por ver os outros viverem, e que ouvindo o capitdo responda-lhe [...]
Nao senhor, ndo consinto! Isto ¢ uma infame infracao da lei [...] O que lhe
acontece? Responda.

Felicio: Acontece de ficar na conta de integro juiz e homem de bem.
Negreiro: [...] fica na conta de pobre, que é menos que pouca coisa. E no
entanto vao os negrinhos para um deposito, a fim de serem ao depois
distribuidos por aqueles de quem mais se depende, ou que tem maiores
empenhos. Calemo-nos, porém, que isto vai longe.

(Ato tnico. Cena . PENA, 2007a, p, 147. Grifos nossos).

Primeiramente, devemos salientar um ponto crucial, que ¢ o interlocutor de Felicio ndo ter
nome. Ele é chamado, por apelido, pelo nome do seu oficio irregular'®: negreiro. O apelido da
personagem leva o publico a interpretar, desde o inicio da peca, a personagem como negativa.
Além disso, ¢ peculiar que, na rica casa de Cleméncia, um notdrio infrator possa estar
trocando gentilezas e conversando descontraido, como é o caso de Negreiro, traficante de
escravos, oficio ja ilegal na época em que a pega foi escrita. E com respeito ¢ naturalidade que
Felicio se dirige a ele, chamando-o de Sr. Negreiro. Desde esse ponto, a pega aponta para a
subversdo dos valores que vimos no capitulo anterior, quando discorremos sobre o riso
politico-social: o ridiculo do que ¢ a-social. E a-social o fato de alguém chamado Negreiro,
traficante de escravos, que consegue furar o bloqueio imposto pela sancdo legislativa e estar
em casa de familia. A subversdo ¢ possivel porque Negreiro € rico e o seu crime serve a casta
social com quem ele trava relagdes. E risivel, inicialmente, o trecho porque Negreiro, ou

melhor, ‘Sr. Negreiro’ ¢ tratado com toda deferéncia como se ndo se tratasse de um infrator: o

' Barbara Heliodora chama a atengio para esse recurso salientando que “[...] é surpreendente que, em um pais
de nenhuma tradi¢do de dramaturgia, Martins Pena saiba usar tdo bem o recurso sutil de denunciar o trafico de
escravos por meio de sua apologia. Esse recurso, naturalmente, ¢ usado também para marcar como negativo o
proprio personagem. (2000, p. 48). Esse recurso equivaleria, em dias de hoje, a uma personagem teatral de
inspiracao politica chamada ‘mensaleiro’, por exemplo.
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condenavel, entdo, torna-se aceitavel. Seria como atualmente recebermos em nossas casas um
notorio traficante de drogas e o tratdssemos como Sr. Traficante.

A parte mais significativa do trecho, entretanto, ¢ a critica direta ao suborno. Negreiro
compara a vastiddo da costa brasileira com a imensa condescendéncia de algumas
autoridades. O discurso critico, que ¢ colocado na boca de Felicio, com a singela acusagao
sobre o ndo cumprimento dos deveres, ¢ quase nada comparado com a arglcia da
demonstra¢do das relagdes legislativas feitas por Negreiro. Neste ponto, Negreiro faz uma
inversdo de valores. Para ele o homem cordato e de juizo ¢ o juiz que ajuda o traficante de
escravos com suas negociatas. O homem insensato ¢ aquele que tenta ir contra o sistema de
subornos que estd entranhado na ‘vasta condescendéncia das autoridades brasileiras’. Além da
inversdo, poderiamos chamar a aten¢do para a ‘rigidez’ do vicio cdmico que submete todas as
assertivas de Negreiro a uma apologia do suborno, mesmo com as ‘chamadas a razio’ feitas
por Felicio. E esta interpretagio que torna o trecho comico. Quando a imitagdo feita por
Negreiro do falar do juiz ‘esturrado’ que ndo fecha os olhos a carga de cativos trazida pelo
aludido navio, o trecho torna-se comico porque Negreiro ndo percebe que sua interpretacao do
mundo estd emoldurada numa unilateralidade absurda. A ridicularizacdo do homem de bem,
feita por Negreiro, torna o traficante de escravos ridiculo. A critica ainda ganha folego quando
Negreiro demonstra o resultado da retidao de carater do juiz ‘esturrado’: ele fica na conta de
pobre. O aprisionamento dos escravos por parte dos juizes esturrados ¢ contraproducente, pois
o resultado alcancado ¢ apenas um retardo no processo que leva os cativos, a despeito de sua
ilegalidade, a negociacdo ou doacdo aos poderosos. A situa¢do ndo atingiria o publico caso
Cleméncia ndo interviesse dando razdo ao criminoso Negreiro, quando este afirma que as
idéias de Felicio sdo originadas da pouca idade. O trecho, encerrado pela interrupcdo da
discussdo por Negreiro, ¢ continuado, quase que analogicamente, no topico da conversa
entabulada posteriormente. Quando Negreiro alude que os escravos aprisionados pelo juiz
‘esturrado’ vao para a mao dos poderosos, deixa no ar se ocorre ou ndo este tipo de pratica.
Porém, na conversa do traficante com Cleméncia, esta deixa entrever, com o seu exemplo, o
modo como as operacdes de troca de favores beneficiavam os ricos e mostra que, mesmo no
alto escaldo da hierarquia do estado, a condescendéncia com o crime (desde que ‘benéfico’ a

eles) ¢ “vastissima” como a costa brasileira. Vejamos:

Cleméncia: Deixe-o falar. A proposito, ja lhe mostrei o meu meia-cara, que
recebi ontem na Casa de Corregao?
Negreiro: Pois recebeu um?
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Cleméncia: Recebi, sim. Empenhei-me com minha comadre, minha
comadre empenhou-se com a mulher do desembargador, a mulher do
desembargador pediu ao marido, este pediu a um deputado, o deputado ao
ministro e fui servida.

Negreiro: Oh, oh, chama-se isto transagao! Oh, oh!

Cleméncia: Seja la o que for; agora que tenho em casa, ninguém mo
arrancara. Morrendo-me algum outro escravo, digo que foi ele.

Felicio: E minha tia precisava deste escravo, tendo ja tantos?

Tantos? Quanto mais, melhor. Ainda eu tomei um s6. E os que tomam aos
vinte e aos trinta? Deixe-se disso, rapaz. Venha vé-lo, Sr. Negreiro. (PENA,
2007a, p. 148).

A transagdo, como chama Negreiro, ¢ bem interessante. Cleméncia, mulher de
sociedade, envereda-se numa Casa de Correcdo, instituicdo que abriga infratores, ou seja,
aproxima-se de criminosos para adquirir um novo escravo. Porém, o complemento da
conversa anterior de Felicio e Negreiro, a que nos referimos no paragrafo anterior, ¢ dado
quando Cleméncia afirma qual o percurso percorrido para se obter o novo escravo. E uma
relacdo de favor vertical que implica desde ela, mulher de sociedade, at¢ um Ministro. O mais
grave e ridiculo da situacdo ndo ¢ apenas o favor, ¢ o comprometimento com o crime. A
maneira em que ela fala da situagdo dé a entender que o pedido do ‘meia-cara’ fora perpetrado
de forma simples e direta, sem meias palavras, como quem pede um favor que esta regulado
pelas leis. As sangdes do mundo adulto para esses seres “infantilizados” ndo existem. O
atropelo da lei por alguns, mediante suborno ou coisa que o valha (favor), ¢ claramente
mostrado. As pessoas que ocupam cargos publicos, que, em sua esséncia, serviriam para
defender o cumprimento das leis, infringem-nas. Cidadaos se associam ao crime como se iSso
fosse algo normal, guase que cegamente. Dizemos quase porque a personagem Cleméncia
tem plena consciéncia do seu ato criminoso, pois ¢ ela mesma quem afirma: “agora que tenho
em casa, ninguém mo arrancard. Morrendo-me algum outro escravo, digo que foi ele”, que
revela o ardil de uma corrupta. O ridiculo da situagdo € maior quando percebemos que o tom
da conversa ¢ como se nada daquilo fosse ilegal e Cleméncia estivesse contando algo banal,
como no didlogo que abre a peca, o0 que se torna, entdo, mais um exemplo do vicio comico de
Bergson. Cleméncia ndo percebe o tipo de situagdo a que ela se submete para cometer sua
infragdo, levada por uma interpretacdo ‘inocente’ do seu entorno.

Nao devemos, também, deixar de observar a atitude de Felicio e sua comicidade.
Apesar de suas investidas contra Negreiro no primeiro trecho da obra que evidenciamos, na
conversa entre Negreiro e sua tia, o tom de sua pergunta ¢ de condescendéncia com o trafico

de escravos. Ele ndo questiona a ilegalidade da maneira como sua tia adquiriu o novo escravo,
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mas sim se ha necessidade deste novo escravo'’. O clima de vicio comico que impregna toda
a sociedade se faz presente e o desapego de Felicio com relacdo as convicgdes apresentadas
na conversa anterior ¢ surpreendente. Teriamos trés explicagdes para o acontecido. Ou Felicio
¢ hipocrita o suficiente para opinar diferentemente sobre assuntos publicos e privados, ou seja,
quando se tratava dos ‘outros’, ele critica o trafico e o descumprimento das leis. Ou Felicio
ndo consegue enxergar, o que em outras palavras significa afirmar que esta atitude de Felicio
deriva de uma falha interpretativa ocasionada por vicio comico (que emoldura a interpretagao
e simplifica-a). A terceira, que parece ser a mais aceitdvel, ¢ que Felicio s6 mantivera as
posigdes criticas no didlogo com Negreiro para impressionar Mariquinha, que a tudo
observava sem intervir, para mostrar sua integridade ante o mau-caratismo de Negreiro. Essa
assertiva pode ser confirmada na proxima cena da peca quando saem Negreiro e Cleméncia

para verem o novo escravo de Cleméncia:

Felicio: Ouviste, prima, como pensa este homem com quem tua mae
pretende casar-te?

Mariquinha: Casar-me com ele? Oh, ndo, morrerei antes!

Felicio: No entanto ¢ um casamento vantajoso. Ele ¢ imensamente rico...
Atropelando as leis, ¢ verdade; mas que importa? Quando fores sua
mulher...

Mariquinha: E ¢ vocé quem me diz isto? Quem me faz essa injustica?
Assim sao os homens, sempre ingratos!

Felicio: Meu amor, perdoa. O temor de perder-te faz-me injusto. Bem sabes
quanto eu te adoro; mas tu ¢€s rica, ¢ eu um pobre empregado publico; e tua
mae jamais consentira em nosso casamento, pois supoe fazer-te feliz dando-
te um marido rico.

(PENA, 2007a, p. 149).

O didlogo em parte comprova a ‘corrupc¢ao’, ou a conivéncia com ela, de quase todo o corpo
social representado na peca, j4 que confirma a conivéncia do quase unico ‘aparentemente’
defensor dos bons valores, Felicio.

Gainer, o especulador inglés, em certo sentido se caracteriza de forma parecida, quanto
a corrup¢do, com Negreiro, como confirma Barbara Heliodora, que apelida os dois de
‘maquinistas’ (cf. 2000, p. 50), o que, segundo a interpretacdo que ela faz do termo, significa
a capacidade de alguém de tramar planos de explora¢do, de maquinar. Gainer chega ao palco

pouco depois da conversa de Felicio e Mariquinha transcrita acima. A sos, Felicio tenta iniciar

'7 Outras interpretagdes do trecho sdo possiveis. Podemos pensar que Felicio ndo questiona a sua tia sobre a
ilicitude de seu ato, devido a sua submissdo a ela. Ou ainda, entendermos que Felicio ndo questiona Cleméncia
para evitar algum atrito que prejudicasse seus planos de conquistar a prima. Contudo, entendemos como mais
coerente a interpretagdo que demos.
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seu projeto para engabelar os dois pretendentes de sua amada, mas ¢ interrompido com a
chegada de Negreiro, Cleméncia, Mariquinha e Jilia. Sem reservas, o epiteto maquinista ¢

logo justificado nas primeiras linhas da conversa entre os seis:

D. Cleméncia (entrando): Estou contente com ele. [o cativo adquirido na
transacdo]. Oh, o Sr. Gainer por ca! (cumprimentando-se).

Gainer: Vem fazer meu visita.

D. Cleméncia: Muito obrigada. Ha dias que ndo o vejo.

Gainer: Tenha estado muita ocupado.

Negreiro (com ironia): Sem diivida com algum projeto?

Gainer: Sim. Estou redigindo uma requerimento para as deputadas.
Negreiro e Cleméncia: Oh!

[...]

Pois ndo! Eu peca na requerimento uma privilégio por trinta anos para fazer
acucar de osso.

Todos: Agtcar de osso!

Negreiro: Isso deve ser bom! Oh, oh, oh.

Cleméncia: Mas como ¢ isto?

Felicio: (4 parte): Velhaco!

Gainer: Eu explica e mostra... Até nesta tempo ndo se tem feito caso das
osso, estruindo-se grande quantidade delas, e eu agora faz desses 0sso
agUcar superfina...

Felicio: Desta vez desacreditam-se as canas.

Negreiro: Continue, continue.

Gainer: Nenhuma pessoa mais planta cana quando souber de minha método.
Cleméncia: Mas os 0ssos plantam-se?

Gainer: (meio desconfiado): Nao senhor.

Felicio: Ah, percebo! Espremem-se. (Gainer fica indignado)

Julia: Quem ¢ que pode espremer osso? Oh! (Felicio e Mariquinha riem-se)
(PENA, 2007a, 152-155)

A maneira em que todas as personagens falam a Gainer d4 a entender que o inglés ¢
antigo conhecido da casa. E também interessante como Negreiro se dirige aos projetos de
Gainer, uma prévia da desmoralizagdo que vira a seguir. Ainda ndo haviamos focado
detidamente a personagem Julia, que tem pouca participacdo no decorrer da pega, mas que
aqui faz um comentério digno de nota. Apesar da curta extensdo do trecho, ele encerra criticas
valiosas. O tom comico ¢ dado, mais uma vez, pelo vicio comico que impede que Gainer
perceba o absurdo da sua proposta e a nulidade desta, banindo de seu pensamento qualquer
interpretacdo correta da fala de alguns dos personagens. Primeiro, poderiamos apontar para
quem Gainer diz que redige o seu encaminhamento, para os deputados. Essa sua fala de
imediato provoca o espanto de Cleméncia e Negreiro, dada a importancia de tal requerimento.
Quando se sabe do contetido do documento, um pedido de licenga para fazer acucar de osso,
os presentes, excetuando-se Mariquinha, que nada fala, partem em duas dire¢cdes. Cleméncia,

que acredita no projeto e Negreiro e Felicio que desacreditam. O jovem ¢ mais direto na sua
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descrenca, como a sua ultima fala revela. A descrencga irdnica de Negreiro, “Isto deve ser
bom! Oh, oh, oh”, abala o tom sério da personagem Gainer, que apds a interrupc¢ao tenta mais
uma vez mostrar seriedade com a explicagcdo: “Eu explica e mostra”. O contetido da fala de
Gainer, que transpareceria uma preocupagdo com a ‘estruicdo’ (destruicdo) de uma eventual
matéria-prima para agucar, 0ssos, ou seja, seria uma melhoria na produ¢do de agucar, ja por si
ridicula, ¢ ainda mais ridicularizada pela maneira como ele se expressa em portugués, recurso
dramatico que ajuda a identificacdo ridicula da personagem Gainer. As constantes
interrupgdes de Felicio também ajudam nessa identificacdo, principalmente quando ele mostra
a irracionalidade da maquina de Gainer, ao lembrar qual a verdadeira matéria-prima do
aglicar, numa interrupgdo comica: “desta vez desacreditam-se as canas”. E interessante, como
ja dissemos, que o ridiculo da fala de Gainer, da-se, em termos bergsonianos, pela maneira em
que ele interpreta o produto que quer comercializar e a recepgao deste. Por ser branco e fino, o
acucar ¢ entendido por ele com caracteristicas similares aos ossos moidos. A sua fala seria
apenas um devaneio de tolo, quase uma estupidez quixotesca, caso ndo fosse transmitida para
Cleméncia que, aparentemente iludida, acredita no método. A estupidez, ou o interesse em
conquistar Gainer, faz com que Cleméncia demonstre uma crenga tdo forte no método do
inglés que o proprio desconfia e acha que ela esta a tentar engabeld-lo. Quando ela pergunta,
aparentando ndo saber de onde vém os ossos: ‘Mas os ossos plantam-se?’ e ele responde
desconfiado: ‘Nao senhor’. Nao podemos deixar de fazer uma relagdo entre essa ‘estupidez’
momentanea de Cleméncia e seu interesse em se casar com o inglés.

E Felicio que, brincando, da a oportunidade de Gainer ser mais uma vez
ridicularizado, quando este diz que os 0ssos, para que se fagca actcar, devem ser espremidos.
O ridiculo do projeto, que, para seu autor, representa um avango na producdo agucareira, ¢
mostrado pela pequena Julia que do alto dos seus dez anos exclama: “Mas quem ¢ que pode
espremer 0sso”’? Martins Pena parece colocar na boca de uma crianca essa fala, para mostrar
que até para uma crianga o projeto do especulador inglés ¢ ridiculo. Essa conversa ¢
interrompida, talvez para evitar uma réplica que desmistificasse muito cedo as reais intengdes
do inglés, com a chegada de visitantes, Jodo do Amaral, compadre de Cleméncia, e sua
familia.

A visita ¢ muito oportuna para nossos interesses. Poderiamos dizer que, do modo em
que ela é composta, por conversas comezinhas, discussdo sobre os filhos, comparagdo entre

precos de produtos e outras amenidades, que a conversa serve simplesmente para reforcar a
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vontade de Martins Pena de contar as coisas como elas realmente aconteciam'®. Entretanto,
seria limitar demais o poder de fogo critico de Martins Pena. A situagdo da estranha
familiaridade com a corrupgao e seus modos de atuacdo (o pedido de favores pessoais, como
principal elo da corrente da corrupg¢do) que aludimos nos nossos primeiros comentarios sobre
a peca faz-se presente de modo mais insistente, dessa feita insinuando o papel fundamental

. -~ L,y 1. . 19
das amizades nas obtencdes de cargos publicos. Vejamos o trecho :

Cleméncia: Aprontem o cha depressa. (sa7 o pajem)

Jodo: Nao pode ser, muito obrigado.

Felicio: Aonde vai com tanta pressa, minha senhora?

Eufrasia: Nos?

Jodo: (para Felicio): Um pequeno negdcio.

Eufrasia: Vamos a casa de D. Rita.

Cleméncia: Deixe-se de D. Rita. Que vai la fazer?

Eufrasia: Vamos pedir a ela para falar a mulher do Ministro.

Cleméncia: Pra qué?

Eufrasia: Nos ontem ouvimos dizer que se ia criar uma reparti¢do nova e
queria ver se arranjadvamos um lugar pra Jodo.

Cleméncia: Ah, ja ndo ateimo.

Felicio: (para Jodo) Estimarei muito que seja atendido; ¢é justica que lhe
fazem.

Eufrasia: O senhor diz bem.

Jodo: Sou empregado de reparticio extinta; assim ¢é justo que me
empreguem. Até mesmo ¢ economia.

[...]

Eufrasia: Comadre, passando de uma coisa pra outra: a costureira esteve
ca hoje?

PENA, 2007a, p. 158-160) (grifo nosso).

Jodo do Amaral primeiramente assegura que a visita que sua familia fard a D. Rita objetiva
resolver um pequeno negécio, pedir um emprego, simplesmente. A maneira como Eufrasia se
dirige a transacdo, “Vamos pedir a ela para falar a mulher do Ministro” para arranjar um lugar
para Jodo na nova reparticdo, revela que ela faz a subsuncdo de que todos os que estdo
presentes sabem do que se trata, ja que ela ndo afirma que ird pedir um emprego para Jodo e,
também, ndo ¢ necessario dizer como Cleméncia todos os pormenores da transa¢do (quem
pede a quem), dada a naturalidade. Como se referem ao pedido de favor a um Ministro, todos

os presentes insinuam naturalidade e, também, aludem que a maneira deturpada em que ¢ feita

'8 Sobre o assunto, Barbara Heliodora (2000, p. 52) afirma que: “[...] [a] visita inesperada da comadre Eufrasia
[...] nos faz supor que aquele tempo aconteceria exatamente assim [...] o quadro com suas preocupac¢des mais
rotineiras, tais sejam com o prego das costureiras e dos tecidos, com os escravos, € com as inquietagdes dos
adolescentes, faz por escrito o que Debret nos deixou em suas memoraveis gravuras”.

' Nao poderiamos deixar de notar o esquecimento da personagem Negreiro no decorrer da cena. Nio é dito em
nenhum momento que ele saiu de cena e, no entanto, a personagem ndo ¢ mencionada durante as longas cenas
nas quais se passa a visita.
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candidatura a um cargo publico ¢ correta. Devemos salientar, também, o tom grave e
respeitoso com que as personagens tratam o assunto, quando, em verdade, o que se discute ¢
uma contravengao. Aqui, o ridiculo se instaura pela inversdo, mais uma vez. Se fizermos uma
reflexdo sobre qual o papel de um ministro, ou melhor, de um Ministério de Estado,
entenderemos o porqué da inversdo. E ridicula, entdo, a exposicio de ministro como pessoa
envolvida em concessdo de cargos a amigos, quando ele deveria usar seu cargo para assuntos
estatais, exclusivamente. Também vale ressaltar (como em outro ponto iremos ver com mais
clareza) a relag@o entre os ricos e o Estado. Eles agem como donos do Estado, e € justo, como
diz Felicio, que o pedido irregular seja acatado pelo ministro, ou que este seja convencido por
sua esposa. Como se ndo bastasse Jodo do Amaral fala de sua ‘candidatura’ a vaga, como uma
economia para o Estado. A fala, num primeiro momento estranha, talvez seja mais um
elemento que corrobora a nossa visdo sobre a relagdo proxima entre publico e privado daquela
parcela da populacdo. Jodo do Amaral recebe dinheiro do governo sem exercer cargo algum.
Ele ¢ o tipico funciondrio fantasma. A maneira que Jodo do Amaral fala da sua nomeagdo ¢
hipdcerita porque ele a entende como um servigo prestado ao Estado, uma economia, e nao
uma ‘vitoria’ pessoal”. E natural, devido ao vicio comico que rege a relagio entre essa
camada e o Estado, que os favores sejam concedidos aos primeiros porque eles “merecem”.
Por ultimo, temos a mudanga de assunto de Eufrasia: “Comadre, passando de uma coisa pra
outra: a costureira esteve cd hoje?” Que desmonta toda a gravidade do tépico que estava
sendo tratado. Como se aquela discussdo, que falava sobre o estado, ministérios, etc., fosse
sobre assuntos leves e comezinhos.

O que ficou em suspenso, na discussdo sobre a ‘industria’ de actcar de osso de Gainer,
a confirmagdo de que ele ¢ um rufido que explora e da golpes, quando da interrupgao
ocasionada pela chegada da familia de Jodo do Amaral e Eufrasia, ¢ retomado. Numa
tentativa de incitar uma animosidade entre o inglés e Negreiro, Felicio faz Gainer revelar suas

verdadeiras intengdes (cf. HELIODORA, 2000, p. 50):

Felicio: Estou admirado! Excelente idéia! Bela e admiravel maquina!
Gainer (contente): Admiravel, sim.

Felicio: Deve dar muito interesse.

Gainer: Muita interesse o fabricante. Quando este maquina tiver acabada,
ndo precisa mais de cuzinheiro, de sapateira e de outras muitas oficias.
Felicio: Entdo a maquina supre todos estes oficios?

%% Para D’ Angeli e Paduano (cf. 2007, p. 87) esse ¢ um costume das sociedades hipdcritas e corruptas onde as
relagdes do estado ndo se ddo de maneira horizontal. O estado, nesse sentido, serve apenas a algumas parcelas da
sociedade dando a esta parcela cargos e nomeagdes.
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Gainer: Oh, sim! Eu bota a maquina aqui no meio da sala, manda vir um
boi, bota a boi na buraco da maquine e depois de meia hora sai por outra
banda da maquine tudo ja feita.

Felicio: Mas explique-me bem isto.

Gainer: Olha. A carne do boi sai em beef em roastbeef em fricandd e
outras muitas; do couro sai sapatas, botas...

Felicio: (com muita seriedade) Envernizadas?

Gainer: Sim, também pode ser. Das chifres sai bocetas, pentes e cabo de
faca; das ossas sai marcas...

Felicio: (no mesmo) Boa ocasido para aproveitar os 0ssos para o seu agucar.
Gainer: Sim, sim, também sai agucar, balas da Porto e améndoas.

Felicio: Que prodigio! Estou maravilhado! Quando pretende fazer trabalhar
a maquina?

Gainer: Conforme; falta ainda alguma dinheira. Eu queria fazer uma
empréstima. Se o senhor quer fazer seu capital render cingiienta por cento
da a mim para acabar a maquine, que trabalha depois por nossa conta.
Felicio: (a parte): Assim era eu tolo... (para Gainer) Nao sabe quanto sinto
ndo ter dinheiro disponivel. Que bela ocasido de triplicar, quadriplicar,
quintuplicar, que digo, centuplicar o meu capital em pouco! Ah!

Gainer: (4 parte). Destes tolas eu quero muito.

(PENA, 2007a, p. 167-169)

O enganador enganado, um tipo de personagem bem recorrente na literatura (cf. D’ANGELI;
PADUANO, 2007, p. 20), representado por Gainer, serd significativo para a exposicao
ridicula. Ao mostrar o interesse na maquina de ‘fazer tudo’ de Gainer, ¢ evidente que Felicio
faz com que ele revele as suas intengdes. Quanto mais interessado demonstra estar Felicio,
mas a confianca de Gainer e as qualidades da maquina aumentam. E, entdo, quando ele julga
por bem fazer a proposta do empréstimo percebemos as suas intengdes: por faltar dinheiro
para a conclusdo da maquina ele quer que Felicio empreste dinheiro. Apos nos revelar a
intencdo do especulador inglé€s, Martins Pena brinca, por meio de Felicio, com a hipocrisia de
Gainer que se considera um ‘salvador’ da patria brasileira com suas maquinas e ‘melhorias’.

Assim se conclui a conversa entre Felicio e Gainer:

Felicio: Mas veja como os homens sdo maus. Chamarem ao senhor, que é o
homem mais filantrépico e desinteressado e amicissimo do Brasil,
especulador de dinheiros alheios e outros nomes mais.

Gainer: A mim chama especuladora? A mim? By God/ Quem ¢ a atrevida
que me da esta nome?

Felicio: ¢ preciso, na verdade, muita paciéncia. Dizerem que senhor esta
rico com espertezas!

Gainer: Eu rica! Que caltnia! Eu rica? Eu esta pobre com minhas projetos
pra bem do Brasil.

Felicio: O bem do brasileiro é o estribilho desses malandros... (para
Gainer) Pois ndo ¢ isso que dizem. Muitos créem que o senhor tem um
grosso capital no Banco de Londres; e além disso, chamam-lhe de velhaco.
Gainer: (desesperado) Velhaca, velhaca! Eu quero mete uma bala nos
miolos deste patifa. Quem ¢ estes que me chama velhaca?
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Felicio: Quem? Eu lhe digo: ainda nao ha muito que o Negreiro assim disse.
Gainer: Negreira disse? Oh, que patifa de meia-cara... Vai ensina ele... Ele
me paga. Goddam!

Felicio: Se lhe dissesse tudo quanto ele tem dito...

Gainer: Nao precisa dize; basta chama velhaca a mim pra eu mata ele. Oh,
que patifa de meia-cara! Eu vai dize a commander do brigue Wizartque este
patifa € meia-cara; pra segura nos navios dele. Velhaca! Velhaca! Goddam!
Eu vai mata ele! Oh! (sas desesperado).

(PENA, 2007a, p. 169-170)

Sabemos que o século XIX ¢ considerado por muitos o século inglés. A Inglaterra,
com seus acordos com a coroa portuguesa, conseguiu manter, durante o século XIX, uma
influéncia no Brasil que se estendia da cultura a politica. Seus artigos eram vendidos por
precos mais baixos que os artigos brasileiros devido as vantagens obtidas pelos acordos.
Mesmo com a independéncia do Brasil, em 1822, a presenca dos ingleses continuou muito
forte no pais, ja que havia decorrido apenas 20 anos de tal evento histdrico. Ocorre, entdo, que
Felicio, para dar segmento ao seu plano de provocar discordia entre os pretendentes de
Mariquinha, diz a Gainer que algumas pessoas apelidam-no com nomes que remetem a um
‘eventual’ uso indevido dessas vantagens obtidas pela influéncia inglesa em solo brasileiro. A
insinuacdo ¢ negada veementemente. Da-se o comico pelas a¢des de Gainer que estdo nas
didascalias: “desesperado”. ‘Quem ndo deve ndo teme’, como dizem. Aqui Martins Pena faz
uso de um recurso bastante comum nas comédias de costumes (cf. capitulo 1 desta
dissertagdo) que ¢ o chamado ‘a parte’ para ridicularizar ainda mais Gainer. A intengdo de tal
recurso € fazer com que o publico saiba que Felicio ndo estd sendo enganado por Gainer, mas,
ao contrario, procura esclarecer quais sdo os interesses dos ingleses no Brasil, quando fala,
ironicamente, sobre o estribilho dos estrangeiros no nosso pais. As acdes de Gainer, cada vez
mais desesperado, ja que com a ma-fama perderia sua capacidade de engabelar os brasileiros,
revelam sua culpa e sua divida. Gainer diz que estd pobre em decorréncia de seus projetos
para ajudar os brasileiros, mas esse ‘para o bem dos brasileiros’ ¢ negado na sua ultima fala,
reveladora da sua conivéncia com o crime. Ele sempre soube que Negreiro era traficante de
escravos, porém, s6 toma a atitude de fazer a denuincia a guarda costeira quando Negreiro o
ofende pessoalmente. Caso seu ideal fosse o bem do Brasil teria denunciado Negreiro muito
antes. Ele ndo quer de verdade o bem do Brasil. Sua fala revela também a conivéncia da
guarda costeira em relagdo ao trafico de escravos. Ele ndo denunciaria a guarda costeira que
Negreiro ¢ traficante, mas sim, que ¢ meia-cara, ou seja, um patife, e que, por isso, o
comandante do navio da guarda costeira deveria apreender os navios dele. Em outras palavras,

a guarda costeira j& sabia do conteudo dos navios de Negreiro. A fala dele, ainda, mostra mais
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uma vez como 0s assuntos pessoais se imiscuem com o publico (como no caso do ministro): a
guarda costeira a servico de determinadas pessoas, quando deveria servir a patria; mais uma
vez a inversio de valores. E ainda risivel, pela otica da inversio de valores, que Gainer,
especulador e ‘velhaco’, denunciard outro, tdo velhaco quanto ele, como se fosse alguém
idoneo que tivesse autoridade moral para fazé-lo, o que ¢ um claro exemplo do vicio codmico
bergsoniano. Ele ndo percebe sua falta de moral para denunciar a imoralidade de outrem. Ou
seja, a palavra que conta ¢ o poder do dinheiro e da influéncia, ndo a honra. Para concluir essa
relacdo entre Gainer e o estado, devemos nos reportar a outro trecho, que ¢ a relagdo entre
institui¢des legislativas e Negreiro.

Desde o inicio de nossa fala nos reportamos a Negreiro como conivente com a
corrupc¢do e o suborno de autoridades. Entretanto, ainda ndo mostramos uma relacdo direta
entre ele e essas autoridades; o que fizemos foi mostrar a opinido dele sobre essa relagdo.

Salientemos como Negreiro resolve seus problemas:

Felicio: Tenho uma coisa que lhe comunicar, com a condigdo porém que o
senhor se ndo ha de alterar.

Negreiro: Vejamos.

Felicio: A simpatia que tenho pelo senhor ¢ que me faz falar...

Negreiro: Adiante, adiante...

Felicio: (4 parte): Espera, que eu te ensino, grosseirdo. (para Negreiro) O
Sr. Gainer, que ha pouco saiu, disse-me que ia ao juiz de paz denunciar os
meias-caras que o senhor tem em casa ¢ ao comandante do brigue inglés
Wizart os seus navios que espera todos os dias.

Negreiro: Qué? Denunciar-me, aquele patife? Velhaco-mor! Denunciar-me?
Oh, ndo que eu me importe com a denuncia ao juiz de paz; com este ca eu
me entendo; mas ¢ patifaria, desaforo!

Felicio: Nao sei por que ele tem tanta raiva do senhor.

Negreiro: Por qué? Porque eu digo em toda a parte que ele ¢ um
especulador velhaco e velhacdo! Oh, inglés do diabo, se eu te pilho! Inglés
de um dardo!

(PENA, 2007a, p. 192-193)

E notéria a preocupagio de Negreiro com sua imagem pessoal. Ele ndo se assusta com a
ameaca de denuncia de Gainer. Preocupa-se, no entanto, com a ofensa pessoal, que ¢ Gainer
se ‘meter’ em seus negocios. O motivo da ndo-preocupacao? Negreiro ndo precisa se importar
com as represalias do juiz de paz, j& que com este o traficante de escravos pode se entender. E
desaforo Gainer ir denunciar, mesmo que a denlincia ndo tenha conseqiiéncia alguma. Vale
notar, mais uma vez, o processo de inversdo. Aqueles que compdem o Estado sdo tdo
corruptiveis e suas relacdes com o publico sdo tdo deturpadas, que os poderosos corruptos,

nesse caso Gainer e Negreiro, podem esquecer as sangdes que seriam comuns a toda a gente,
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devido a sua ‘intimidade’ com as instituigdes responsaveis por fazer valer a legislacdo
vigente. Negreiro ¢ traficante de escravos e Gainer golpista, mas isso ndo importa para os
‘homens’ do Estado, ja que eles possuem condigdes de comprar ‘viseiras’ para os juizes e
agentes legais. O que seria motivo de preocupacdo, a denlincia grave, ja que as acusacdes nao
sdo leves e as pessoas que seriam alertadas sdo importantes (juizes e comandantes da guarda
costeira), torna-se apenas desavenca pessoal. E comica, a situagdo, porque no meio de um
problema sério, os dois envolvidos se preocupam com a questdo do desaforo pessoal (por se
saberem intocaveis). Se fizéssemos um paralelo com os dias de hoje, seria como um politico
ser denunciado, ou ser ameagado de denuncia, acusado de corrupgao, formacdo de quadrilha,
etc., ndo se importar com o conteudo das acusagdes, mas sim com o fato de ser denunciado. O
crime, para Gainer e Negreiro, torna-se algo impunivel em decorréncia de suas ligagdes com
os dirigentes e as pessoas capazes de aplicar as leis. Existe nesse jogo de poder e de amizade
com os poderosos no qual estdo envolvidos os dois corruptos, uma subversdo da lei e da
funcionalidade dos ‘capitdes’ e dos juizes que caracterizam, conforme nosso entendimento,
uma total subversdo dos valores institucionais e uma mostra da faléncia da relacdo que
deveria ser isenta de favoritismos entre as leis e a populagao.

Acreditamos que ja € tempo de concluir alguns pontos sobre o que chamamos de
nucleo das relagdes politicas da peca Os dois ou inglés maquinista. Esse nacleo foi
constituido por Negreiro, Gainer, Eufrdsia e Jodo do Amaral e quase todos os membros da
familia de Cleméncia, excetuando Mariquinha, Jalia (sua irmd) e o pai Alberto. O elo entre
essas personagens € a conivéncia ou pratica de infracdes. As infragdes que detectamos foi o
suborno e o trafico de escravos. E interessante que neste ponto ressaltemos mais uma vez que
0 que gerara o cOmico neste nucleo ¢ a percepcdo de que as instituigdes publicas estdo a
servigo de uma casta social que detém o poder de intervir nas relagdes dessas instituicdes com
o publico, por intermédio de subornos e favores, que leva esta casta a obter facilidades que
ndo sdo concedidas a outras, como nomeagdo para cargos, livre trafico de escravos, golpes
estelionatarios, etc. Isso, como vimos no capitulo anterior, ¢ 0 que chamamos de inversao de
valores. Ministros, cujas amizades os fazem esquecer a finalidade de seus cargos, etc. De fato,
0 que ocorre aqui ¢ uma confusdo entre o publico e o privado que se arrasta aos dias de hoje.
O estado visto sob esta oOtica teria donos que faziam as leis se regularem a seu bel-prazer. Mas
também ndo deixa de ser um exemplo de vicio comico, ja que as instituicdes e as pessoas
focadas por Martins Pena apresentam uma visdo de mundo emoldurada e interpretam o

mundo como bem lhes apetece.
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A familia, em sua esséncia, ¢ a instituicdo que serve para orientar € guiar oS
individuos. Da-se o comico nesta instituicdo, conforme vimos no capitulo anterior, quando os
valores familiares sdo invertidos e as relagdes entre seus membros tornam-se interesseiras ¢
ndo-fraternais. As relacdes entre os membros da familia de Cleméncia estdo neste patamar,
apresentando valores que ndo dizem respeito aos que seriam de esperar numa familia. O
casamento, ao que parece um modo de relacionamento familiar que faz com que duas pessoas
que se amam unam-se, ¢, desde o inicio da peca, visto como investimento, € o amor, que
deveria ser o elo, ¢ enfraquecido em detrimento do dinheiro. E bastante reveladora a primeira
conversa travada entre Felicio e sua prima Mariquinha sobre o plano de engabelar Negreiro.

As intengdes do traficante de escravos sdo reveladas:

[.]

Felicio: Tao bela e tdo sensivel como ¢és, seres a esposa de um homem para
quem o dinheiro ¢é tudo! Ah, ndo, ele tera ainda que lutar comigo! Se supoe
que a fortuna que tem adquirido com o contrabando de africanos ha de tudo
vencer, engana-se! A inteligéncia e o ardil as vezes podem mais que a
riqueza.

Mariquinha: O que pode vocé fazer? Seremos sempre infelizes.

Felicio: Talvez que ndo. Sei que a empresa ¢ dificil. Se ele te amasse, ser-
me-ia mais ficil afasta-lo de ti; porém ele ama o teu dote, e desta
qualidade de gente arrancar um vintém € o mesmo que arrancar a
alma do corpo... Mas ndo importa.

[...]
(PENA, 2007a, p. 149-150) (grifo nosso).

Sublinhamos, no trecho, a revelacdo das intencdes de Negreiro. Nota-se, aqui, o
ridiculo da situacdo, pelo enfraquecimento do amor. Para as pessoas que, segundo Felicio, sdo
do tipo de Negreiro, o dinheiro importa tanto que ¢ mais facil extinguir o amor deles por
alguém do que o amor deles pelo dinheiro. Como sabemos, o dote ¢ um tipo de doagdo que,
usualmente, os pais da noiva dao aos recém-casados para iniciar a vida a dois. Na pega, ele
torna-se o Unico alvo dos dois pretendentes de Mariquinha. O comico da-se, entdo, pela
inversdo do que o dote significava. O dote de Mariquinha, portanto, importa mais que suas
qualidades e algum afeto que Negreiro tenha por ela. Mas isso ndo ¢ tudo, e ndo ¢ s6 para o
tipo de pessoa que Negreiro é. Podemos perceber esse ‘sentimento’ em relagdo ao dinheiro na
filha dos compadres de Cleméncia, Jodo do Amaral e Eufrasia, Cecilia. Esta personagem tem
uma visdo do casamento semelhante a de Negreiro. O rebaixamento do amor em detrimento
do dinheiro ¢ mais uma vez percebido. Cecilia ¢ uma jovem cuja familia ndo tem o dinheiro
necessario para um dote, o que, certamente, daria a ela um bom casamento, como garante a

Mariquinha. Por esse motivo, ela esquece-se da compostura, e passa a buscar em cada homem
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rico um bom partido que case com ela e lhe dé uma vida facil e rica. O namoro, que seria um
momento para se conhecer a pessoa com quem se pretende casar, torna-se uma armadilha para
fisgar qualquer pretendente rico; por isso ela namora, como ela diz, com varios. Vamos ao

trecho:

Mariquinha: (entrando): E como eu te digo.

Cecilia: Tu ndo gostas nada dele?

Mariquinha: Aborrego-o.

Cecilia: Ora, deixa-te disso. Ele ndo €é rico?

Mariquinha: Dizem que muito.

Cecilia: Pois entdo? Casa-te com ele, tola.

Mariquinha: Mas, Cecilia, tu sabes que eu amo o meu primo.

Cecilia: E o que tem isso? Estou eu que amo a mais de um, ¢ ndo perderia
um tio bom casamento como o que agora tens. E tdo belo ter um marido
que nos dé carruagens, chicara, vestidos novos pra todos os bailes... Oh,
que fortuna! Ja ia sendo feliz uma ocasiao. Um negociante, destes pé-de-
boi, quis casar comigo, a ponto de escrever-me uma carta, fazendo a
promessa; porém logo que soube que eu nao tinha dote como ele pensava,
sumiu-se € nunca mais o Vi.

(PENA, 2007a, p. 171-172) (grifo nosso).

Como sabemos, o dote era uma pratica ainda usual no século XIX. Observemos que a jovem
Cecilia ndo se importa em saber que os ‘ricos’ negociantes s6 se interessam pelo dote e ndo
por ela. O motivo desse desinteresse ¢ dado explicitamente por ela, quando afirma que ¢ belo
ter um casamento que proporcione luxo e facilidades. Desde o inicio da pe¢a, Martins Pena
salienta, com informacdes aparentemente aleatdrias, que essa € a visdo de mundo da classe
rica. Para os ricos, o amor ndo importa, € sim o dinheiro, parece que quer nos dizer o autor da
comédia.

Um ponto que merece ser ressaltado ¢ a futilidade com que as pessoas da familia de
Cleméncia e da de Eufrasia sdo pintadas por Martins Pena. As conversas travadas pelo grupo
mostram-se repetitivas e comezinhas. Ao reproduzir uma conversa sobre tecidos e vestidos,
Martins Pena ressalta os valores da classe e quais sdo as necessidades dessa emergente
burguesia brasileira do século XIX. O interessante ¢ que essa conversa sobre tecidos ¢ a

continuacdo da conversa sobre a nomeacao de Jodo do Amaral para o emprego publico:

Cleméncia: Olhe. (as quatro senhoras ajuntam-se 4 roda dos vestidos e
examinam ora um, ora outro; a rapariga fica em pé na porta;, o menino
bole em tudo quanto acha e trepa nas cadeiras para bulir com os vidros;
Felicio e Gainer levantam-se e passeiam de bragco dado pela sala,
conversando. As quatro senhoras quase que falam ao mesmio tempo)
Cecilia: Essa chita ¢ bonita.
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Eufrasia: Olhe este riscadinho, menina!

Cleméncia: Pois custou bem barato; comprei a porta.
Cecilia: Que feitio tao elegante! Este € seu, ndo &?
Mariquinha: E, eu mesmo é que dei o molde.
Cleméncia: Sao todos diferentes. Este € de costa lisa, e este ndo.
Cecilia: Este ha de ficar bem.

Cleméncia: Muito bem. E uma luva.

Mariquinha: Ja viu o feitio desta manga?

Cecilia: E verdade, como ¢ bonita! Olhe, minha mie.
Eufrasia: Sao de pregas enviesadas. [...]

Mariquinha: Este cabec¢do fica muito bem.

Cecilia: Tenho um assim.

Eufrasia: Que roda!

Mariquinha: E assim que eu gosto. [...]

(PENA, 2007a, 162-163)

A discussdo sobre os tecidos e ‘feitio’ dos vestidos, da qual extraimos um trecho (a conversa
ainda dura algumas paginas) ¢ exemplar para a critica que propde Martins Pena. Como
dissemos, essa discussdo se da logo apds a comadre Eufrasia mudar o assunto da politica para
o assunto sobre os vestidos. Isso mostra, conforme nossa interpretacdo, a importancia dada,
pelas personagens e, conseqiientemente, pela classe que esta sendo representada na pega, aos
assuntos que demandariam uma discussdo mais aprofundada e conhecimentos especificos.
Esse tipo de conversa futil tem razdo de existir na pega como um paralelo entre assuntos que
merecem ateng¢do e os que ndo mereceriam. Ou seja, enquanto a discussdo sobre politica €
relegada a um segundo plano, a questdo dos favores de Jodo do Amaral e a improbidade da
justica em relacdo ao assunto dos escravos, ¢ o assunto que menos importa. Observe-se que
enquanto o assunto das roupas e futilidades volta a roda e ¢ ardorosamente discutido mais
uma vez por incriveis quase 10 paginas (cf. PENA, 2007a, 179-187), os problemas que mais
interessariam a essa classe, por exemplo, o problema dos favores, ndo ¢ sequer mencionado.

Como dissemos no capitulo anterior, da-se o tipo de relagdo que € propicia ao cOmico
na instituicdo familiar, quando esta familia ¢ percebida como o oposto de sua razdo de ser no
entendimento comum. Se a familia ¢ o local onde seus membros encontram amor e consolo,
ela ¢ uma familia comica quando esse local ¢ visto como artificial, competitivo e vazio. Além
da ja citada relacdo com o dote, h4d a inversdo dos valores mais uma vez na familia de
Cleméncia quando ela descobre que sua filha €, potencialmente, sua rival numa eventual

unido com Gainer. Vejamos:

Negreiro: (para Cleméncia): Faz-me o favor. (leva-a para um lado) A
senhora sabe quais sdo minhas intengdes nesta casa a respeito de sua filha,
mas creio que este maldito inglés tem as mesmas intengdes...

Cleméncia: As mesmas inteng¢des?
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Negreiro: Sim senhora, pois julgo que pretende também casar com sua filha.
Cleméncia: Pois ¢ da Mariquinha que ele gosta?

Negreiro: Pois ndo nota a sua assiduidade?

Cleméncia: (4 parte): E eu que pensava que era por mim!

Negreiro: E tempo de decidir: ou eu ou ele.

Cleméncia: Ele casar-se com Mariquinha? E o que faltava!

Negreiro: E quanto pretendia saber. Conceda que va mudar de roupa, e ja
volto para assentarmos o negdcio.

Cleméncia: (2 parte): Era dela que ele gostava!l E eu, entdo? (para
Mariquinha) O que estdo vocés bisbilhotando? As filhas neste tempo ndo
fazem caso das maes! Pra dentro, pra dentro!

Mariquinha: (espantada): Mas, mama...

Cleméncia: (mais zangada): Ainda em cima respondona! Pra dentro!
(Cleméncia empurra Mariquinha pra dentro, que vai chorando).

Felicio: Que diabo quer isto dizer? O que diria ele a minha tia para indispo-
la deste modo contra a prima? O que sera? Ela me dird. (sai atrds de
Cleméncia).

(PENA, 2007a, p. 196-198) (grifo nosso).

Antes de tocarmos na questdo da disputa entre mae e filha, tegamos alguns comentarios sobre
o que destacamos no trecho. A forma como Negreiro fala do assunto casamento refere-se a ja
mencionada causa financeira dos casamentos daquela classe social. Entretanto, o ponto mais
interessante ¢ que desta vez a referéncia ¢ direta e feita a parte que possui o dote, que ¢
Cleméncia. Isso ndo ¢ replicado, ¢ aceite. A inversdo da instituicdo matrimonial ¢é, entdo,
validada por todas as partes que estdo implicadas no negocio. Como se nao bastasse a
‘negociagdo’ sobre o casamento de sua filha, Cleméncia, ao ver seu desejo de casar-se com
Gainer frustrado, inicia uma competi¢do com sua filha. Ela faz uso de sua ‘autoridade’ de mae
para, injusta e violentamente expulsar a filha da sala. Numa espécie de soliloquio (ela achava
estar s0, mas era observada por Negreiro que, oculto, escutava toda a sua divagacao),
Cleméncia mostra a sua maneira invertida de ver a sua familia, seu marido ‘morto’ € o
casamento. Vale notar o jogo que faz Martins Pena ao apelar para o soliléquio, a fim de que
entendamos as intengdes de Cleméncia, mesmo nao apelando para que a personagem exponha
por si propria sua personalidade. E um dos pontos em que Martins Pena se aproxima de
Plauto. Cleméncia mostra seu carater pelo que ela faz. A familia, da qual ela deveria ser o
porto seguro, visto ter se tornado matriarca com o sumi¢o do marido, € vista apenas como
uma maneira para que ela obtenha seus prazeres mundanos e seguranca financeira. Ela ndo se
importa que para isso tenha que passar por cima dos sentimentos da filha, ou pela memoria do

marido que ela ndo tinha sequer certeza de que estava morto:
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[.]

Cleméncia: Mas que importa? E preciso por meus negdcios em ordem, e so
ele € capaz de os arranjar depois de se casar comigo.

Negreiro: (4 parte): Hem? Como ¢ la isso? Ah!

Cleméncia: Ha dois anos que meu marido foi morto no Rio Grande pelos
rebeldes, indo 14 liquidar umas contas. Deus tenha sua alma em gloria; tem-
me feito uma falta que s6 eu sei. E preciso casar-me; ainda estou moga.
Todas as vezes que me lembro do defunto vém-me as lagrimas aos olhos...
Mas se ele nao quiser [Gainer]?

Negreiro: (4 parte): Se o defunto ndo quiser?

Cleméncia: Mas ndo, a fortuna que tenho e mesmo alguns atrativos que
possuo, seja dito sem vaidade, podem vencer maiores impossiveis. Meu
pobre defunto marido. (chora) Vou fazer minha forlette. [...]

Negreiro: E entdo? Que tal a viava? (arremedando a voz de Cleméncia)
Meu pobre defunto marido... Vou fazer minha foi/ette. Nao ¢ ma! Chora por
um e enfeita-se para outro [...]

(PENA, 2007a, 200-201)

Primeiramente, ¢ cOmica a situacdo porque o peso da relagdo matrimonial para Cleméncia
pende mais para o lado financeiro. Ela precisa de alguém para tomar conta dos seus negocios.
Oberve-se o jogo estabelecido por Martins Pena. A viuva estd dividida, como salientou
Negreiro num ‘a parte’, arruma-se para um, mas chora pelo outro. Essa comocdo, em
decorréncia da frase que quebra a gravidade da lembranga: Vou fazer minha foilette, é critica
forte a futilidade de Cleméncia e ao tipo de valor que ela da @ memoria do seu marido. Isso,
como ja parece supérfluo afirmar, é o processo de inversdo que caracteriza a deterioragdo da
familia de Cleméncia e expde o seu ridiculo.

Como se nao bastasse, pouco antes do desfecho da peca, Martins Pena envolve
Alberto, o ‘defunto’, na trama da familia de Cleméncia. Digamos melhor, Alberto que, apesar
de ser quem resolve o conflito (casando a filha com Felicio, perdoando a esposa e expulsando
Gainer de casa), além de ser amigo de longa data ao que parece de Negreiro e,
conseqiientemente, conivente com as agdes do criminoso (cf. PENA, 2007a, p. 203) so se
mostra inclinado a aceitar as faltas de sua familia para salvar as aparéncias, ndo pelo amor que
a instituicdo familia demandaria. Devemos salientar que, apos decidir voltar a familia, Alberto
demonstra possuir amor paternal, mas isso ndo invalida a proposi¢do de que ele teria aceitado
sua esposa ¢ filhas de volta para salvar ‘as aparéncias’. Selecionamos alguns trechos que

comprovam a nossa hipotese:

Alberto: Mulher infiel! Em dois anos de tudo te esqueceste! Ainda ndo
tinhas certeza de minha e ja te entregava a outrem? Adeus, e nunca mais te
verel. (quer sair, Mariquinha lanca-se a seus pés) Mariquinha: Meu pai,
meu pai!
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Alberto: Deixa-me, deixa-me! Adeus! (var sair arrebatadamente;
Cleméncia levanta a cabega e implora a Alberto, que ao chegar a porta
encontra-se com Felicio. Negreiro e Gainer neste tempo levantam-se) |...]
Felicio: [...] Que sera de vossa mulher e de vossas filhas? Abandonadas por
vos, todos as desprezardo... Que horrivel futuro para vossas inocentes
filhas! Esta gente que nfo tarda a entrar espalhara por toda a cidade a
noticia de seu desamparo.

(PENA, 2007a, p. 214-216) (Grifo nosso)

Num primeiro momento temos a revolta do patriarca ofendido em sua honra, ja que a esposa
planejava, mesmo sem certeza de sua morte, casar-se com outro. O que mais ira corroborar
para o que desejamos expor sdo as didascélias. Na primeira delas, temos Mariquinha que se
atira aos pés de seu pai para impedi-lo de abandonar a casa. Na segunda, temos Cleméncia
implorando que seu marido fique. Nenhuma delas consegue, apesar de seus humilhantes
esforcos, comover o coragdo de Alberto. O convencimento s6 se d4 com o argumento de
Felicio, que, apesar de soar como o mais fraco por apelar para o racional e ndo para o
emocional, é, para Alberto, o mais forte. Felicio apela para as aparéncias, quer que Alberto
perdoe a honra ofendida por sua mulher para evitar escidndalos que eventualmente
manchassem os nomes das senhoras daquela casa. Alberto, entdo, recua e perdoa sua familia,
mostrando, mais uma vez, a inversdo de valores, ja que, ao invés de o perddo ser engendrado
por amor, ¢ engendrado pura e simplesmente para salvar a aparéncia de um casamento erigido
sob pilares tdo frageis que ndo resistiram aos dois anos da auséncia do patriarca. Nao
podemos deixar de notar também, que, talvez, a insisténcia de Felicio tenha ocorrido
justamente pelo seu comprometimento com sua prima. Ele ia se casar com ela... Sera que ele
se casaria com uma moga abandonada pelo pai e, por isso, desonrada? Quando ele afirma que
todos as desprezardo, ndo podemos evitar de pensar que ele se incluiu nesse ‘todos’,
invalidando, portanto, sua boa agao.

Acreditamos ser ja possivel fazer uma conclusdo sobre o comentdrio que tecemos
sobre a peca Os dois ou o inglés maquinista. Nao ¢ novidade para nds, conforme expomos
durante todo o percurso do trabalho, a relagdo estreita entre comédia e sociedade que estd em
volta do dramaturgo. Dividimos os nossos apontamentos em dois nucleos: o familiar e o
politico. Nosso intuito inicialmente foi tornar a leitura que fizemos da peca mais didatica e,
conseqiientemente, ao fazermos o comentério final, pudéssemos perceber detalhadamente o
tipo de trabalho critico que Martins Pena apresentou em sua pega.

De um lado tivemos a brilhante constituicio do cendrio social onde a peca se
desenrolaria. Nao tivemos a inser¢do de personagens pobres na peca. Os escravos, quando

representados, tinham sua acdo atrelada a seus senhores e ndo apresentaram relevancia
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dramatica. Ou seja, ¢ uma pega que mostra como pensa € age um microcosmos
essencialmente burgués. Politicamente, essa classe essencialmente burguesa representa o tipo
de deterioracdo moral que beira falta de moral absoluta sobre a qual afirmaram D’Angeli e
Paduano, citados no capitulo anterior. A inversdo ¢ o recurso mais utilizado pelo comico
politico-social de Martins Pena. O sistema legislativo ¢ deturpado, visto individuos
endinheirados poderem comprar benesses com esse sistema através de dinheiro e influéncia.
Portanto, invertendo os valores e demonstrando como realmente funcionam as relagdes das
pessoas que ocupam cargos nas instituigdes com o publico, ou seja, essas ‘autoridades’ estdo a
servico dos ricos e poderosos. Essa deturpacdo do sistema legislativo ¢ apresentada por
Martins Pena em diversas negociagdes, como suborno, troca de favores, etc.. A sistematica de
tais ‘empresas’ contra a moral e a civilidade ¢ escancarada, quando Cleméncia fala da
obtencao ilegal de um escravo e da conversa sobre a nomeagdo de Jodo do Amaral. Isso ndo
deixa de ser uma mostra daquele ridiculo infantilizado, que ndo aprendeu as normas do viver
social, agindo como se ndo existissem sangdes. E o ridiculo a-social que merece ser
ridicularizado para ser punido. A procura de Martins Pena em revelar a sordidez da classe
burguesa ¢ reafirmada quando entra em cena o mandrido Gainer. Ele ¢ o especulador inglés
que, com mentiras e falsidades, enriquecera enganando outros. Ele ¢ ridicularizado por
Martins Pena, quando seu vicio ¢ revelado como uma moldura, aos moldes bergsonianos, que
o impede de enxergar o que estd em seu redor, como vimos na conversa entre ele e Felicio,
donde o vicio comico. A ridicularizacdo que faz Martins Pena atinge quase todos os
integrantes da classe, ndo deixando escapar nem sequer o ‘mocinho’ Felicio. As culpas sdo da
classe social, portanto. Nao de alguns integrantes. Martins Pena mostra, entdo, que as relagdes
dessa classe com o que quer que seja sdo deturpadas e infantis, por isso merecem ser
ridicularizadas.

Como dissemos, também ¢ importante o tipo de trabalho que faz Martins Pena, pela
maneira em que a exposicdo ¢ feita. As instituicdes legislativas representadas até podem ser
enfraquecidas pelo discurso de Martins Pena, mas as condenagdes maiores recaem sobre os
individuos e ndo sobre toda a organizacdo, como ressaltamos no primeiro capitulo desse
trabalho. E assim com o juiz de paz que estd de conchavo com Negreiro, com o comandante
do Wizart amigo de Gainer, etc. Nao sdo expostas, portanto, culpas institucionais. A
deterioragdo dessas institui¢des € culpa dos individuos que ocupam os cargos.

Sobre o nucleo da representacdo da instituicdo familia na pega, fizemos alguns
apontamentos que precisam ser organizados. A familia burguesa ¢ apresentada como uma

instituicdo corrompida cujos interesses sao financeiros e sua causa nunca ¢ a de uma familia
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que prezasse por seus membros. Podemos tragar um paralelo entre os dois niicleos. O que
estes dois ‘locais’ mostram ¢ basicamente o mesmo tipo de trabalho critico. Se as instituicdes
do nucleo politico mostram-se infantilizadas e invertidas, comprometendo sua relacdo com o
publico a quem deveria servir em detrimento de alguns, tornando-as instituicdes ‘a-sociais’,
com a familia d4-se o mesmo. A familia, ponto de apoio, ¢ mostrada como uma institui¢do na
qual as relagdes ndo se ddo por amor e nem para servir seus membros. As acdes dos
individuos estdo sempre atreladas a razdes pessoais e, por assim dizer, sdo agdes a-familiares.
Uma mae que compete com a filha, as relagdes matrimoniais que se ddo exclusivamente por
dinheiro, etc. Um apagamento dos valores essenciais de uma familia, com a sobreposi¢ao de
causas pessoais.

Esses dois nucleos sdo ridicularizados na peca. A intencdo de Martins Pena com essa
ridiculariza¢do ¢ gerar no publico uma reflexdo sobre aqueles valores para engendrar uma
mudanga. As inversoes infantis do papel do estado e da familia podem ser encaradas como um
exagero no que concerne a sua relagdo com a classe social, entretanto ¢ impossivel que nao
reconhecamos a sua identificagdo com os valores burgueses do século XIX. Nao podemos
deixar de relacionar esse passado com parte das relagdes institucionais que temos hoje. A
mudanga, ocasionada pela reflexdo, ¢ possivel pela finalidade do riso, consoante Bergson, ao
dizer que o riso “[...] nos faz tentar imediatamente parecer o que deveriamos ser, 0 que sem
duvida acabaremos por um dia ser de verdade”. O ridiculo exposto na pega serve para
melhorar as relagdes sociais por mostrar qudo risiveis sdo as acdes das personagens, € quao
ridiculas serdo as pessoas que se comportarem daquela maneira infantilizada, ou em outras

palavras, se comportarem de maneira a-social.

3.3. O novigo: familia e patronato

O novigo, comédia escrita em 1845, ¢ a primeira das pecas comicas de Martins Pena
que possui trés atos. Para a maioria dos seus criticos, ¢ a peca de maior valor entre as quase
trinta comédias escritas pelo criador da comédia nacional. Com sua trama, também calcada na
comédia classica, jovens que ndo podem se casar por sangdes paternas precisam contrariar
seus genitores para concretizar seus sonhos. As personagens desta pega travam didlogos que,
se por um lado, sdo menos ferinos em relagdo a sociedade e suas instituigdes, por outro,
possibilitam ao estudioso dessa obra uma observa¢ao maior da intimidade doméstica de uma
familia burguesa de meados do século XIX. Escrita alguns anos depois de Os dois ou o inglés

maquinista (1842), parece-nos que a tematica repete-se um pouco, porém, ao contrario da
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peca que analisamos no primeiro subitem desse capitulo, a villva rica casa-se com o
pretendente ‘interesseiro’. Até a composicdo da familia é parecida, a vitiva, o seu marido, o
sobrinho, os filhos. A unica diferenca nessa composicdo € que se troca uma filha, de Os
dois..., por um filho aqui em O novigo.

Interessa-nos, logo de imediato nessa peca, a composi¢do das personagens e seu
carater. Se em Os dois ou inglés maquinista as personagens eram tdo ambiguas, (ambigiliidade
tdo bem caracterizada por Felicio, por exemplo), que ficamos sem saber, em decorréncia de
seus ‘meios-tons’, qual o real cardter de algumas personagens, n’O novigo, teremos
personagens que seguirdo uma linha caracteristica até¢ o fim. Se isso afasta Martins Pena de
uma comédia mais robusta e calcada em ambigiiidades comuns ao ser humano, aproxima-o de
uma pintura mais sélida dos caracteres e dos costumes, sem ter que colocar na boca de
personagens ambiguas criticas que, por vezes, essas personagens nao poderiam fazer.

O novigo conta a histéria de um individuo sem carater, Ambrosio, que se casou com
Floréncia por interesse. Apds té-la ‘obrigado’ a enclausurar seu sobrinho 6rfao e seu tutelado
Carlos num mosteiro, Ambrdsio tenta convencé-la a por os dois filhos no caminho religioso,
visando ter total posse do patrimonio de sua esposa. Manda-los para a vida eclesiastica era a
unica maneira de evitar ‘legitimas e demandas’ e faria com qué Ambrosio possuisse até a
heranga do sobrinho. Seus planos sdo interrompidos apos a fuga de Carlos do mosteiro, onde
ja havia permanecido por seis meses. A primeira a encontrar Carlos ¢ Emilia, sua prima e seu
grande amor. Os dois amantes estdo impedidos de concretizar o sonho de infancia de casarem
pelas manobras de Ambrdsio. A virada do jogo ocorre quando Carlos recebe, em casa de sua
tia, Rosa, a primeira esposa de Ambrosio. Rosa havia ido ao Rio atras do marido desaparecido
(Ambrosio), que julgava morto e que a deixara pobre no Ceard. Perseguido pelo mestre de
novicos do convento e por soldados, Carlos convence Rosa de que era ela quem o mestre dos
novigos e os soldados estavam a perseguir e, trocando de roupas com ela, faz com que ela va
presa em seu lugar para que assim tenha tempo de desmascarar seu tio. Ao saber que
Ambrosio ja era casado, quando de sua unido com Floréncia, Carlos passa a chantagear o
crapula, for¢ando-o a minar todos os seus planos em relacdo a familia, ou seja, tirar Carlos do
mosteiro e permitir que este possa concretizar seu amor por Emilia. Ambrésio, porém, nao
contava com a volta de Rosa que revela a Floréncia o seu crime: a bigamia. Por fim,
Ambrosio € preso e Carlos pode sair do convento. Fim da comédia.

Como ja dissemos, ndo ha na peca uma preocupagdo em salientar os problemas da
sociedade como um todo, como ocorre em Os dois..., entretanto notamos em varios pontos da

peca discussdes sobre a constitui¢gdo do casamento burgués e seus pilares. A época, as esposas
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eram subjugadas pelo marido e, por coercdo que por vezes se escondia em palavras doces,
eram ‘obrigadas’ a realizar os caprichos dos seus conjuges. E sobre esse tipo de relagdo que
boa parte da comédia se centra.

Pela comicidade menos formal e mais arquitetada em didlogos de O novico, ndo
faremos grandes supressdes quando citarmos trechos da peca para preservar o carater comico
desse entrecho. Por isso algumas vezes as citagdes serdo bastante longas.

Analisaremos de inicio o carater de Ambrosio e sua visdo de mundo, que podem ser
percebidas num trecho que ja citamos no primeiro capitulo. Ambrosio € o tipico alpinista
social que, rico, julga-se livre de puni¢do, podendo passar por cima das leis. Ressaltemos
ainda, na esteira de Barbara Heliodora (cf. 2000, p. 70), que o prologo que da inicio a peca
pode ser considerado um eco da tradigdo cldssica de Plauto, que inspirou os comedidgrafos

ocidentais.

No mundo a fortuna ¢ para quem sabe adquiri-la. Pintam-na cega... Que
simplicidade! Cego ¢ aquele que ndo tem inteligéncia para vé-la e a
alcangar. Todo o homem pode ser rico, se atinar com o verdadeiro caminho
da fortuna. Vontade forte, perseveranca e pertinicia s¢ao poderosos
auxiliares. Qual o homem que, resolvido a empregar todos os meios, nao
consegue enriquecer-se? Em mim se vé o exemplo. Ha oito anos, era eu
pobre e miseravel, e hoje sou rico, ¢ mais ainda serei. O como ndo importa;
no bom resultado estd o mérito... Mas um dia pode tudo mudar. Oh que
temo eu? Se em algum tempo tiver de responder pelos meus atos, o ouro
justificar-me-a e serei limpo de culpa. As leis criminais fizeram-se para os
pobres... (grifo nosso) (PENA, 2007b, p. 75-6).

A primeira impressao que temos de Ambrosio, impressao que nos sera confirmada nos
trés atos que constituem a peca, ¢ que a personagem apresenta uma espécie de fascinio pela
riqueza, que nio podemos deixar de caracterizar como um vicio comico. E interessante que
ressaltemos que esse vicio cOmico — enxergar sob uma Otica deturpada as relagdes sociais
(conforme o trecho que grifamos) — serd o causador de todos os males de Ambrdsio. Por
querer se tornar rico, ele tenta passar por cima das leis (era bigamo), por cima do casamento, e
por cima da vontade dos potenciais herdeiros de Floréncia. A critica serd, num primeiro
momento, entdo, ao alpinismo social de Ambrosio e a consciéncia da classe rica de se saber
impunivel. Tivemos na peca anteriormente analisada, Os dois ou o inglés maquinista, uma
espécie de consenso geral em relagdo as infracdes cometidas pelas personagens. Aqui a
histéria serd um pouco diferente, ja que o vildo Ambrosio serd punido. Isso pode ser afirmado
também em relacdo as outras situagdes comicas criadas por Martins Pena em O novigo, ja que

a puni¢do ‘dos ridiculos’ e o repudio a eles ndo fica a cargo da reflexdo do publico, mas sim
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de uma punicdo ‘real’, que estd na peca. Vejamos primeiramente a situacdo do casamento de
Floréncia.

Floréncia ¢ uma tipica senhora do século XIX. Viliva, ndo se sente capaz de tocar os
negdcios e se casa novamente. Ela é presa facil para Ambrdsio que, como vimos com a
exposicao do seu carater no ‘prologo’ da peca, ¢ inescrupuloso em relacdo a dinheiro. Ela ¢
pintada como subserviente e cega em relagdo ao marido e as atitudes mesquinhas deste. Isso,
segundo alguns criticos, serve para mostrar o despreparo da mulher da época para o mundo
(cf. HELIODORA, 2000, p. 75). A ridicularizacdo dela ocorre principalmente nos dialogos
com o marido. Na conversa que transcrevemos abaixo, o discurso empolado e vazio de
Ambrosio vence com facilidade a ignorancia de Floréncia. Observemos ainda que a situacao
torna-se mais ridicula devido ao prévio conhecimento que o publico tem do cardter de
Ambrosio dado pelo ‘prélogo’, num jogo com o publico que lembra em muito os “a parte”,

que serdo utilizados por Martins Pena a larga nessa comédia:

Ambrosio: quando eu te vi pela primeira vez, ndo sabia que eras viuva rica.
(@ parte) Se o sabia! (a/fo) Amei-te por simpatia.

Floréncia: sei disso, vidinha.

Ambrosio: e ndo foi o interesse que obrigou-me a casar contigo.

Floréncia: foi o amor que nos uniu.

Ambrosio: Foi, foi, mas agora que me acho casado contigo, ¢ de meu dever
zelar essa fortuna que sempre desprezei.

Floréncia: (4 parte): que marido!

Ambrosio: (4 parte): Que tola! (alfo) até o presente momento tens gozado
desta fortuna em plena liberdade e a teu bel-prazer; mas daqui em diante,
talvez assim ndo seja.

Floréncia: e por qué?

Ambrésio: Tua filha esta moga ¢ em estado de casar-se. Casar-se-a, e teras
um genro que exigira a legitima de sua mulher, e desse dia principiardo as
amofinagdes para ti, ¢ interminaveis demandas. Bem sabes que ainda nao
fizeste inventario. [...]

Floréncia: ndo, ndo quero demandas.

Ambrosio: é o que eu também digo; mas como preveni-las?

Floréncia: faze o que entenderes, meu amorzinho.

Ambrosio: eu ja te disse ha mais de trés meses o que era preciso fazermos
para atalhar este mal. Amas a tua filha, o que ¢ muito natural, mas amas
ainda mais a ti mesma...

Floréncia: o que também ¢ muito natural!...

Ambrosio: que duvida! E eu julgo que podes conciliar esses dois pontos,
fazendo Emilia professar em um convento. Sim, que seja freira. Nao teras
nesse caso de dar legitima alguma, apenas um insignificante dote — e faras
acao meritoria.

Floréncia: coitadinha! Sempre tenho pena dela; o convento ¢ tao triste!
Ambrosio: ¢ essa compaixdo mal-entendida! O que ¢ este mundo? Um
pélago de enganos e trai¢des, um escolho em que naufragam a felicidade e
as doces ilusdes da vida. E o que € o convento? Porto de salvacdo e ventura,
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asilo da virtude, unico abrigo da inocéncia e verdadeira felicidade... E deve
uma mao carinhosa hesitar na escolha entre o mundo e o convento?
Floréncia: nao, por certo...

Ambroésio: a mocidade € inexperiente, ndo sabe o que lhe convém. Tua filha
lamentar-se-a, chorara desesperada, ndo importa; obriga-a ¢ dai tempo ao
tempo. Depois que estiver no convento e acalmar-se esse primeiro fogo,
abencoara o teu nome e, junto ao altar, no éxtase de sua trangiiilidade e
verdadeira felicidade, rogara a Deus por ti. (4 parte) E a legitima ficara em
casa... [...]

(PENA, 2007b, 78-80)

A citagdo longa, como ja advertimos, serve para preservar a comicidade, aqui usada
magistralmente. O objetivo de Martins Pena, conforme interpretamos, neste trecho foi
enfraquecer as bases da relacdo matrimonial de Floréncia, apresentando os seus pontos-fracos,
numa situagdo comica bastante eficaz. E uma relagio baseada em dois vicios comicos —
lembremos da definicdo bergsoniana de vicio cOmico — bem marcados: a inocéncia de
Floréncia e a ambicdo de Ambrosio. Salientemos, ainda, que esse didlogo se da logo apos o
soliloquio de Ambrosio, que abre a peca, o que torna mais facil a identificacdo desse falso
Ambrosio com o real Ambrésio do mondlogo. O que ocorre, pelo ridiculo da cena, ¢ a
exposicao de um carater invertido do que seria familia, j4 que se baseia em interesses pouco
familiares, como a ascensdo financeira, que pode ser vista como um exemplo do que ja
notamos de maneira mais explicita em Os dois... Porém, a alusdo aos interesses pouco
familiares ¢ bem mais sutil, e parece que o efeito cdmico ¢ mais perceptivel dessa vez. O vicio
comico (inocéncia e ambicdo) dos dois ird nortear a conversa. Primeiramente, temos o
Ambrosio atuando em dois ‘fonts’. Ele no inicio tenta convencer Floréncia a colocar a filha
num convento utilizando da logica, que Floréncia apenas segue distraidamente, como se
embebida das palavras doces da primeira parte do didlogo, como podemos ver nas falas dela

'7’

que ocorrem nos “d parte”’: “Que marido!” Isso ndo basta para convencé-la, ja que ela tenta
ainda apelar para a tristeza do convento, como recurso de sua negagdo: “Sempre tenho pena
dela; o convento ¢ tdo triste!” A graga maior, entdo, se dd pela maneira dissimulada de
Ambroésio apresentar o mundo e o convento, o que acaba por convencer Floréncia,
provavelmente por ela achar que estd ante uma inteligéncia superior. Esse tipo de situagdo
torna-se ridicula, mais ainda, pelos 4 parte inseridos no didlogo, que confirmam as mas
intengdes de Ambrdsio e o cardter ingénuo e apaixonado de Floréncia, para que assim possa
ser mais bem constituido o cardter de cada personagem. O que gerard os primeiros vicios

comicos que detectamos na peca: a inocéncia apaixonada de Floréncia e a ambicdo de

Ambrdsio. Os dois vicios serdo os motes comicos da peca e servirdo, num primeiro momento,



103

para enfraquecer a instituicdo ‘familia’ da pega. O segundo trecho que citaremos inicia com
um soliléquio de Floréncia, que serve para nos confirmar sua ‘paixdo’ bem como para
demonstrar a ingenuidade advinda desse sentimento. Ap6s seu mondlogo, entra sua filha e ¢
entabulada a conversa sobre o convento. E comica a tentativa de parafrasear as defini¢des
vazias de Ambrdsio, que resulta num enfraquecimento de seus argumentos, ja que ela mesma
ndo tem nenhuma razdo objetiva para mandar a filha ao convento. A ridicularizacdo e a
banalizacdo da familia e, conseqlientemente, a subversdo de seus valores merecem uma
citacdo mais completa, dada a relacdo entre as trés personagens envolvidas. Além disso, para
o efeito coOmico, mais uma vez, concorre uma anterior antecipagdo das intengdes de Floréncia

ao obrigar sua filha a ir ao convento:

Floréncia: (s6): se ndo fosse este homem com quem casei-me segunda vez,
ndo teria agora quem zelasse com tanto desinteresse a minha fortuna. E uma
bela pessoa... Rodeia-me de cuidados e carinhos. Ora, digam 14 que uma
mulher ndo deve casar-se segunda vez... Se eu soubesse que havia de ser
sempre tdo feliz, casar-me-ia cinqiienta.

[.]

Floréncia: Emilia, vem ca

Emilia: Senhora?

Floréncia: Chega aqui. O menina, nio deixaras este ar triste ¢ lagrimoso em
que andas?

Emilia: Minha mae, eu nao estou triste. (/impa os olhos com o lengo)
Floréncia: Ai tem! Nao digo? A chorar. De que chora?

Emilia: De nada, ndo senhora.

Floréncia: Ora, isto ¢ insuportavel! Mata-se e amofina-se uma mae
extremosa para fazer a felicidade de sua filha, ¢ como agradece esta?
Arrepelando-se e chorando. Ora, sejam la maie e tenham filhos
desobedientes...

Emilia: N2o sou desobediente. Far-lhe-ei a vontade; mas ndo posso deixar
de chorar e sentir [...]

Floréncia: E por que tanto chora a menina, por qué?

Emilia: Minha mae...

Floréncia: O que tem de mau a vida de freira?

Emilia: Sera muito boa, mas ¢ que ndo tenho inclinagdo nenhuma para ela.
Floréncia: Inclinagdo, inclinagdo! O que quer dizer inclinagdo? Teras, sem
duvida, por algum francelho freqiientador de bailes e passeios, jogador do
écarté e dancador de polca? Essas inclinagcdes ¢ que perdem a muitas
meninas. Esta cabecinha ainda estd muito leve; eu € que sei o que convém:
seras freira.

Emilia: Serei freira, minha mae, serei! Assim como estou certa que hei de
ser desgragada.

Floréncia: Historias! Sabes tu o que € [sic] mundo? O mundo &... é... (4
parte) Ja ndo me recordo o que me disse o Sr. Ambrosio que era o mundo.
(alto) O mundo é... um... é... (4 parte) E esta? (vendo Ambrosio junto da
porta) Ah, Ambrosio, dize aqui a esta estonteada o que ¢ o mundo.
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Ambroésio (adiantando-se): O mundo ¢ um pélago de enganos e traigoes,
um escolho em que naufragam a felicidade e as doces ilusdes da vida... E o
convento ¢ porto de salvagdo e ventura, Unico abrigo da inocéncia e da
verdadeira felicidade... Onde estd minha casaca?

Floréncia: La em cima no so6tdo. [...] Ouviste o que ¢ o mundo ¢ o
convento? Nao sejas pateta, vem acabar de vestir-te, que sdo mais que horas

[.]

(PENA, 2007b, p. 86-88)

A inocéncia de Floréncia, que ¢ a sua perdi¢do, ndo a impede de agir em interesse proprio ao
obrigar a filha a ir para um convento. Como j& salientamos, a situacdo comica ¢ aumentada
pelo prévio conhecimento do publico em relagdo as intengdes de Floréncia. A relacao familiar
¢ ainda mais enfraquecida. A tentativa de Floréncia de utilizar as palavras de Ambrosio para
convencer a filha serve também como indicio de sua dependéncia a ele. E bastante comica a
mudanc¢a de tom na conversa. Na mesma fala, Ambrosio fala num tom grave e professoral ao
repetir as palavras sobre o ‘mundo’, mas, de supetdo, pergunta pela casaca, denotando a
artificialidade de sua gravidade. O seu discurso empolado entdo ¢ quebrado pela mudanca
repentina de assunto, que mostra que ele apenas repetia as palavras distraidamente,
automaticamente, por assim dizer. E um exemplo da comicidade da artificialidade propugnada
por Bergson. Isso serve para dar um tom mais comico ao trecho e ridicularizar a postura
‘moralista’ de Ambrosio, que era apenas uma ‘mdscara’ que encobria o seu carater a-social.
Conforme dissemos anteriormente, ha os dois vicios comicos, de um lado o de Floréncia e do
outro o de Ambrosio, que sdo evidenciados por Martins Pena para demonstrar a falsidade
desse ambiente familiar, artificial e baseado em mentiras.

Num plano de agdo diferente, temos a primeira aparicdo de Carlos, o novigo. A
composicdo deste protagonista difere das outras personagens que participam ativamente da
acao, pela constituicdo de seu ethos, que ndo nos ¢ introduzida por um soliloquio. No entanto,
¢-nos possivel perceber, por intermédio de suas acdes, 0o seu temperamento quente e sua
vontade forte, num molde composicional que lembra o das comédias plautinas. E por meio
dos discursos de Carlos que Martins Pena ird construir o que alguns de seus comentadores
apontam como uma das maiores criticas da pega, a condena¢do do patronato. O interessante
da situagdo ¢ que a ridicularizacdo e a infantilizacdo do costume difere da critica empreendida
por Martins Pena na peca anteriormente analisada. Se em Os dois... haviamos visto uma
focalizacdo dos culpados da subversdo dos valores institucionais, como Ministros e Juizes, em
O novigo os culpados ndo sdo nomeados e apontados, o que enfraquece o poder critico dos

argumentos sobre o patronato. Apesar do magistral aspecto cénico do trecho, fica-nos certa
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expectativa de que tal critica seja aprofundada noutro momento, o que ndo ocorre. Terminado
o discurso de Carlos, Martins Pena prefere voltar ao assunto da institui¢do familia, que ¢é, para

nds, o grande alvo do dramaturgo. Contudo, vejamos o trecho:

Carlos: O tempo acostumar! Eis ai por que vemos entre nos tantos absurdos e
disparates. Este tem jeito para sapateiro: pois va estudar medicina... Excelente
médico! Aquele tem inclinagdo para comico: pois nao senhor, sera politico...
Ora, ainda isso va. Estoutro s6 tem jeito para caiador ou borrador: nada, ¢é
oficio que ndo presta... Seja diplomata, que borra tudo quanto faz. Aqueloutro
chama-lhe toda a propensdo para a ladroeira; manda o bom senso que se
corrija o sujeitinho, mas isso nao se faz: seja tesoureiro de reparticao, fiscal, e
la se vao os cofres da nagdo a garra... Essoutro tem uma grande carga de
preguica e indoléncia e so serviria para leiro de convento, no entanto vemos o
bom do mandrido empregado publico, comendo com as maos encruzadas
sobre a panga o pingue ordenado da nagdo

[...]

Carlos: A contradigdo em que vivo tem-me exasperado! E como queres tu que
eu ndo fale quando vejo, aqui, um péssimo cirurgido que poderia ser bom
alveitar; ali um ignorante general que poderia ser excelente enfermeiro; acola,
um periodiqueiro que so serviria para arrieiro, tdo desbocado e insolente ¢,
etc., etc. Tudo isto esta fora de seus eixos...

Emilia: Mas que queres tu que se faga?

Que ndo se constranja ninguém, que se estudem os homens e que haja uma
bem entendida e esclarecida protecdo, e que, sobretudo, se despreze o
patronato, que assenta o jumento nas bancas das academias e amarra o homem
de talento a manjedoura [...]

(PENA, 2007b, p. 91-93)

Durante todo excerto, percebemos que o jogo comico de Martins Pena se da pela brincadeira
com as palavras. Na primeira fala do novigo Carlos, temos uma situa¢do cOmica que se
notabiliza pelo apontamento do que seria o ‘dom’ de alguém e como o patronato erra ao dar a
essa pessoa uma profissdo que ndo condiz com esse ‘dom’. A ridicularizagdo de tal pratica se
da quando ele vai sutilmente brincando com as relagdes que sdo estabelecidas pelo erro na
indicagdo de profissdes para aqueles que ndo teriam aptidao para elas. Por exemplo, quando
Carlos afirma: “Aquele tem inclinagdo para cOdmico: pois ndo senhor, serd politico... Ora,
ainda isso se va”, além de aludir que muitos politicos sdo cdmicos, pode significar uma
demonstragdo da faléncia dessa pratica e como os prejudicados sdo tanto as pessoas que
atuam indevidamente em profissdes para as quais ndo teriam aptiddo, quanto aqueles que sao
servidos pelos incompetentes. Desse modo, e apontando as falhas das indicagcdes, Martins
Pena revela de algum modo a problematica das ‘mdascaras’ que a sociedade usa. Como o

‘sujeitinho’ ladrdo que se torna fiscal, por conta do patronato. Martins Pena quer, entdo,
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mostrar os erros das indicagdes’' e o que as artificialidades das indicagdes podem provocar. O
vicio cdmico, portanto, ¢ alargado para toda a sociedade que, sem perceber que alveitares ndo
podem ser bons cirurgides, constrangem inclinagdes € impedem o génio. Entrementes, como
ja salientamos, essa vigorosa critica ¢ abandonada e a disposi¢d@o comica volta a recair sobre a
familia de Floréncia.*

As relagdes familiares mostram-se constantemente ‘viciosas’. Os vicios cOmicos
apresentados pelas duas personagens ‘chefes’ de familia, Floréncia e Ambrdsio, irdo se
perpetuar até o desmascaramento do bigamo. E importante ressaltar, contudo, uma cena em
que as relagdes sdo trocadas quase que exclusivamente baseadas nas falsidades dos ‘a parte’,
num qiiiproquéd digno de verdadeiro comediografo que era Martins Pena. Carlos sabe que o
que Ambrosio fala é falso; este, por sua vez, sabe que o que Carlos fala também ¢ falso;
Emilia também sabe que o que Carlos e Ambrosio falam um para o outro ¢ falso; e o publico
sabe também da falsidade dos dois. S6 Floréncia, em sua demasiada inocéncia, revela-se
naturalmente, iludida, portanto. O jogo de interesses transcrito a seguir mostra a fragilidade

das relagdes familiares, por intermédio das mascaras que os membros da familia utilizam:

Carlos: [...] antes de principiar o ensaio o tio deu-me a sua palavra que eu
nao seria frade. Nao é verdade, tio?

Ambrosio: € verdade. O rapaz ndo tem inclinacdo, e para que obriga-lo?
Seria crueldade.

Floréncia: ah!

Carlos: e que a prima ndo seria também freira, e que se casaria comigo.
Floréncia: é verdade, Sr. Ambrosio?

Ambrosio: sim, para que constranger estas duas almas? Nasceram um para
o outro; amam-se. E tdo bonito ver um tdo lindo par!

Floréncia: mas, Sr. Ambroésio, ¢ o mundo, que o senhor dizia que era um
pélago, um sorvedouro, e ndo sei 0 que mais?

Ambrosio: Oh, entdo eu ndo sabia que estes dois pombinhos se amavam,
mas agora que o sei, seria horrivel barbaridade. Quando se fecham as portas
de um convento sobre um homem, ou sobre uma mulher que leva dentro do
peito uma paixdo como ressentem estes dois inocentes, torna-se o convento
abismo incomensuravel de acerbos males, fonte perene de horrissonas
desgracas, perdi¢ao do corpo e da alma; e 0 mundo, se nele ficassem, jardim
ameno, suave encanto da vida, tranqiiila paz da inocéncia, paraiso terrestre.
E assim sendo, mulher, quereras tu que sacrificasse tua filha e teu sobrinho?
Floréncia: oh, nio, ndo.

Carlos: (4 parte): que grande patife!

Ambrosio: tua filha, que faz parte de ti?

Floréncia: ndo falemos mais nisso. O que fizeste esta muito bem feito.

! Nao podemos deixar de notar que aqui, talvez, pode ser percebida uma relagio com a prépria vida do
dramaturgo ja que Martins Pena, no inicio de sua formagdo académica, fora enviado por seus tutores a Aula de
Comércio, mesmo ndo apresentando aptiddo alguma para tal profissao.

** Talvez fosse possivel aludir que a critica ao patronato possa ser estendida a situagio de Carlos que, de fato, ¢
uma das vitimas de tal costume.
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Carlos: ¢ em reconhecimento de tanta bondade, fago cessdo de metade dos
meus bens em favor do senhor meu tio e aqui lhe dou a escritura. (dd-lhe a
certidio de Rosa)

Ambrosio: (saltando para tomar a certidio): caro sobrinho! [...] E eu, para
mostrar o meu desinteresse, rasgo esta escritura. |[....]

Floréncia: homem generoso! (abraga-o)

Ambrosio: (abragando-a e d parte) mulher toleirona!

[.]
(PENA, 2007b, p. 135-137).

A situagdo comica, que em certo sentido ¢ semelhante as outras ja por nds citadas,
notabiliza-se por mostrar que, a despeito de ja saber que Carlos descobriu o seu crime,
Ambrdsio ndo abandona a sua empreitada de ludibriar a mulher. Salientemos ainda que essa ¢
uma reiteragdo do vicio comico de Ambrosio, porque este ndo o deixa perceber a fragilidade
de sua posi¢do (estd e estara nas maos de Carlos) e ndo percebe que Carlos esta apenas
usando-o para conseguir seus intentos, em decorréncia desse vicio, que tolhe sua flexibilidade
de pensamento e s6 lhe permite ver o mundo sob os moldes do vicio. Esse ‘emolduramento’
do pensamento de Ambrdsio ¢ tipico do cOmico, porque ele ndo consegue se adaptar a
flexibilidade que o mundo impde a ele. E como se ele ndo conseguisse tirar os olhos de seu
objetivo.

O final da comédia, que parece ser bem possivel de depreender, a despeito da pouca
quantidade de informagdes dadas sobre o enredo, caminha para um maniqueismo que, se por
um lado, mostra uma fraqueza dramatica ao recompensar os bons (Emilia e Carlos) e castigar
os maus (os viciosos, Floréncia e Ambrosio), por outro apresenta uma espécie de redengdo
para a personagem Floréncia. Apds a descoberta das falcatruas de Ambrdsio, Floréncia
renasce mais sadia, mais forte, mais independente. Martins Pena quer mostrar que a felicidade
de um casamento ndo esta apenas no ato de se casar, como a todo instante repete Floréncia, e
que ¢ possivel ser feliz e senhora de si fora do casamento. Dessa maneira, e com a puni¢do de
Floréncia, Martins Pena resgata a dignidade dela. A relagdo que ele estabelece entre Rosa,
Floréncia e Ambrosio, nas cenas finais, ¢ uma relacdo oposta ao casamento que Ambrosio
teve com as suas duas esposas. H4 agora uma ridiculariza¢do do seu discurso empolado, ja
que ele ¢ feito numa situa¢do impar e da tentativa de imposi¢ao da sua condi¢do de ‘marido’.
Nesta cena, um tanto longa, mas necessaria para que possamos visualizar a construcdo da
comicidade, apos ter se refugiado num armario para ndo ser preso, Ambrosio pede ajuda as

suas duas ‘esposas’:

Ambrosio: qual espreitando! Tenham a bondade de levantar este armario.
Floréncia: para qué?
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Ambrosio: quero sair... Ja ndo posso... Abafo, morro!

Rosa: ah, ndo podes sair? Melhor.

Ambrosio: melhor?

Rosa: sim, melhor, porque estas em nosso poder.

Floréncia: sabes que estdvamos ajustando o meio de nos vingarmos de ti,
maroto?

[...]

Ambrosio: mulheres, vejam la o que fazem!

Floréncia: ndo me metes medo, grandissimo mariola!

Rosa: sabes que papel é este? E uma ordem de prisido contra ti que vai ser
executada. Foge agora!

Ambrosio: minha Rosinha, tire-me daqui!

Floréncia: o que € 1a?

Ambrosio: Florencinha, tem compaixao de mim!

Rosa: ainda falas, patife?

Ambrosio: ai, que grito! Ai, ai!

Floréncia: podes gritar. Espera um bocado. (sa7)

[...]

Ambrosio: escuta-me, Rosinha, enquanto aquele diabo esta 1a dentro: tu és a
minha cara mulher; tira-me daqui que eu te prometo...

Rosa: promessas tuas? Queres que eu acredite nelas? (entra Floréncia
trazendo um pau de vassoura)

Ambrosio: mas eu juro que desta vez...

Rosa: juras? E tu tens fé em Deus para jurares?

Ambrosio: Rosinha de minha vida, olha que...

Floréncia: (levanta o pau e di-lhe na cabeca): toma, maroto!

Ambrosio: (escondendo a cabega): ai!

Rosa: (rindo-se) ah, ah, ah!

Floréncia: ah, pensavas que o caso havia de ficar assim? Anda, bota a
cabega de fora!

[...]

Floréncia: grita, grita, que eu ja chorei muito. Mas agora hei de arrebentar-
te estacabega. Bota essa cara sem-vergonha de fora!

[.]
(PENA, 2007b, p. 192-195)

A concentracdo comica dessa pega, ao contrario da grande maioria das pecas de Pena,
tem alvos menos ambiciosos. Se em Os dois ou O inglés maquinista, escrita alguns anos
antes, ele soube aproveitar a fala das personagens para, numa peca de apenas um ato, tecer
uma série de criticas contra as instituicdes imperiais, contra a familia, etc.; numa série de
tiradas satiricas que por vezes diminui o humor, em O novigo, Martins Pena preferiu diminuir
o seu alcance critico para nos brindar com uma peca mais comica. Provavelmente a sua unica
peca em trés atos, O novigo notabiliza-se pela maneira em que critica 0 casamento e as
relagdes interpessoais dessa instituicdo. S@o caracterizados dois seres cujos vicios comicos
dao mote a pega: Ambrosio e sua paixao pelo dinheiro e Floréncia pela inocéncia que beira a
estupidez. As situagdes coOmicas se aprimoraram pelo uso mais excessivo dos 4 parte, e pelos

disfarces utilizados nesta peca. Entretanto, a critica mais promissora, a reprimenda ao



109

patronato que assenta burros nas cadeiras das academias, apesar de ser o mote da pega (Carlos
foi indevidamente colocado num convento), ¢ pouco explorada, na verdade quase ndo
aparece. O alcance critico mostrou-se com pudor, como podemos notar se compararmos a
critica de Os dois... com a que Martins Pena constréi em O novigo, o qual abandona a
ambigiiidade em detrimento de um maniqueistmo mais ingénuo e possuidor de uma justica

poética (como chamou Décio de Almeida Prado) que recompensa os bons e castiga os maus.

3.4 O diletante. os modismos no Brasil

O diletante, peca que ja comentamos em passagens anteriores, merece ser mais bem
analisada. Ela ¢ uma das comédias mais diferentes de Martins Pena. Como salientou Séabato
Magaldi (cf. 2004, p. 50), ¢ a primeira comédia de Martins Pena na qual os ‘mocinhos’ ndo se
casam ao final. Na verdade a pega, cujo tom dramatico varia entre o farsesco e o
melodramatico, tem como verdadeiro mote o desdobramento do vicio comico de José
Antdnio, ja abordado por nods, e como esse vicio se relaciona com alguns aspectos da
sociedade, como legislagdo, matriménio, modismos, relagcdes sociais enfim. A maioria dos
criticos salienta que o alvo do comico na peca € o gosto pelo importado, pelo que vem do
exterior, modismo ainda em voga no Brasil. Iremos tentar deixar clara a maneira como
Martins Pena consegue, com a exploracdo do vicio comico de José Antdnio, construir uma
critica a essa inclinacdo pelo que ¢ estrangeiro.

José Antdnio, rico proprietario, provavelmente novo-rico, ¢ um diletante que a menos
de um ano alimenta uma paixado irrefreavel pela Norma, de Bellini. Seu maior sonho ¢ fazer
com que todos da sua familia compartilhem de sua paixdo por musica italiana. Em sua casa
estd hospedado o patricio Marcelo, rico fazendeiro paulista, um ristico que nutre um amor
pela menina Josefina, filha de José Antdnio. A despeito da ‘ignorancia’ de Marcelo em
relacdo & musica e seu repudio a mdusica italiana, José Antonio mostra-se inicialmente
inclinado a aceitar o casamento de sua filha com Marcelo, pois pensa que, no futuro, pode
ensina-lo a gostar de opera. José Antdnio ignorava que sua filha Josefina estava enamorada
pelo Dr. Gaudéncio, advogado formado em S@o Paulo, que hd poucos meses freqiientava a
Corte e a casa de José Antdnio. Ao saber da ‘loucura’ de José Antdnio por musica, Gaudéncio
mostra-se ‘interessadissimo’ em musica, chegando a informar falsamente a Jos¢ Antonio que
hé algum tempo faz aula de canto, e que ¢ tenor. Dessa maneira, ele consegue a simpatia do
rico pai de sua namorada. Josefina ja havia convencido a mae a ajuda-la a casar com

Gaudéncio. Nao sabiam as personagens que Gaudéncio j& tinha uma amante e dois filhos.
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Numa cena bastante inverossimil, Gaudéncio perde, na casa de Jos¢ Antonio, uma carta que
continha a revelagdo de sua unido com outra mulher, Perpétua. Quem acha a carta ¢ Marcelo
que, por ter sido repudiado por Josefina e sua mae, havia desistido do casamento com Josefina
e estava de partida para sua fazenda em Sdo Paulo. Em decorréncia do repudio, Marcelo
pretendia ndo fazer caso dos problemas nos quais a familia se meteria com o casamento de
Gaudéncio e Josefina. Entretanto, por Josefina ter ido até ele para pedir desculpas e esclarecer
que s6 ndo casaria com ele por ja gostar de outro antes de conhecé-lo, Marcelo revela o
conteudo da carta. Desconhecia Marcelo que Perpétua na verdade era sua irma, Joana, e que
Gaudéncio era o sedutor que a roubara de sua familia poucos anos antes. Quando descobre,
obriga Gaudéncio a casar com sua irma. Apesar de ter sido Marcelo o salvador da honra de
Josefina, os dois jovens percebem que ndo devem se casar. Apds isso, José Antonio recebe
uma carta informando sobre o cancelamento da temporada da Companhia Teatral italiana e a
volta desta para Europa. José Antonio cai morto. Fim da comédia.

Na comédia O diletante, Martins Pena opera uma critica a relagdo entre os brasileiros
e os produtos estrangeiros. De José AntOnio, protagonista da historia, j& comentamos a
submissdo ao importado e a cegueira em relagdo as belezas nacionais, mas vale, ainda, alguns
preambulos. A criagdo do tipo de personagem que ¢ Jos¢ Antdnio, o diletante, ¢ algo novo
para Martins Pena porque, com o diletante, o comedidgrafo ird se inserir, como salientou
Barbara Heliodora (cf. 2000, p. 59), num tipo proficuo de comico, a comicidade do defeito de
carater. Esse defeito de carater, que ndo ¢ tdo forte e prejudicial como as infragcdes de
Negreiro e Gainer em Os dois ou o inglés maquinista, serve para salientar a subserviéncia
ridicula que ¢ o gosto pelo importado, que atingia a sociedade brasileira daquela época. No
didlogo inicial, travado entre José Antonio e sua filha Josefina, ja ha a insinuagdo do modismo

que sera mote da pega:

Josefina: Chamou-me, meu pai?

José Antonio: Vem ca, loucazinha. Que fizeste da Casta Diva?

Josefina: Esta sobre o piano.

José Antdnio: Vai procura-la.

Josefina: Quer canta-la?

José Antdnio: Divirta-se a menina comigo.

Josefina: Se é para cantar, ndo procuro. Ja nio posso atura-la. E magada!
José Antonio: Que dizes, barbara? A Casta Diva magada? Esta sublime
producao do sublimissimo génio?

Josefina: Sera sublimissima, mas como hé algum tempo para ca que eu a
tenho ouvido todos os dias cantada, guinchada, miada, assobiada e
estropiada por essas ruas e casas, ja nao a posso suportar. Todos cantam a
Casta Diva — ¢ epidimia [sic]!
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José Antonio: E o mais é que tens razdo! Ouve-se daqui: (canta a Casta
Diva com voz fanhosa) Ouve-se dali: (canta com voz muito fina) Mais
adiante um moleque: (assobia-a) Estragam-na! Assassinam-na! Mas tu
cantas bem.

(PENA, 2007a, p. 350-351).

Com a tltima fala de Josefina percebemos que Martins Pena constroi uma ponte entre
o gosto de José Antdnio pela Casta Diva com a populagdo em geral: gostar da Casta Diva ndo
¢ uma exclusividade do novo rico José Antonio (cf. HELIODORA, 2000, p. 31). De modo
geral, poderiamos dizer que esse gosto que tornou popular os artefatos estrangeiros foi
impulsionado pela profusdo de costumes, artigos, roupas, enfim, cultura estrangeira que
aportaram aqui apos a chegada da familia real em 1808. A inadaptag¢@o desses novos ‘gostos’
foi grande, apesar da ampla aceitacdo que se teve dessa cultura estrangeira, como salientou
Josefina ao falar sobre como o gosto pela musica italiana tornou-se um vicio cdmico
brasileiro: ‘eu a tenho ouvido guinchada, miada, assobiada e estropiada por essas ruas e casas,
j& ndo posso suportar’. O esclarecimento de Josefina ¢ fundamental para que percebamos que
esse vicio cOmico esta em toda parte, inadaptado como qualquer vicio comico. Charles
Expilly, francés de passagem pelo Brasil a época do inicio das grandes ‘importacdes’,

percebeu bem essa inadaptagdo e comenta (apud ALENCASTRO, 1997, p. 47):

O Rio possui hoje um teatro lirico [...] suas ruas sdo iluminadas a gas e ha
um piano em cada casa. E verdade que esse teatro esta situado no meio de
uma praca infecta [...] que as ruas, sem passeios, sdo mal calgadas de pedra
bruta, e que afinal, nos tais pianos [...] ndo se tocam sendo musicas de
danca, romangas e polcas.

A elegancia que, supunham os possuidores de piano e freqiientadores de teatro, adviria do
apreco pela musica e pelos costumes europeizados ndo combina com a lacunar civilidade e
educagdo que o Brasil apresentava a época. Ridicularizar a mimica dos habitantes que, com os
seus guinchos, miados e assobios, reproduziam a musica italiana ¢ a maneira de Martins Pena
mostrar a inadaptagdo desse género ao Brasil e a maneira viciosa e, também, inadaptada em
que esse gosto foi rapidamente apreendido pelos brasileiros.

Voltando a peca, a musica italiana sera o elo entre José Antonio e o mundo, como ja
salientamos. A, por assim dizer, febre musical de José Antdnio, notabiliza-se por ser a pedra

fundamental que ir4 guiar seu repudio pelo brasileiro e o gosto pelo importado®. A cena que

* Se fossemos tratar com rigor, o fado que ¢ colocado como matéria mais brasileira que a Opera italiana, a
despeito de sua origem lusitana, também seria ‘importado’. Vale aqui ressaltarmos que em 1844, ano em que foi
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transcrevemos a seguir apresenta uma ridicularizagdo desse seu vicio, por apresentar um José
Antdnio firmemente convencido das qualidades ‘sublimissimas’ da musica italiana e por sua
tentativa de mostrar que ignorancia ¢ gostar do que ¢ nacional. Marcelo, o proprietario
paulista vindo do interior, serd a voz da razao neste trecho, e José Antonio serd a voz viciosa.
E fundamental que se perceba a inversio que fundamenta o ridiculo do trecho, no qual a
acusacdo de ignorancia e ignominia publica estd na boca do disparatado Jos¢ Antdnio. O
trecho, entdo, ¢ comico pela maneira exagerada com que José Antdnio se relaciona com a
musica e como vé o mundo sob os moldes do gosto exagerado. Para um melhor entendimento

do carater comico preservamos o maximo possivel do trecho:

]

José Antdnio: Homem, goze primeiro os prazeres da Corte. Nao queira
enterrar-se em vida no sertdo. VA ao teatro ouvir Norma, Belisirio, Ana
Bolena, Furioso.

Marcelo: Nao acho graca nenhuma. Umas cantigas que eu niao percebo e
que ndo se pode dancar. Nao ha nada como um fado.

José Antdnio: Que horror, preferir um fado a musica italiana! (4 parte) O
que faz a ignoréncia!

Marcelo: E que o senhor ainda nio ouviu um fadinho bem rasgadinho e bem
choradinho. (pega na viola e afina, enquanto José Antonio fala)

José Antonio: Nem quero ouvir! Ndo diga isto a ninguém, que se
desacredita. A musica italiana, meu amigo, ¢ melhor presente que Deus
nos fez, é o alimento das almas sensiveis.

Marcelo: Pois o meu alimento € feijao com toucinho, fuba de milho e lombo
de porco.

José Antonio: Que blasfémia! (4 parte) E o que faz a ignorancia!

Marcelo: Que graca acha o senhor na muisica? Nao me dira.

José Antonio: que graga? Uma graca divina e sentimental! Quando eu vou
ao teatro e ouco esses sublimes acordes, essas harmonias brilhantes, essa
melodia arrebatadora, sinto-me outro... O prazer enleva-me; quero
aproveitar a mais pequena nota e estendo o pescogo, aplico o ouvido e sinto
que ndo desse Deus umas orelhas mais compridas para aproveitar o mais
pequeno atomo de harmonia.

[...]

José Anténio: Quando a musica toca no fundo da minha alma, da-me
vontade de fazer um despropdsito; de fazer nem sei o qué... Saltar pular,
esfregar-me, espojar-me pelo chdo... Ah, meu amigo, que sensagdo
deliciosa!

Marcelo: Cuidado, que a musica lhe ha de fazer doido.

[...] (PENA, 2007a, p. 355-357) (grifo nosso)

No trecho, o vicio comico de José Antonio o impede de se relacionar com as pessoas €

com o mundo de maneira flexivel, aos moldes de Bergson, que a vida demanda. A

escrita a peca, nosso pais ainda estava muito ligado a Portugal devido a independéncia ter ocorrido ha poucos
anos. Dai a utilizagdo do fado como coisa nossa.
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ridiculariza¢do desse vicio ocorre quando as caracteristicas de José¢ Antonio apontam para o
modismo vazio e para o status social conferido a alguém por simplesmente gostar de musica
italiana. Em outras palavras, para Jos¢ Antdnio, quem gosta desse tipo de musica ¢ uma
pessoa diferente, fina, e quem ndo gosta corre o risco de ser repudiado e desacreditado. A
‘desconstrucdo’ dos argumentos de José Antonio empreendida por Marcelo sela o ridiculo da
cena, principalmente no que concerne a réplica a alusdo feita por Jos¢ Antdnio sobre a musica
ser o alimento da alma: ‘pois o meu alimento ¢ feijdo com toucinho, fub4 de milho e lombo de
porco. Essa resposta lanca a terra a argumentagdo de José Antonio, que, provavelmente ja a
época em que a peca foi representada, seria um lugar comum (“a musica [...] € o alimento das
almas sensiveis”). H4 também uma ‘chamada a razao’ na ultima parte do didlogo, uma réplica
a disparatada reagdo de José Antdnio a musica que toca no fundo da alma, que corrobora para
essa ridicularizagdo: ‘cuidado, que a musica lhe ha de fazer doido’. A brincadeira de Martins
Pena com o gosto pela musica européia de José Antdnio atinge uma tonalidade mais critica,
quando o exagero torna-se uma espécie de endeusamento das propriedades da musica italiana.
Quando José Antonio afirma que a musica italiana é o melhor presente que Deus nos fez, sua
atitude torna-se uma espécie de submissdo religiosa a musica italiana, ou seja, uma
divinizagdo do que ¢ importado. As crises histéricas que Jos¢ Antonio afirma padecer, ou
melhor, experimentar, ao ouvir musica italiana sdo parecidas com as atitudes de alguém a
beira do divino, como se a musica italiana possuisse um tipo de poder de arrebatar os homens,
arrebatamento que esta bem préximo da loucura, no caso de J. Antdnio, como lembra Marcelo
na ultima fala do excerto. Podemos acompanhar mais um exemplo da alienagdo, ou vicio

comico, de José Antonio noutro trecho bastante elucidativo:

José Antonio: Quando estou no teatro ouvindo essas celestes inspiragoes,
da-me vontade de matar a todos que me perturbam com suas conversas ¢
tosses. Quem quer conversar fique em casa e quem tem tosse tome xarope e
va se deitar, e ndo incomode aos mais. Um dia fago uma asneira!

Marcelo: Nao diga isso, homem de Deus!

José Antonio: Ainda ontem estava ouvindo aquele belo dueto — Qua/ cor
tradisti... (canta). Um barbaro que estava sentado ao meu lado espirrou
estrondosamente na ocasido mais patética! Deu-me vontade de lhe dar uma
dentada no nariz e lho arrancar.

Marcelo: Ah, ah, ah! (rindo-se). Tirar o nariz ao homem por causa da
musica!

José Antdnio: Patricio, vocé ndo sabe de que ¢ capaz um diletante.

[...]

José Antdnio: Olhe, um dia acordei com a firma tengdo de separar-me de
minha mulher.

[...]

José Antonio: Sonhei que estava ouvindo a Malibran.
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Marcelo: Malibran?

José Antonio: sim, a Malibran, essa cantora com que os estrangeiros nos
quebram a cabeca. A sua voz chegava a meus ouvidos pura e argentina, e
fiquei de tal modo comovido e arrebatado, que acordei — e ougo oh, que
sacrilégio!, ou¢co minha mulher que dorme, roncando como um porco.
Marcelo: E so6 por isso queria se separar de sua companheira?

José Antonio: Pois o que quer que se faga a uma mulher que ronca quando a
Malibran canta? Diga?

[.]

(PENA, 2007a, 357-359)

O vicio comico de José Antdnio, como ja dissemos, impede-o de perceber o desbaratamento
de suas ‘tengdes’. Além da bastante comica vontade de retirar o nariz dos espectadores de
teatro que ndo respeitam o ambiente, ha a fuga da realidade, que o impede de distinguir entre
sonho e realidade, num devaneio digno de um nefelibata. O exagero, que ¢ levado as ultimas
conseqiiéncias por Martins Pena, ¢ Jos¢ AntOnio interpretar a sua vida como se estivesse 0O
tempo inteiro no teatro: ele sonha com ‘Malibran’, obriga a sua familia a estar o tempo inteiro
a sua disposicdo para acompanha-lo em duetos (como vimos no didlogo que abre a peca),
acredita que € razdo justa separar-se de sua esposa, pois esta, enquanto José Antdnio ouvia,
em sonho, Malibran, roncava como se nada estivesse acontecendo.

Para corrigir o vicio comico, que ¢ verdadeiramente o mote da pega, Martins Pena faz
José Antonio sofrer algumas humilhagdes. A mais forte das humilhagdes diz respeito as
atitudes do Dr. Gaudéncio que, por duas vezes, consegue atingir seus objetivos facilmente,
mediante o uso do vicio comico de José Antdnio. Salientemos desde ja que toda a punicao
sofrida por José Antonio relaciona-se de forma direta com o seu vicio, num movimento
punitivo que, num crescendo, ataca por todos os flancos o motivo de sua punicdo: a loucura
por musica estrangeira. Na primeira das situacdes, iremos, com uma passagem ja citada em
parte, tentar entrever como se da o ludibrio de José Antdnio que, como podemos perceber na
citacdo que segue, até essa conversa ndo nutria uma boa relagdo com Gaudéncio. A extensao
talvez exagerada da citagdo deve-se a uma tentativa de preservar uma unidade na situagdo

cOmica.

Gaudéncio: Que tal o paulista? Safa! Por isso ha tantas mortes ai pelo
interior. Por qualquer coisa, tome la vocé uma facada, ou um tiro de
bacamarte. Por isso ¢ que nas eleigdes corre tanto sangue.

José Antonio: Cale-se, cale-se, que ndo quero saber dessas coisas! O senhor
¢ que teve a culpa, foi escandaliza-lo.

Gaudéncio: Ele ¢ que o escandalizou, dizendo que o senhor parecia-se com
um boi com chifres. Mande esta onga embora.
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José Antdnio: Isso ndo se faz assim! Ele ¢ homem rico e considerado 1a em
S. Paulo. Anda mal vestido porque assim foi criado ¢ ndo ha forgas
humanas que o fagam mudar. Nao se ajeita com uma casaca. Tem gostado
muito de Josefina, e pediu-ma.

Gaudéncio: (2 parte) Mau! (para José Antonio) Pois o senhor atreve-se a
sacrificar a sua filha, casando-a com um homem tdo assomado, que puxa
uma faca pela menor palavra e que € capaz de fazer uma morte e acabar na
forca?

José Antonio: Tudo fosse isso! Puxar uma faca ndo vale nada; o diabo ¢ ele
ndo gostar da Italiana.

Gaudéncio: Pois acha ndo gostar de musica pior?

José Antonio: Mil vezes!

Gaudéncio: (4 parte) Ah, bom! Isto me servira...

José Antdnio: Hei de lhe dar algumas ligoes, e ele tomara gosto.

Gaudéncio: (4 parte) E preciso desvia-lo deste intento. (para José Antonio).
Acho que tem muita razdo em dizer que pior ndo gostar de musica, do que
dar facadas. O homem pode ser ladrdo e assassino sem que tenha ma indole.
Essas péssimas inclinagdes provém quase sempre de uma educacdo mal
dirigida; os bons exemplos ¢ a Casa da Corregdo o podem emendar; mas
aquele que ndo gosta de musica?... Nasceu com alma mal conformada! E
um perverso!

José Antonio: Perverso, diz o senhor? E um monstro! O que ndo se extasia
com os suaves encantos da harmonia ndo tem alma e...

Gaudéncio: E incorrigivel!

José Antonio: Capaz dos maiores crimes!

[...]

José Antdnio: Antrop6fago! Meu caro amigo, eu estou bem persuadido que
Robespierre, Pedro Espanhol, e os ladroes da Caqueirada e Remecheda e
todos aqueles de que nos fala Os mustérios de Paris ndo gostavam de
musica.

Gaudéncio: Isto esta provado...

José Antonio: Ah, ja esta provado? Nao o dizia eu? E para ver. [...]

(PENA, 2007a, p. 381-382).

A alienacdo de José Anténio ndo o deixa perceber que Gaudéncio estd apenas
concordando com as suas idéias absurdas apenas para se aproximar dele. Os ‘a parte’ feitos
por Gaudéncio servem para estabelecer com o publico a cumplicidade que torna o trecho
ainda mais comico. E salutar que se saliente mais uma vez como as relagdes sociais de José
Antonio sdo afetadas pela musica. Ao aludir a criacdo de escolas musicais que tornariam
obsoletas as cadeias e revolucionariam a legislacdo, a sua neurose por musica passa a ser

quase um sintoma de esquizofrenia:

José Antonio: Criadas essas escolas [de musica], as fungdes do juri seriam
mais suaves ¢ humanas. Do seu seio ndo sairiam condenagdes de prisao,
galé e morte; seriam suas sentengas assim formuladas: Condeno ao réu
fulano, por crime de roubo, com infracdo, a um ano de frauta [sic]. Ou:
condeno ao réu sicrano, por crime de assassinato, com circunstancias
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agravantes, a quatro de fagote e canto vocal. E assim por diante. Enfim, o
juri se dirigiria por um Cédigo Musical que fosse dando a tltima demdo. E
impossivel que assim os maiores criminosos ndo se emendassem...
Gaudéncio: Impossibilissimo [...]

PENA, 2007a, p. 383-384).

Assim como faz Argan, de O doente imagindrio, de Moli¢re, que buscava um genro médico,
José Antdnio parece um tanto inclinado a aceitar como seu genro Gaudéncio, que, falsamente,
afirma até que estd tendo aulas com um professor de canto. Tolamente, nosso diletante nao
percebe que se trata de uma farsa de Gaudéncio. Apds a encenacdo de Gaudéncio, José
Antdnio passa a preferir um genro mais inclinado a musica e, por isso, passa a tratar Marcelo
pessimamente, com descomposturas que fazem com que o patricio queira retornar mais cedo a

cidade de Sao Paulo:

Entra José Antdnio com um copo de dgua na mio; vem com tanto cuidado,
que ndo repara na pessoa que estd em cena, e toma Marcelo por
Gaudéncio.

José Antdnio: Aqui esta a agua, beba.

Marcelo: (fomando o copo) Obrigado! [...]

José Antdnio: (espantado): Oh!

Marcelo: o patricio adivinhou que eu estava com sede? Esta o copo.

José Antonio: Onde esta o Dr. Gaudéncio?

Marcelo: que eu visse, ndo senhor.

José Antonio: E estal...

Marcelo: Patricio, entdo, que tem dito a menina?

José Antdnio: que ndo quer. Que ndo quer casar-se com um homem que nao
sabe musica. E tem razdo! (2 parte) Ja ndo o posso aturar! Sem duvida foi
ele que fez sair o tenor [Gaudéncio]... E fiquei privado deste prazer! (sa1)

(PENA, 2007a, p. 390-391)

A paixdo de José Antdnio por musica, manifestada nas diversas passagens que
citamos, ainda da pano de fundo para uma critica interessante de Martins Pena: a facilidade
com que os brasileiros apreendem os costumes novos vindos de fora e os incorpora a sua vida
cotidiana como se tal costume fosse uma tradi¢do (como nos lembrou Expilly no trecho que
citamos). Isso nos ¢ revelado pela esposa de José Antonio, quando ela alude a explicagdo da
‘loucura’ do marido com a paixdo pela musica: “Merenciana: E entdo? Ora, senhor, que demo
se lhe meteu nos miolos? O senhor, que ha um ano tinha tanto juizo e que nem sabia se existia
Norma no mundo, e que s6 as vezes tocava a brincar e especialmente sua valsinha?...”

(PENA, 2007a, p. 372). Essa perda de juizo de José Antonio ¢ peculiar, pois, antes da vinda

da musica italiana (da vinda do importado, portanto), ele era um homem razoavel e comedido.
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Com o modismo da paixdo pela musica italiana, ele torna-se irracional, como ja
demonstramos algumas vezes.

Martins Pena continua numa nota sd, ou seja, tentando expor e ridicularizar o vicio
codmico de José Antonio, que o torna inadaptado, por varios flancos. O espectador parece ser
levado a perceber como o vicio comico de José Antdnio modifica suas agdes nas mais
diversas situacdes. Como Quixote, que vendo Moinhos de Vento, confunde-os com
ameacadores gigantes devido a seu tamanho, José Antonio ativa o seu ‘mundo musical’ por
qualquer pequeno detalhe que o faca lembrar alguma passagem de Opera. Numa das tltimas
cenas, quando Perpétua, a amante de Gaudéncio, implora a Josefina que ndo case com seu
homem, ele enxerga isso como um ensaio de uma 6pera. Entendemos por bem reproduzir o
trecho quase que integralmente para que se perceba a disparatada interpretacdo de José
Antonio. Na passagem, Perpétua tenta convencer Josefina a ndo se casar e adverte-a da

perfidia de Gaudéncio:

Perpétua: Nao me queixo; fui culpada. Abandonei aos meus para seguir um
pérfido, mas meus filhos, meus inocentes filhos, que culpa tém dos meus
desvarios? (obriga-os a ajoelharem-se) Eles vos pedem pela minha voz que
nao lhe roubeis seu pai... (aqui aparece a porta Antonio, que vendo o que se
passa, para surpreendido)... que talvez algum dia, arrependido, ainda se
compadeca deles...

[...]

José Antdnio: (caminhando para a fiente): Bravo! Bravissimo! (as duas
surpreendem-se; 0s pequenos conservam-se de_joelhos) Continuem, que eu
acompanho. (vai para o piano).

Perpétua: Ah!

Josefina: Continuar o qué, senhor?

José Antonio: Pois ndo € o dueto da Norma que estavam cantando?

Josefina: Qual dueto? Que loucura!

José Antonio: (caminhando para ela) O filha, pois eu pensei que ias cantas.
Vi estes dois pequenos de joelhos, julguei que tu ias fazer de Norma ¢ ali a
senhora de Adalgisa...

Josefina: E ndo se enganou de todo. Somente trocou os nomes: aqui a
Adalgisa sou eu, e a senhora a Norma, porque ¢ traida e abandonada pelo
falso...

José Antonio: Pollione?

Josefina: Qual Pollione! Pelo Dr. Gaudéncio!

(PENA, 2007a, p. 399-400)

A semelhanga do Cavaleiro da Triste Figura, Jos¢ Antdnio ndo percebe o mundo real.
A sua estupidez, que de fato se aproxima da patologia de Quixote, ¢ gerada pelo seu vicio
comico de interpretar o mundo sob os moldes da musica; ¢ comica no trecho devido a seu

status multifacetado. Ele ndo percebe a situacdo, interpreta a cena como sendo uma parte do
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dueto da Norma, ndo percebe como apenas alusiva a analogia de sua filha com a Norma, nao
abandonando a sua falsa interpretacdo do mundo.

Acertadamente, Martins Pena d4 como solu¢do final a morte de José Antonio que,
mesmo inverossimil do ponto de vista l6gico (ele morre ao saber que iria ser suspensa a
temporada da companhia italiana que estava na corte) ¢ bem possivel do ponto de vista
ficcional dada a disparatada e absurda paixdo por musica que nutria Jos¢é Antdnio. Num final
digno de um melodrama pueril, apds serem resolvidos os conflitos (Marcelo faz Gaudéncio
reparar seu erro casando-o com Perpétua, que na verdade se chamava Joana), a comédia

finaliza do seguinte modo:

José Antdnio: (abrindo a carta) Com sua licenca. (lendo em voz alta) “Meu
amigo, dou-lhe a mais triste e infausta nova que se pode dar a um diletante.”
(deixando de ler) O que sera? (lendo) “Fecha-se o nosso teatro e a
Companbhia Italiana vai para Europa.” (José Antonio acaba de ler a carta:
fica por alguns instantes trémulo, levanta os bragos, di um pungente
gemido e cal morto)

Todos: Ah! (Merenciana abaixa para socorrer Antonio)

Gaudéncio: (de joelhos junto de José Antonio) Esta morto!

Todos: Morto! Que desgraca! (grupam-se em redor do corpo de Antonio e
cai 0 pano)

(PENA, 2007a, p. 410)

Explorando o que de mais proficuo deixou a tradi¢do cdmica que estudamos, desde
Plauto (Aulularia) e Moliere (O doente imagindrio e O avarento), Martins Pena utiliza-se da
comicidade do defeito de cardter para compor O diletante. Se lembrarmos de uma das
defini¢des de defeito comico que demos no primeiro capitulo, a qual abordava a falta de
profundidade de objetivo que gera o comico, como o avarento, que s6 visa o dinheiro pelo
prazer de juntar dinheiro, perceberemos que com essa peca Martins Pena se insere nessa
tradicdo. Diferentemente das outras duas pecas que analisamos, com O diletante, Martins
Pena empreende uma critica menos acida, mas que revela, surpreendentemente, um alcance
maior: uma critica ao culto nacional ao que ¢ estrangeiro. Ocorre, na pega, a infantilizagdo da
personalidade de José Antonio, denotando a sua a-sociabilidade, o que o leva a cometer os
mais variados disparates em nome dessa sua infantilidade. Acreditamos ser possivel
interpretar esse vicio comico de José Antonio como caracteristico de outras ‘paixdes’ dos
brasileiros a época. Cabe ai o gosto pelas roupas da moda, pelos costumes europeizados, pelas
pecas de teatro, etc., que, como ¢ evidente, ndo ¢ de todo mal, mas que se torna prejudicial ao

corpo social quando esse gosto tolhe a razdo e limita a interpretagdo, ndo permitindo que estas
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pessoas ndo percebam os defeitos e as imperfeigdes da matéria importada (a musica italiana
que ¢ feita por Deus, segundo José Antonio).

A humilhacido e, posteriormente, a morte de José Antonio em decorréncia desse gosto
pela musica italiana pode ser vista como uma maneira exagerada de enxergar o problema, mas
ndo deixa de aludir & maneira como esse gosto pode ser daninho, levando o corpo social a

adotar praticas que ndo condizem com suas condigdes.

3.4. Conclusdo: contra a familia, as leis, os modismos...

As trés pecas de Martins Pena que analisamos apresentam alguns pontos em comum.
Estudamos primeiramente a comédia Os dois ou o inglés maquinista que, apesar de ndo ser a
peca mais famosa do dramaturgo fluminense, foi a mais discutida. A extensdo da andlise da
comédia deveu-se ao seu teor. Nessa comédia, comecamos por mostrar que Martins Pena
primou por imprimir no seu texto uma pintura proxima da classe burguesa, com as didascélias
e o figurino das personagens. A inten¢do dele, como sublinhamos na andlise da pega, foi dar
uma pano de fundo preciso para o objeto de sua critica, a classe burguesa. Entrevemos, entdo,
os meandros com os quais a burguesia toma posse do “Estado”, por intermédio de favores e
suborno. A intengdo de Martins Pena ao mostrar essa relagdo entre burguesia e Estado foi
fazer uma critica a corrupcao, observando que a lei, que em seu fundamento deve ser para
todos, na verdade ndo regula as a¢des daqueles que tém ‘posses’. Chamou-nos bastante a
atengdo, nessa comédia, a ndo-inser¢do por Martins Pena, segundo nossa interpretagdo, de
alguma personagem da classe burguesa que servisse de contraponto critico ao tipo corrompido
de relagdo entre a burguesia e o Estado. Mesmo Felicio, o protagonista (“mocinho”), vez por
outra, trope¢a no seu discurso ético e acaba por corroborar com o deturpado uso de leis de sua
tia e dos dois antagonistas da pega, Negreiro e Gainer. Como se ndo bastasse, sdo citados
como ‘coniventes’ da corrup¢do da burguesia, Ministros, juizes de direito, capitdes e outras
autoridades, evidenciando como a corrupg¢do estava impregnada nas relagdes entre burguesia e
Estado.

As relagdes humanas, daquela classe, também foram mostradas no seu lado
corrompido. A familia burguesa da pega ¢ apresentada como uma instituicdo falida, cujas
relagdes dao-se principalmente em decorréncia de dinheiro e status. Isso pode ser visto em
Floréncia. Quando Floréncia percebe, por exemplo, a preferéncia de Gainer por sua filha, ela

mostra-se desleal e faz uso de sua autoridade de matriarca para afastar qualquer possibilidade
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de Gainer casar com sua filha (ainda que tal unido ndo passasse pela cabeg¢a da moga),
esquecendo-se de seu papel social na familia que encabecava. Da mesma forma, os
pretendentes Gainer e Negreiro deixam entrever que s6 intentam casar pelo dote e pelo
dinheiro que essa unido traria, ndo pelo amor que deveria ser a base da constituicdo familiar.

Por ser ambigua, apesar do final feliz, a pe¢a ndo corrige os maus costumes de
maneira direta, como seria de esperar de uma comédia tradicional. Os antagonistas, Negreiro
e Gainer, s6 tém uma puni¢do: ndo casam com Mariquinha e ndo recebem o esperado dote. Os
maus costumes de Floréncia, a matriarca que passava por cima das leis e ia se casar por
segunda vez sem a certeza da morte do marido, ndo sdo corrigidos, ela ¢ até compensada: tem
o marido de volta e pode esquecer-se de cuidar dos negdcios e retomar sua vida de senhora da
sociedade, futil. Na verdade, a peca ¢ uma mostra da vitéria dos costumes e da ‘maneira de
viver’ da burguesia. Sua critica, dubia como a pega, estd em mostrar como as coisas sdo para
os ricos e como elas continuardo sendo, ainda que essa situagdo seja quebrada em alguns
momentos. Mesmo expondo contradi¢des da sociedade de entdo, que se dizia progressista e
europeizada, Martins Pena, pessimista, apela, talvez, para que o publico reflita sobre que tipo
de rumo a sociedade tomava a época. E possivel que, mostrando a realidade, ou seja,
apontando que aqueles maus costumes nio seriam simplesmente corrigidos com a prisdo de
Negreiro e a expulsdo do especulador Gainer, como talvez seria um final de comédia coerente
com a tradicdo, Martins Pena intentasse construir uma critica mais forte, pela revolta e
descontentamento do publico com a injustica do final. O final da comédia é o uso ‘méaximo’
do sentido da frase soltada por Negreiro na conclusdo de sua conversa com Felicio quando
falavam sobre honestidade e o resultado alcancado por essa virtude: “Negreiro: [...] fica na
conta de pobre, que ¢ menos que pouca coisa. E no entanto vdo os negrinhos para um
deposito, a fim de serem ao depois distribuidos por aqueles de quem mais se depende, ou que
tem maiores empenhos. Calemo-nos, porém, que isto vai longe.” Para Martins Pena, a
sociedade estava tdo corrompida que, mesmo se alguns fizessem o bem, como € o caso do juiz
de direito que cumpre seu dever, outros irdo deturpar sua obra e restituir o mal. Esse teor
acido e pessimista lembra o final da comédia de Shakespeare O mercador de Veneza, na qual
o judeu Shylock, mesmo estando certo, € punido. S6 que aqui € o contrario, mesmo erradas as
personagens ‘vilds’ ndo sdo punidas. O ‘cruzar de bracos’ de Martins Pena d4 matéria de
reflexdo, como a comédia de Shakespeare, pelo desconforto que € ver personagens ‘mas’ nao
sendo punidas e a justi¢ca maniqueista, usual em comédias, ndo sendo cumprida.

A segunda peca que apresentamos, O novigo, apresenta algumas caracteristicas de Os

dois..., como a corrupcdo da familia, por parte de seus membros. Com um claro intuito de



121

fazer rir, Martins Pena insere-se num tipo de comédia mais classica pelo final feliz direto e
pela divisdo em trés partes. O final feliz ¢ ocasionado pela jungdo dos dois ‘mocinhos’ da
peca. Como apontamos anteriormente, muitos criticos estipulam que a comédia tem como
critica central a luta contra o costume do patronato, o que ndo ¢ bem verdade. Se olharmos
atentamente, veremos que essa critica ¢ apenas alusiva e que a critica da obra recai sobre a
familia e o ‘alpinismo’ social. Sobre a familia, poderiamos citar Floréncia, a vitiva apaixonada
e cega, que passa por cima da vontade de seus familiares para satisfazer o novo marido e,
assim, satisfazer a si propria. E sobre o ‘alpinismo’ social, teriamos o inescrupuloso
Ambroésio, que acredita que, uma vez rico, seria impunivel e teria os crimes perdoados.
Mesmo nao apresentando ‘conseqiiéncias’ tdo fortes para os problemas de carater da familia
de Floréncia, a comédia, ao contrario da primeira, apresenta alguns corretivos. Floréncia ¢
enganada e quase tem a familia destruida por Ambrésio, por exemplo. E uma peca mais
voltada a ‘comédia cléssica’, como ja dissemos, pelo caminho que segue em recompensar os
bons, os mocinhos, e castigar os maus, Ambrosio. A razdo dessa peca ser a mais comentada
de Martins Pena talvez se deva por esta apresentar recursos mais proprios da comédia, como
‘a parte’; esconderijos, disfarces, que a comédia nova romana legou a tradi¢cdo ocidental.
Contudo, ¢ uma peca cuja critica ndo € tdo acida quanto a contida em Os dois ou o inglés
magquinista, escrita anos antes.

O terceiro texto de Martins Pena que analisamos foi a comédia O diletante. Como
salientamos no inicio da andlise da peca, ¢ a comédia com a qual Martins Pena se insere na
comédia de critica a caracteres. José Antonio ¢ apresentado como um desvairado novo rico
esquecido de suas fungdes sociais em decorréncia de um duvidoso, e desenfreado, gosto por
musica italiana. Esse gosto ¢ ridicularizado por varios flancos, num tipo de critica bem ao
gosto de Moliére, mostrando o absurdo de sua paixdo ardente por musica italiana. Martins
Pena soube mostrar que esse gosto de José Antonio simboliza a paixdo dos brasileiros por
tudo que ¢ importado, apontando que a personagem ¢ apenas mais um dos que cultuam a
musica italiana. Para dar vazao a essa critica, o comediografo fluminense rebaixou o patriarca
a uma figura patética, capaz dos maiores desvarios (como a prisdo musical) em decorréncia de
sua paixdo por musica. O final da comédia, digno de um melodrama burlesco, atinge o &pice
quando dad o parecer final que atesta o exagero de José AntOnio: ele morre pela falta de
musica.

A escolha dessas trés comédias foi proposital, obviamente. Pensamos em mostrar ao
menos trés das facetas do comediodgrafo Martins Pena. Em Os dois ou inglés maquinista, pega

que marcou o seu retorno a comédia, temos o moralizador que tentou melhorar a familia
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burguesa e as relagdes entre as leis e as pessoas, apontando para a debilidade no cumprimento
delas, quando se aplicam a burguesia. Na segunda comédia, Martins Pena, ja comediografo
experimentado, brindou-nos com um tipo de peca menos acida e mais voltada a familia
burguesa que a sociedade como um todo. Com essa reducdo de campo de observagdo,
podemos apreciar melhor os meandros da familia burguesa. Com a peca O diletante, terceira
comédia analisada, escrita um ano antes de O novigo, percebemos que o campo de observagao
¢ ainda mais restrito. H4 a familia, a de José Antonio, mas essa ndo ¢ mais que um pano de
fundo para as investidas comicas de Martins Pena, relacionando esse vicio com as relagdes
travadas entre José Antonio e o mundo que o cercava.

As trés comédias que analisamos primaram por mostrar um Brasil diferente aqueles
acostumados a vé-lo sob otica favoravel. Pintando os caracteres o mais fidedignamente
possivel, Martins Pena, assim como a tradigdo cOmica que o precedera, critica,
ridicularizando, a sociedade que o rodeava. O plano dele ¢ o de todo comedidgrafo: tragar um
perfil da sociedade que o cerca para observar o que impede que aquela sociedade progrida,
sob os valores da ética e da moral. E assim com a questdo das leis que, segundo percebemos
na comédia Os dois ou o inglés maquinista, retardam o progresso do Brasil pela ndo
equalizacio dos direitos. E assim com a exposicdo das falhas da familia burguesa, habil em
lucrar, mas que se revela fraca como institui¢do capaz de prover afetividade e amor a seus
membros. E assim com a critica aos modismos e ao culto do estrangeiro, que nos impede de
enxergar as belezas nacionais.

Por fim, as comédias de Martins Pena levam-nos a reflexdo sobre os valores sociais,
por apresentar em seu bojo, um retrato da sociedade brasileira de meados do século XIX, um
retrato que, se por vezes pouco agradavel aos nossos olhos, mostra-nos os fundamentos
contraditorios que firmaram nossa sociedade. Bases éticas e morais que estdo impressas em
paginas que, se esmaecidas pelo tempo, ainda representam uma fonte viva para

compreendermos aquele periodo e o corrente, como apontou Silvio Romero (1980, p. 1364):

[...] Se se perdessem todas as leis, escritos, memorias da historia brasileira
dos primeiros cingiienta anos deste século XIX, que esta a findar, e nos
ficassem somente as comédias de Pena, era possivel recontar por elas a
fisionomia moral de toda essa época.
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CONSIDERACOES FINAIS

Um dos motes de nosso trabalho foi entender que relagdo havia entre as comédias de
Martins Pena e a sociedade brasileira do século XIX. Procuramos demonstrar durante nosso
trabalho que essa relagdo ndo € neutra, mas possui um claro proposito critico. O riso politico-
social de Martins Pena, em decorréncia de seu género e, também, dos propdsitos do
dramaturgo fluminense, estd em franca proximidade com a sociedade brasileira que lhe era
contemporanea. A reflexdo oriunda dos ‘finais felizes’ sugere questionamentos sobre o
funcionamento das instituicdes sociais burguesas da sociedade que Pena retratou. A corrupcao
da familia, das leis, do Estado, foram os objetivos de Martins Pena nas pecas que analisamos.

Sobre a comédia de costumes, foi-nos importante para a compreensdao do género o
recuo que demos no primeiro capitulo. Antes de apresentarmos uma explicagdo sobre a
definicdo classica de comédia legada por Aristoteles e a relagdo desse género com a
sociedade, ou melhor, com 0 mundo social, procuramos salientar, de uma forma que julgamos
mais pratica, como esse género, ao longo de séculos de producdo, tornou-se aquilo que
Martins Pena assimilou, provavelmente de suas leituras, e adaptou para a situacdo brasileira.
Ajudou-nos bastante para compreendermos o fendmeno do riso na comédia, as relagdes que
fizemos entre o que podemos chamar de dimensao e esséncia do que € o riso e algumas obras
literarias, para chegarmos a uma conclusio que classifica a comédia como uma manifestacao
que objetiva critica social.

Bergson (2007) e Paduano e Angeli (2007) foram fundamentais para nossa pesquisa,
na medida em pudemos fazer a ponte entre os trés autores para apresentarmos uma visao
politica do riso. A comédia, entdo, passou para nds a ter um claro objetivo de relacionar-se
com a sociedade para critica-la. O comico foi entendido, com D’Angeli e Paduano, como um
instrumento critico que alerta o povo da mesma maneira que os sermdes edificantes, ou as
licdes de moral.

Quando analisamos o nosso corpus, Os dois ou o inglés maquinista, O diletante € O
novigo, passamos a perceber melhor como foi acurado o trato de Martins Pena com as
instituicdes burguesas e como era ferrenha a sua critica ao desrespeito da lei e das injusticas
sociais trazidas pela subversdo dos valores sociais.

Podemos salientar, ainda, que da analise das pecas, fica-nos a percep¢do de um
Martins Pena renovado. Se passarmos em vista a fortuna critica do nosso autor, vé-lo-emos,
mesmo por um de seus maiores defensores, Silvio Romero, acusado de ser um escritor que

nao se aprofundou nas incursdes as profundezas do espirito humano. Vimos que esse nao ¢ o
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objetivo da maioria das comédias™*, principalmente das comédias de costume, que primam
pelo trato com as coisas comezinhas e as discussdes sobre assuntos menores. As comédias, de
um modo geral, debrugam-se sobre o fipo e a situagdo tipica. Mesmo assim, ndo podemos
deixar de perceber construcdes das personagens como Felicio, que ora nega ora aceita as
transgressoes a lei, de Os dois ou o inglés maquinista. A apresentacdo da personagem como
alguém que titubeia entre ser combativo em relacdo a corrup¢do de sua familia, ora
aquiescente, reflete uma ambigiliidade que esta longe de ser apenas um trato superficial da
natureza humana.

Em alguns pontos, encontramos dificuldades. A maior destas barreiras foi o problema
das fontes bibliograficas sobre o cOmico e sobre o riso, que rareiam nas prateleiras de nossas
bibliotecas e livrarias. Aliado a isso, foi-nos penosa a selecdo da fortuna critica de Martins
Pena, que, quando muito, analisavam superficialmente a produ¢do comica do autor.

As relagdes possiveis entre a sociedade brasileira de meados do século XIX e as
comédias de Martins Pena estiveram longe, nesse nosso estudo, de serem aprofundadas.
Sobejam possibilidades: o siléncio dos escravos, a questdo dos intelectuais, a relagdo entre
maridos e esposas, as imagens dos interiores brasileiros. Na verdade, esse nosso estudo
abordou apenas uma das facetas do que Barbara Heliodora chamou de “retratos bem

humorados” do Brasil, a critica de Martins Pena as instituicOes burguesas.
9

** Excetuam-se dessa grande maioria, provavelmente, as comédias de caréter. Género que se projeta com as
pecas de La Bruyére, no final do século XVII e inicio do século XVIII.



125

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALENCASTRO, Luiz Felipe de. Vida privada e ordem privada no império. In: . (org.).
Histoéria da vida privada no Brasil: Império. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997.
AREAS, Vilma Sant’Anna. Na tapera de Santa Cruz: uma leitura de Martins Pena. Sio
Paulo: Martins Fontes, 1987.

BERGSON, Henri. O riso: ensaio sobre a significacdo da comicidade. Trad. Ivone Castilho
Benedetti. 2. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007.

BERRETINI, Célia. O teatro ontem e hoje. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977.

BERTHOLD, Margot. Histéria mundial do teatro. Trad. Maria Paula Zurwaski (ef a/). Sdo
Paulo: Perspectiva, 2004.

BORIE, Monique; ROUGEMONT, Martine de; SCHERER, Jacques. Estética teatral: textos
de Platdo a Brecht. Trad. De Helena Barbas. 2.ed. Lisboa: Fundac¢ao Calouste Gulbekian,
2004.

BOSI, Alfredo. Historia concisa da literatura brasileira. 41. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 2003.
BRAGA, Claudia. Em busca da brasilidade: teatro brasileiro da primeira republica. Sao
Paulo: Perspectiva; Belo Horizonte, MG: FAPEMIG; Brasilia, DF: CNPq, 2003.
CADEMARTORI, Ligia. Periodos literarios. 9.ed. Sio Paulo: Atica, 2002.

CALDEIRA, Jorge. Maua: empresario do império. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1995.
CAMPEDELLI, Samira. Teatro brasileiro do século XX. Sao Paulo: Scipione, 1995.
CARLSON, Marvin. Teorias do teatro: estudo historico-critico, dos gregos a atualidade;
traducdo de Gilson César Cardoso de Souza. Sao Paulo: Fundacdo Editora da UNESP, 1997.
CORTAZAR, Julio. Valise de cronépio. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976.

COSTA, Amalia. Martins pena: comédias. Rio de Janeiro: Livraria Agir Editora, 1961.
COUTINHO, Afranio. A literatura no Brasil. 3. ed. Rio de Janeiro/Nitero6i, 1986.
D’ANGELI, Concetta; PADUANO, Guido. O comico. Trad. Caetano Waldrigues Galindo.
Curitiba: Editora UFPR, 2007.

D'ONOFRIO, Salvatore. Teoria do texto. Sdo Paulo: Atica, 2000.

DUARTE, Joao Ferreira. Carnavalizacao. In: CEIA, Carlos (coord.). E-dicionario de termos
literarios. 2005. Disponivel em: http://www2.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/C/carnavalizacao.htm
acessado a 30 de dezembro de 2008 as Sh.

ESSLIN, Martin. Uma anatomia do drama; traducao de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro:
Zahar, 1986.



126

FARIA, Jodao Roberto; GUINSBURG, Jacd; LIMA, Mariangela Alves de (coords).
Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao Paulo: Perspectiva/Sesc Sao
Paulo, 2006.

. Idéias teatrais: o século XIX no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva/FAPESP, 2001.
HELIODORA, Barbara. Martins pena: uma introduc¢do. Rio de Janeiro: Academia Brasileira
de Letras, 2000.

. Falando de Shakespare. Sao Paulo: Perspectiva, 2004

MAGALDI, Sébato. Iniciagdo ao teatro. 7. ed. Sdo Paulo: Atica, 2002.

__. Panorama do teatro brasileiro. 6. ed. Sdo Paulo: Global Editora, 2004.

MALUF, Sheila Diab; AQUINO, Ricardo Bigi de (orgs.). Dramaturgia em cena. Macei6:
EDUFAL, 2006.

MARTINS PENA, Luis Carlos. Teatro de Martins Pena. Rio de Janeiro: Instituto nacional
do livro, 1956.

MAUAD, Ana Maria. Imagem e auto-imagem do Segundo Reinado. In: ALENCASTRO,
Luiz Felipe de (org.). Histéria da vida privada no Brasil: Império. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1997.

MELLO E SOUZA, Laura de (org). Histéria da vida privada no Brasil: cotidiano e vida
privada na América portuguesa. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.

MOISES, Massaud. Histéria da literatura brasileira. 4. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1997.
MOLIERE. O doente imaginario. Trad. Daniel Fresnot. Sdo Paulo: Martin Claret, 2005.
NUNEZ, Carlinda Fragale Paté ef alii. O teatro através da histéria. V.2: o teatro brasileiro.
Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil; Entourage Producdes Artisticas, 1994.
PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: a construgéo do personagem. Sao Paulo: Atica, 1989.
PARATORE, Ettore. Historia da literatura latina. Trad. De Manuel Losa. Lisboa: Fundagao
Calouste Gulbekian, 1983.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Dir. de Trad. Jac6 Guinsburg e Maria Lucia Pereira.
Sao Paulo: Perspectiva, 2005.

PENA, Martins. Comédias (1833-1844). Ed. por Vilma Aréas. Sdo Paulo: WMF Martins
Fontes, 2007a.

. Comédias (1844-1845). Ed. por Vilma Aréas. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes,
2007b.

. Comédias (1845-1847). Ed. por Vilma Aréas. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes,
2007c.



127

PEREIRA, Maria Helena da Rocha. Estudos de histéria da cultura classica. 3. ed. Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbekian, 2002.

ROMERO, Silvio. Historia da literatura brasileira. 7. ed. Rio De Janeiro: J. Olympio,
1980.

RONCARI, Luiz. Literatura brasileira: dos primeiros cronistas aos ultimos romanticos. 2.
ed. Sao Paulo: EDUSP, 2002.

ROUBINE, Jean-Jacques. Introdug¢@o as grandes teorias do teatro. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed, 2003.

RYNGAERT, Jean-pierre. Introdugdo a analise do teatro. Sdo Paulo: Fontes, 1995.
SAAVEDRA, Miguel de Cervantes. Dom Quixote de La Mancha. Sdo Paulo: Editora Nova
Cultural, 2003.

SHAKESPEARE, William. Comédias. Trad. De Carlos Alberto Nunes. Sido Paulo:
Melhoramentos; Brasilia: Ed. da UNB, 1982.

SILVA, Joaquim Norberto de Sousa. Historia da literatura brasileira: e outros ensaios. Rio
de Janeiro: Z¢é Mario Editor, 2002.

SOUZA, Romulo Augusto. Manual de histéria da literatura latina. Belém: Servico de
Imprensa Universitaria, s/d.

SCHWARZ, Roberto. As idéias fora do lugar. In: Ao vencedor as batatas: forma literaria e
processo social nos inicios do romance brasileiro. Sdo Paulo: Duas cidades, 1988.
VERISSIMO, José. Histéria da literatura brasileira: de Bento Teixeira (1601) a Machado
de Assis (1908). Rio de Janeiro: José Olympio, 1954.

VIEIRA, Anco Marcio Tendrio. Machado de Assis: da critica ao teatro. 1993. Dissertacao
(Mestrado em Teoria da Literatura) — Centro de Artes, Universidade Federal de Pernambuco,

Recife, 1993.



