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“Q teatro ¢ uma tribuna. E de Beaumarchais. O teatro é
uma escola. E de Hugo. Caminhai, mocos, ide ao teatro.
Entrai, homens do povo, bebei a luz daquele tabernaculo.
Mergulhai nesse oceano de nobreza e de crimes, descei
com o mergulhador indiano aquele turbilhdo de paixoes.
Descei. Sentireis nos beigos o saibo amargo do cinismo,
vereis o polipo horrivel da infamia e como numa
fantasmagoria tétrica passardo diante dos vossos olhos
todos os crimes, todos 0s horrores...

Porém descei, mergulhadores, descei. L& no fundo esta a
pérola. Esta pérola é uma idéia, idéia boa, santa e justa,
idéia moral, idéia religiosa...”

(Castro Alves)



RESUMO

Esta pesquisa procura mostrar, por meio da representatividade do teatro que se apresentava
como espelho verossimil da nacdo, as condi¢Bes sociais do negro e dos descendentes de
sangue escravo na sociedade brasileira do século XIX.

Ao tomar como foco o teatro brasileiro e sua histdria, inaugurada com as manifestacdes
cénicas organizadas pelos jesuitas, procura-se evidenciar que, através desses dialogos, se
denunciava o preconceito social: o escravo visto como corruptor da familia e da sociedade e 0
miscigenado como face degenerada e impura por ter ascendéncia no cativeiro.

Entre os escritores empenhados na edificagdo de um perfil nacional destacam-se autores
como José de Alencar, Paulo Eir6 e Castro Alves que retrataram a vida social e as
discriminacBes preconceituosas que ressaltam o tema da escraviddo. Suas personagens,
alicerces das tramas, anunciavam (e denunciavam) todo o contexto social da época. Na
tessitura de vozes dessas pecas, em especial nos dramas Sangue Limpo de P. Eir6 e Gonzaga
de Castro Alves, buscou-se o foco da denuncia de personagens que, como vitimas e, ao

mesmo tempo testemunhas, sé encontravam vez nas cenas teatrais.

Palavras-chave: Teatro, personagem, identidade, escravidao, negro, miscigenado.



ABSTRACT

This research aims to analyze through the representation of the theater that presented itself as
a credible mirror the nation, the social conditions of blacks and the descendants of slave blood
in Brazilian society of nineteenth century. Taking as its focus the Brazilian theater and its
history, opened with performing demonstrations organized by the Jesuits, sought to
demonstrate that, through these dialogues denounced the social prejudice: the slave seen as
corrupter the family and society and interbred face as degenerate and impure to have ancestry
in captivity. Among the writers , engaged in building a national profile stand out authors such
as José de Alencar, Paulo Eir6 and Castro Alves who portrayed the social discrimination and
prejudiced that highlight the theme of slavery. Theirs characters, the foundations of the plots,
announced (and denounced) the whole social context of the time. In weaving the voices of
these parts, especially in dramas Clean Blood’s Paulo Eir6 and Gonzaga's Castro Alves,
sought to focus the complaint of characters who, as victims and witnesses at the same time,

once only found in the sketches.

Keywords: theater, character, identity, slavery, black interbred.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa esta voltada para textos da dramaturgia do século XIX com o
objetivo de analisar a participacdo do negro e dos descendentes de sangue escravo
representativos da sociedade brasileira de entéo.

O interesse pelo tema e pelo teatro em si surgiu durante a Especializagdo em
Literatura Brasileira, com a leitura do drama Sangue Limpo, de Paulo Eir6, aprofundando-se
no decorrer do curso, pelo estudo de outras pecas teatrais de autores como Machado de Assis
e José de Alencar. A ideia de escrever sobre a personagem negra, no entanto, fortaleceu-se na
Pds-Graduacdo em Literatura, que agora se finaliza, quando, em algumas disciplinas foram
discutidas questdes relativas a nacionalidade, entre as quais o tema da escravidao.

Assim, fio-a-fio, os temas foram-se tessendo e numa demonstracdo a forca da arte
dramatica pretende-se mostrar que o teatro brasileiro trouxe a cena a sociedade brasileira da
época da escraviddo: nos quadros que pintavam os tipos sociais da realidade, as faces
discriminadas por meio das vozes das personagens que anunciavam e/ou denunciavam o
contexto da época. Cabe aqui observar, porém, que, apesar da contribuicdo do teatro na
construcdo da histdria nacional, esse assunto, foi escassamente divulgado, resultando nas
parcas edicbes dos textos escritos para o teatro. Pode-se afirmar que essa realidade,
contemporaneamente, ndo mudou. Devido as escassas edicdes das pecas de teatros e as
dificuldades de acesso ao publico académico, elas ficam a margem, “quando ndo passam
completamente despercebidas dos estudiosos.”™

Isso, por si s6, mostra 0 descaso com o teatro na composic¢ao do cenario nacional,
0 que reforca o intento da presente pesquisa: tendo como pano de fundo a escravidao, destacar
a importancia do teatro como eixo formador da nacéo, evidenciando, por meio da dramaturgia
o teatro como espelho verossimil da sociedade dos finais do século XIX.

Desde sua origem, o teatro voltou-se para a representagdo da realidade, e,
conforme Miriam Garcia Mendes, entre seus aspectos relevantes estavam as formas como o0s
autores, em suas tramas, traziam a cena diferentes segmentos sociais de seu tempo, através

das personagens brasileiras:

! TORNQUIST, Helena. As novidades velhas. O teatro de Machado de Assis e a comédia francesa. S&o
Leopoldo: UNISSINQOS, 2002, p. 19. Os contos e os romances de Machado de Assis obtiveram uma grande
atencdo por parte da critica e por isso foram amplamente divulgados, ao contrario das pecas de teatro, que, em
geral, ficaram as margens. Sdo poucos os estudos criticos, que tendo por objeto as obras de Machado de Assis,
dedicam atencdo aos seus textos dramaticos, menos ainda a comédia.



A literatura e o teatro, bem como a poesia, poderiam ter carregado um pouco nas
tintas dos quadros que pintaram, mas ndo se afastaram da realidade — as personagens
negras na dramaturgia brasileira, consideradas pela sociedade como instrumentos de
trabalho escravo, néo ofereciam interesses dramaticos.’

Nesse periodo, a personagem negra em cena era em geral usada como elemento
caracteristico da sociedade, que, por sua condi¢do, como ser em si, oportunizava aos autores
retratarem fielmente os costumes e 0s comportamentos sociais.

Nesse sentido, cabe lembrar que o contexto histérico do século X1X foi marcado
pela Independéncia do Brasil (1822), Abolicdo da Escravatura (1888) e Proclamacdo da
Republica (1889). Tais acontecimentos impulsionaram a institucionalizacdo da nacionalidade,
questdo que se tornava decisiva, atraves de confrontos de interesses politicos e embates
ideoldgicos- e estes foram delineados nas pecas teatrais, principalmente nas selecionadas para
este estudo.

Assim o teatro brasileiro, que foi inaugurado com as manifestacdes cénicas
organizadas pelos jesuitas, a partir do século XIX, gradativamente, foi-se afirmando e
representando a identidade brasileira, pois era o desejo de muitos escritores da época,
empenhados na edificacdo do perfil nacional.

Como parte de um todo, os escritores do periodo em questdo, sedentos por um
teatro genuinamente brasileiro, entendiam que essa arte, para ser concebida e reconhecida
como nacional, deveria estar fundamentada em trés bases de apoio: autores nacionais, temas
considerados nacionais e companhias nacionais. Foi entdo que a Companhia Dramatica de
Jodo Caetano exibiu a primeira tragédia nacional: Antonio José ou O poeta da Inquisicdo, de
Gongalves de Magalhdes, iniciando a revolugdo no teatro brasileiro, com base nesses trés
pilares.®

A partir dessas consideracfes, foram selecionadas pecas de José de Alencar,
Castro Alves e do paulista Paulo Eirdé (1836- 1871) em que se pretende ver como as
personagens negras acentuavam em cena a institucionalizacdo da diferenca discriminatoria.
Nas pecas O Deménio Familiar (1857), Sangue Limpo (1863) e Gonzaga ou A Revolucgéo de
Minas (1866),analisam-se as falas de personagens que evidenciam o pensamento dos autores
sobre a sociedade, com as classes sociais da época e também a discriminacdo preconceituosa.

Ressaltando o tema embrutecedor da escraviddo, os autores, acentuavam na criagdo das

2 MENDES, Miriam Garcia. A personagem negra no teatro brasileiro: entre 1838 e 1888. Sdo Paulo: Atica,
1982, p.174.

® GUINSBURG, Jact; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves de. (orgs.). Dicionario do teatro
brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006, p.115. O critico Jacé Guinsburg, porém,
afirma ter sido construida por Gongalves Dias a primeira obra - prima do teatro brasileiro, p. 91-92.
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personagens negras as denuncias sobre a institucionalizacdo das diferengas discriminatorias,
ou seja, as dissonancias no estatuto desses negros escravos e miscigenados.

Na anéalise das pecas, apresentam-se reflexdes sobre o emergir do negro e do
miscigenado, daqueles que, componentes da sociedade da segunda metade do século XIX,
eram representantes do “sangue impuro” € a “raga” ignorada socialmente. Esses seres eram
membros inadaptaveis ao convivio da civilidade e aos olhos da sociedade patriarcal; eram
indispensaveis, porém, a construcao da identidade de uma nacéo diferenciada, legitimada pelo
caldeamento de sangue, pela miscigenacao.

A selecdo dessas pecas teatrais como objeto de analise decorreu do entendimento
do teatro como processo formador e informador na representagéo da nacionalidade brasileira.
Veiculo informador, o teatro assumiu papel importante na vida social do século XIX em
termos de sociabilidade, comportamentos, construcdo de habitos e da ideologia nacional.
Como bem observou o critico Machado de Assis em suas primeiras impressdes sobre a
dramaturgia brasileira:

[...] em face do teatro 0 homem V&, sente, palpa; esta diante de uma sociedade viva,
que se move, que se levanta, que fala, e cujo composto se deduz a verdade, que as
massas colhem por meio da iniciacdo. De um lado a narracdo falada ou cifrada, de

outro a narragdo estampada, a sociedade reproduzida no espelho fotografico da
forma dramatica.*

Ainda no que tange a dramaturgia nacional, conforme Jussara Bittencourt de S4, o
teatro pode ser considerado “um elemento sintonizador com as sociedades modelares - 0
espelho que reproduz o social ou o sangue civilizador que deveria ser inoculado na veia do
povo, uma vertente que desperta o fervor do pablico brasileiro do século X1X.””

Diante disso, o presente estudo parte de reflexdes sobre o teatro brasileiro e seu
contexto histérico, desde Anchieta até o surgimento de um teatro legitimado. Também no
primeiro capitulo, apresentam-se reflexfes sobre o emergir da face do negro escravo e do
miscigenado. Anunciam-se ainda, com base no contexto escravocrata, as vozes de autores que
procuravam trazer a cena as fraturas e divisdes sociais injustas que formavam a sociedade
brasileira da época.

No segundo capitulo, destaca-se o drama e a comédia herdados da antiga Grécia e

a comédia de costumes brasileira — realcando-se a personagem como fio nodal da trama,

* MACHADO DE ASSIS, J. M. Critica de teatro. Apud FARIA, Jodo Roberto. Idéias teatrais: o século XIX no
Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva: FAPESP, 2001, p. 492.

® SA, Jussara Bittencourt de. A nacdo brasileira em cena. 2005. 252f. Tese (Doutorado em Teoria da
Literatura) - Curso de Poés-Graduacdo em Literatura, Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC,
Floriandpolis, 2005, p. 45.
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sendo configurada por sua fala e por suas acbes como representante da sociedade brasileira do
século XIX com destaque a personagem negra no teatro do seculo XIX.

A sequir, procede-se a andlise das personagens da comedia O Deménio Familiar,
destacando-se a questdo da insercdo do escravo doméstico no ambito familiar, julgado, por
vezes, como esteredtipo corruptor, capaz de perturbar a paz de um lar e trazer prejuizos
morais a familia de seu senhor. De acordo com o proposto, dar-se-a atencdo as personagens
miscigenadas, com destaque a face mestica como um dos fatores indispensaveis para a
construcdo de uma nac¢do legitimada por meio do caldeamento de racas, enfocando-se as
dissonancias sociais que elevavam o preconceito estabelecido pela sociedade patriarcal.
Observando-se a personagem mestica no ambito social, analisam-se, no quarto capitulo, as
personagens que compdem o drama Sangue Limpo, e o lugar que ocupam na hierarquia social.
Por fim, o foco da analise, ainda, no quarto capitulo, € o drama Gonzaga ou A Revolugdo de
Minas, no qual se observam pontos de semelhanca com outras pecas: neste drama, Castro
Alves mostra 0 negro ndo somente como um simbolo de sofrimento imposto pela sociedade
escravocrata e hierarquica, mas seu papel de destaque como fator base na construcdo da
nacao.

O presente estudo propde-se a analisar a representagdo da realidade social da
época da escraviddo, verdade dita e anunciada pelas personagens das tramas teatrais,
procurando, dessa forma, mostrar que o teatro do século XIX moldava-se ao publico- a
sociedade, e seus costumes entravam na representacdo. Enfim, na verossimil tessitura da peca

teatral, outra realidade se revelava: as faces interditas e subalternas dos escravos.
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1 OTEATRO E ASOCIEDADE BRASILEIRA

“O teatro é para o povo o que o Coro era para o antigo
teatro grego, uma iniciativa de moral e civilizagdo.”
Machado de Assis, 1859.

O teatro chegou ao Brasil muito cedo ou muito tarde, como se queira entender. Se
por teatro entende-se espetaculo formado por amadores, de fins comemorativos e religiosos, o
seu aparecimento deu-se com a catequizagdo das tribos indigenas feita pelos missionarios da
Companhia de Jesus. Se, no entanto, considerar-se 0 teatro enquanto expressdo do escritor,
tendo continuidade num palco com a participacdo de personagens e publico, entdo o teatro so
nasceu na terceira década do século X1X, alguns anos ap6s a Independéncia.

Partindo dessas premissas quanto ao periodo do nascimento e formagéo do teatro
brasileiro, algumas denominac@es foram-se construindo, tendo como base 0s acontecimentos
historicos, os relatos de alguns visitantes estrangeiros e os registros de algumas pecas. Foi
tessendo cada retalho da histdria brasileira que se chegou a essas concepgdes mais proximas
da realidade, da verdade que se viveu nesse periodo.

Sabato Magaldi lembra que, para processar-se o fenbmeno teatral, era preciso
“que um ator interpretasse um texto para o publico, ou, se fosse desejado alterar a ordem, em
funcdo da raiz etimoldgica, o teatro existiria quando o publico visse e ouvisse o0 ator
interpretar um texto.”® Também seguindo basicamente a mesma concepg¢ao quanto ao inicio
da dramaturgia brasileira, Jodo Roberto Faria mostra que, quando se fala sobre teatro, exalta-
se uma manifestacdo artistica de forma mais ampla, de interpretacdo, de dramaturgia, de
atores, atrizes, técnicos e diretores teatrais - dessa forma, o teatro brasileiro inicia-se somente
depois da terceira década do século XIX.’

Décio de Almeida Prado destaca, entretanto, que a primeira manifestacéo teatral
no Brasil nasceu a sombra da religido catolica, pois foi apds a conquista dos portugueses, com
a vinda da Companhia de Jesus para o Brasil no século XVI, que o teatro brasileiro deu seus
primeiros passos®. Os jesuitas, com intuito catequizador, ininterruptamente, desenvolveram a

atividade teatral para a conversao dos indigenas e a educacao dos colonizadores.

® MAGALDI, Sébato. Iniciacéo ao teatro. S&o Paulo: Atica, 2006, p. 8.
! FARIA, Jodo Roberto. Idéias teatrais: o século XIX no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva; FAPESP, 2001, p. 20.

® PRADO, Décio de Almeida. Teatro de Anchieta a Alencar. S&o Paulo: Perspectiva, 1993, p. 16.
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Entre os projetos que os jesuitas traziam de Portugal estava a realizacdo das
representacdes escolares em seus colégios para reafirmar o ponto de vista cat6lico contra o0s
protestantes, e tambeém para atrair o pablico maior de indios pagdos por meio da catequese.
Uma catequese baseada na danca, no canto, na mimica, na oratoria, nas técnicas teatrais,
utilizando, sobretudo, o divertimento. Entre os principais missionarios catequizadores e
introdutores dessa arte teatral estavam o padre Manuel de Nobrega, o primeiro Provincial do
Brasil, que escreveu um didlogo sobre a Conversdo do Gentio, e o padre José de Anchieta,
criador de tantas outras pecas, embora algumas perdidas e outras ndo assinadas. Tem-se
noticia de vinte e cinco pecas teatrais representadas no Brasil no século XVI; de muitas delas
ha& somente o titulo, pois os autores ndo tinham cuidado com suas obras, e a maioria delas era
escrita em papel de infima qualidade, quando nao em folhas de arvores, ou em outro material
precario. Dessa forma, elas se perdiam ou se deterioravam com o tempo.

Incéndios, naufragios, saques e pirataria fizeram com que muitas das pegas se
perdessem. Os jesuitas, levados pelo zelo missionario e ndo pelo desejo de gléria
artistica, ndo assinavam suas obras artisticas. A lista mostra algumas delas: 1557-
Dialogo, Conversdo do Gentio. Pe. Manuel de Nobrega; 1564 - Auto de Santiago
(Santiago da Bahia); 1567-1570 - Auto da Pregacdo Universal. Pe. José de Anchieta
(Sdo Vicente e Piratininga); 1573 - Dialogo (Pernambuco e Bahia) 1574 - Dialogo
(Bahia); 1574 - Ecloga Pastoril (Pernambuco); 1575 - Histdria do Rico Avarento e
Léazaro Pobre (Olinda); 1576 - Auto da Vila da Vitoria ou de S. Mauricio. Pe. José

de Anchieta (Vitdria); 1586 - Na festa de S&o Lourenco. Pe. José de Anchieta (S&o
Lorenco).”

O teatro catequético do padre jesuita José de Anchieta foi, assim, o primeiro
acontecimento teatral ocorrido em terra brasileira, embora, em esséncia, de manifestacdo
cultural portuguesa, a servico de interesses portugueses, que mais nao teve para o publico a
que se destinava além de um leve sabor de exotismo. Quando escreveu suas pegas, José de
Anchieta ndo se inspirava tanto na arte teatral, mas na composi¢do moral e didatica de
sermdes e autos que seriam dramatizados para fins da catequizacao e civilizagdo dos indios.
Esses autos™ traziam agregados a si composicdes didaticas e religiosas e eram aplicados de
maneira agradavel, diferentes das prédicas dos sermdes. Esses autos, geralmente, eram
representados em datas especiais (celebragdo de santos padroeiros) e festivas pelas aldeias.

Todos participavam e auxiliavam na realizacdo das festas, principalmente os indios que,

¥ ANCHIETA, Pe. José de. In: CACCIAGLIA, Mério. Pequena histéria do teatro no Brasil - quatro séculos de
teatro no Brasil. Sdo Paulo: T.A Queiroz, 1986 p.7-8.

19 Quanto & producdo dessas pecas, Anchieta ndo demonstrava preocupacdo quanto a unidade artistica e nem
sequer com a unidade elementar da lingua. Utilizava, as vezes na mesma cena, trés idiomas que Ihe eram
conhecidos: o espanhol, o portugués e o tupi, a lingua geral dos indios da costa brasileira e, mais tarde,
acrescentou o latim.
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ensaiados pelos padres, incumbiam-se da representacdo de varios papéis, compenetrando-se
muito mais das doutrinas enumeradas. Cabe ressaltar que a Companhia de Jesus tomou todas
as medidas para que suas pecas ndo degenerassem em arte profana, apresentando-se em latim
e proibindo o tema do amor humano excluindo a mulher do palco. As poucas personagens
femininas eram jovens travestidos. Em consequéncia, assim como floresceu, o teatro jesuitico
extinguiu-se, sem deixar descendéncia em terras brasileiras, declinando no século XVII.

Visto por Sabato Magaldi como o “vazio teatral”, esse século caracterizou-se pela
falta de documentos. Fatos como a nova condicdo social do pais, ndo cabendo nos centros
povoados o teatro catequético dos jesuitas, e as invasdes francesas e holandesas modificaram
0 panorama calmo e construtivo dos portugueses e nativos, conduzindo ao desequilibrio
artistico." A expulsdo dos Jesuitas do Maranhdo, em 1686 por Manuel Beckmann, também
foi uma das causas para a decadéncia da vida cultural. O teatro, dessa forma, esmoreceu e ndo
conseguiu renovar sua inspiracdo. Os jesuitas continuaram a apresentar suas pecas nos moldes
costumeiros, embora buscando conservar as atividades para ndo atrair os olhos de Roma, que
nem sempre via com bons tons certas encenacdes, tanto que eram proibidas representacoes
dentro da igreja, ou personagens e vestimentas femininas em cena. Ao lado das ocasifes de
carater religioso, também comecaram a ser celebrados os espetaculos politicos e sociais. No
Rio de Janeiro, em 1641, na restauracdo da monarquia, foi montado um teatro ao ar livre no
Terreiro da Polé, diante do palacio do governador. Em 1662, na Bahia, em homenagem ao
casamento de Carlos Il da Inglaterra com a infanta portuguesa D. Catarina, a cadmara
municipal da Bahia organizou representacfes teatrais, com contribuicdes financeiras dos
cidaddos mais abastados.

Esse pouco é quase tudo que se sabe sobre o teatro do século XVII. No seculo
seguinte, nota-se uma possivel melhora no teatro. No transcorrer desse periodo, o teatro
comeca a despontar. De inicio, no nordeste, tendo como centro Salvador, na Bahia; logo
surgiu em Rio de Janeiro. Em dire¢do ao interior, a atividade dramatica s6 se deslocava
naquelas capitanias, Minas Gerais e Mato Grosso, onde a descoberta do ouro e de pedras
preciosas gerava riqueza, compondo nucleos urbanos rapidamente. Voltando-se ainda a
capital baiana, pode-se afirmar que ela foi o centro politico-cultural mais importante e antigo
de todo o Brasil. As festividades religiosas ou casamentos principescos levavam seus
habitantes ao divertimento da mais confortavel opuléncia, sendo servidas por escravos negros,

0 que o0s tornava desejosos por espetaculos. Os negros ndo se negavam a participar,

1 MAGALDI, S., 20086, p. 27.
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comparecendo, embora marginalmente, com seus cantos, instrumentos musicais e dangas
africanas.

Na cidade do Rio de Janeiro ndo foi diferente. Apresentando-se como a capital do
teatro brasileiro, 14 foram representadas todas as obras de Antdnio José da Silva, além de
Metastasio, Voltaire e Moliére. Muitas das obras-primas desses mestres italianos foram
apresentadas no palco brasileiro e representadas pelo elenco organizado por Padre Ventura, a
primeira companhia brasileira composta por mulatos e negros.

Durante as representagdes, esses atores negros esforcavam-se ao maximo para
declamar. Também era uma preocupacao cobrir o rosto com maquiagem branca e vermelha,
além da vestimenta que aludia aos tipos europeus: grandes chapéus ornamentados de longas
plumas, peruca branca, echarpe e meias vermelhas, jibdo com franjas bordados com ouro,
compridas luvas amarelas. Quando representavam uma personagem feminina, eles usavam
amplas saias com aderecos. Tantos cuidados, porém, eram traidos pela natureza da cor
estampada nas maos, que ndo eram pintadas.

Em relatos de viajantes europeus que tiveram oportunidade de assistir a
espetaculos nos palcos brasileiros, estdo reveladas criticas a qualidade das representacfes que,
por serem interpretadas por esses atores, tornavam-se patéticas pela distancia social e estética,
além das falas decoradas e improvisadas.

Essa predominancia de negros e mulatos nos elencos teatrais devia-se,
provavelmente, ao preconceito contra a profissdo de ator, julgada desprezivel pelas camadas
sociais superiores. Por pertencerem a uma classe inferior, eles ndo tinham uma particular
reputacdo para defender; submetiam-se, portanto, as mais variadas situacfes. Nao é de se
estranhar, para tanto, que devido a desconsideracdo dessa profissdo, ela fosse dedicada
exclusivamente aos negros e mulatos, por j& se encontrarem em condicdo degradada.

Quanto ao repertorio desse teatro, o predominio da influéncia estrangeira era
evidente, principalmente do teatro francés e italiano, destacando-se a presenca de autores
como Moliére, Voltaire, Metastasio, Goldoni e Maffei, além dos espanhois do Siglo de Oro.
Alguns nomes nacionais também comecavam a aparecer, dentre eles Claudio Manuel da
Costa, que escreveu O Parnaso Obsequioso (1768); Luis Alves Pinto, que escreveu a comédia
em versos Amor Mal Correspondido (1780); Alexandre de Gusmao, que traduziu a comédia
francesa O Marido Confundido (1784); e Inédcio José de Alvarenga Peixoto, autor do drama
Enéias no Lé&cio (1775).

Mesmo assim, no inicio do século XVIII, a Igreja continuava a desempenhar

papel relevante no teatro. Por meio de manifestacGes particulares e improvisadas, promoviam-
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se 0s espetdculos teatrais religiosos que se situavam entre o sagrado e o profano. Por

coincidéncia ou pelas peculiaridades dos colonizadores, o Brasil viu nascer das festividades

religiosas o teatro improvisado, colocando em cena uma faceta popular:
[...] o teatro religioso, como, alids, toda a arte medieval, é arte essencialmente
popular, ingénua, primordial; [...] E diante do teatro das Cortes, onde o Unico
progresso foi o da cenografia, realizada, alias, por talentosos homens do povo com o
dinheiro dos principes, ergueu-se o teatro popular, em toda sua vitalidade, criando e
aperfeicoando as mascaras, desenvolvendo uma técnica paradoxal e perfeita,
tornando-se profissional, formando companhias estaveis, que representavam no

dialeto da cidade [...]. No fim do século XVI, a situacdo apresentava-se clara:
fracasso do teatro literario e afirmagio definitiva do teatro de improvisacao. *

Como se afirmou anteriormente, as autoridades eclesiasticas, porém, preocupadas
com 0s excessos, assumiram atitudes rigidas proibindo as representacdes teatrais nas igrejas
ou em qualquer outro lugar. As medidas das autoridades eclesiasticas correspondiam a uma
tomada de consciéncia maior a respeito da importancia do teatro para a populagéo.
Recomendou-se, entdo, a construcdo de teatros publicos confortaveis e permanentes, tendo em
conta o grande valor educativo dos espetaculos e reconhecendo-se a sua necessidade como
escola de valor moral e politico ao publico.

Entre 1760 e 1795, datas aproximadas, com o aval do poder monarquico, novas
tendéncias comecaram a surgir; entre elas, a Opera italiana. A partir de entdo, foram sendo
construidos teatros nas cidades da Bahia, Recife, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Porto Alegre.
Esses edificios ficaram conhecidos como Casas de Opera. As primeiras construcdes, muitas
vezes, ndo passavam de barracfes improvisados, ou de tablados cobertos por causa do mau
tempo. N&o era raro, nessas casas, durante a apresentagdo, misturarem-se pegas com
malabarismos de natureza circense, e, como ja mencionado, a presenca de negros e mulatos
era constante nas apresentacdes.

Sobre a situacdo das casas de espetaculos, FIavio Aguiar lembra que nem mesmo
no século seguinte, com importantes acontecimentos, houve melhoras:

Se a vinda da Familia Real e posteriormente a Independéncia haviam melhorado um
pouco a situacdo das casas de espetaculo, a melhora ndo fora muito radical. Sem
falar que freqlientemente os teatros pegavam fogo e durante o periodo da
reconstrucao era necessario novamente recorrer a barracos e tablados.*®

Com efeito, ndo somente eram precérias as constru¢fes das casas teatrais nesse

periodo como também os géneros teatrais que, mesmo sem identidade prépria, ndo estavam

12 JACOBBI, Ruggero. A expressdo dramatica. Ministério de Educaco e Cultura; Instituto Nacional do Livro,
1956, p. 22-24.
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configurados & nacionalidade, pois, segundo Mario Cacciaglia, “até o fim do século XVIII, o
Brasil ndo possuia uma verdadeira identidade cultural, era essencialmente uma &rea periférica
dos maiores pdlos da cultura europeia de expressao latina: Franca, Espanha, Italia.”*

O século XVIII prolongou-se até 1808, ano em que marca a entrada do Brasil na
historia como nagéo e encerra a época colonial. Nesse ano, Dona Maria | e o filho, o principe
regente, Jodo — o futuro D. Jodo VI —, fugiram das invasdes napolednicas e se refugiaram no
Rio de Janeiro. Convém assinalar que a vinda da Familia Real Portuguesa para o Brasil,
nessa data, significou a ascensao do teatro. Em 28 de maio de 1810, D. Jodo VI manifestou,
por meio de um decreto, seu desejo de que naquela capital fosse edificado “um teatro
decente™® para que a grandiosidade da cultura teatral penetrasse naquela populagdo,
atribuindo legitimidade a arte.

Trés anos depois, esse teatro decente estava construido, finalizando o ciclo das
Casas de Opera. Dessas construcdes, levantadas no mesmo local, trés foram consumidas pelo
fogo, em 1824, 1851, 1856, e outra, destruida em 1930, pelo feroz impeto modernizador.

O teatro, de certa forma, voltado para o cotidiano da populacdo e de maneira
especial para a elite da corte, recebia certas denominacbGes conforme as circunstancias
histéricas: o Teatro de Sdo Jodo recebeu esse home para homenagear o principe regente; o
Teatro de S&o Pedro de Alcéntara, em homenagem a D. Pedro, que proclamara a
Independéncia; o Teatro Constitucional Fluminense recebeu essa denominacao apos a vitdria
dos liberais em 1831; o Teatro Sdo Pedro de Alcantara, novamente homenageado por firmar a
sucessao dinastica; por fim, o Teatro Jodo Caetano, denominacéo atual, j& desligado do trono
e representativo da face introdutdria da dramaturgia nacional.

Por esses teatros, que passaram por periodos de prestigio e de ostracismo,
transitaram todos o0s géneros teatrais: comédia, tragédia, drama, Opera, entremez, melodrama,
farsa, magica, opereta, vaudeville, revista e burleta.® O coragdo do teatro brasileiro pulsou

com certa regularidade nesses lugares.

3 AGUIAR, Flavio. A comédia nacional no teatro de José de Alencar. S&o Paulo: Atica, 1984, p. 30.

1 \VASCONCELLOS, Luis Paulo. Dicionario de teatro. Porto Alegre: L&PM S/A, 1987, p. 186.

> PRADO, Décio de Almeida. Histria concisa do teatro brasileiro: 1570 a 1908. S&o Paulo: EDUSP, 2003,
p. 31.

' MENDES, M. G., 1982, p.17. Conforme Miriam Garcia Mendes, Opereta deriva do italiano operetta,
diminutivo de 6pera. Nasceu na Franca, em meados do século XIX, sendo no principio apenas uma dpera em
miniatura, pequena obra lirica de um s6 ato, com duas ou trés personagens. No Brasil, a opereta foi introduzida
em 1859 na inauguracdo do teatro Alcazar Lyrique. Por sete anos, 0 Alcazar abrigou companhias e artistas
vindos diretamente de Paris, com repertdrios que compreendiam operetas em um ato, romangas, cangonetas,
duetos comicos e tercetos, influenciando posteriormente as operetas brasileiras. Como exemplo, tem-se a famosa
opereta La fille de Mme Angt, reelaborada e adaptada por Arthur Azevedo, que a transformou em A filha de
Maria Angu. O Vaudeville, etimologicamente vaux-de-vire, constituia também outra novidade vinda da Franca.
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Sendo uma forma de arte que solicita a existéncia de dramaturgos, pecas, artistas e
publico, o teatro brasileiro nasceu no periodo romantico assumindo um carater individual.
Durante o século XIX, conforme discutido, 0s géneros teatrais perseveraram na diversificacdo
dos processos cénicos. Esses processos, aos poucos, buscando caracterizar-se aos modos
nacionais, fixaram-se, sobretudo com diretrizes de representacdo, gracas ao empenho do ator
Jodo Caetano. Por volta de 13 de mar¢o de 1838, representada pela companhia dramética de
Jodo Caetano, a tragédia Antdnio José ou O Poeta e a Inquisicdo, de Domingos Gongalves de
Magalhaes, definiu 0 marco inicial e historico da fundacao do teatro nacional no Brasil.

Nesse mesmo ano, em 4 de outubro de 1838, a mesma companhia dramatica
colocou em cena O juiz de paz na rocga, de Luis Carlos Martins Pena. Com essa peca, deu-se
por instituida uma subsecdo daquele teatro nacional, que era a da comédia nacional. Com o
aparecimento das pecas de Martins Pena e Gongalves de Magalhdes, assumiu-se o comando
da cena nacional, impelindo a vanguarda para um repert6rio mais brasileiro do que portugués,
mais universal do que ibérico.

Segundo os termos da época, conforme Flavio Aguiar, fundar esse teatro nacional
significava possuir uma companhia formada por atores brasileiros e que levasse a cena temas
nacionais, produzidos por autores brasileiros.'” O fato peculiar dessa questdo fundamenta-se
em 2 de dezembro de 1833, quando Jodo Caetano forma e estreia sua companhia dramatica na
Vila Real de Praia Grande, representando a peca O Principe Amante da Liberdade ou A
Independéncia da Escécia. Foi por influéncia dessa companhia que comecaram a surgir
companhias nacionais, assim como a presenca de atores e empresarios estrangeiros, que logo
se aculturaram aos modos do teatro brasileiro.

E oportuno lembrar que, em nosso pais, a penetracio do drama romantico e apesar
das concessdes ao sentimentalismo, tdo ao gosto do publico - dai 0 amplo sucesso de
Jodo Caetano -, ndo impediu que esse teatro representasse uma verdadeira conquista
em relacdo ao que precedera. O interesse pelo mundo natural adequava-se a proposta
de um teatro com cor local; a0 mesmo tempo, em vista da necessidade de afirmacéo
da nacionalidade, os dramaturgos passaram a se interessar pelo ambiente familiar,

contribuindo, ainda que de modo timido, para que a cena dramatica mostrasse a
realidade do pais.*®

Ficou caracterizada como uma peca de teatro com couplets (pequenas cancdes), comédia ligeira, fundada quase
gue sO em intrigas e quiprocés. No Brasil, o vaudeville ndo chegou a ter muita importancia, pois foi facilmente
suplantado pela comédia de costumes pura ou subjacente as dperas e burletas. Quanto a burleta, de origem
italiana, do século XIX, esta se caracterizou como uma comédia de enganos, mentiras. Nao se preocupava com o0
aprofundamento dos personagens, apoiava-se mais na vivacidade da intriga, nos lances cheios de maliciosidade.
Recorria a musica ligeira, mas de certo nivel, e 0s versos eram simples. Embora se parecesse com a opereta, esta
era um género bem mais sofisticado, sem carater de comédia de costume, sempre presente na burleta.

Y AGUIAR, F., 1984, p 3.
¥ TORNQUIST, H., 2002, p. 89.
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Pode-se afirmar, enfim, que o teatro brasileiro, enquanto modernidade e valor
literario, comeca quando o ator Jodo Caetano representou, no ano de 1838, a tragédia de cinco
atos de Goncalves de Magalhées e a comédia de um ato de Martins Pena. O ator pdde mostrar,
por meio dessas representacdes, que o teatro brasileiro construia-se a sombra da sociedade:
seus costumes entravam em agdo como reflexos de luzes nas cenas teatrais e, assim, a
sociedade assistia as pegas que representavam a si propria. Nao indiferente a essas ideias,
Machado de Assis acreditava que deveriam ser cultivados com maior fervor os textos e 0s
dramaturgos brasileiros, para que o sangue da civilizacdo pudesse ser inoculado nas veias do

povo pelo teatro.

Ora, nédo se pode moralizar fatos de pura abstracdo em proveito das sociedades - se
com o fundo das massas; copiar, acompanhar o povo em seus diversos movimentos,
nos varios modos de sua atividade. Copiar a civilizagdo existente e adicionar-lhe
uma particula é uma das forgas mais produtivas com que conta a sociedade em sua
marcha de progresso ascendente.™®

Para Machado de Assis, que também era critico de teatro, as palavras escritas e
encenadas nos textos dos dramaturgos brasileiros carregavam-se de veracidade no século
XIX: “a palavra escrita no jornal, falada na tribuna e dramatizada no palco & sempre
transformadora, com a diferenca de que no teatro é mais insinuante, porque a verdade aparece
nua, sem demonstra¢do, sem analise.”*

E assim, com esse tom de veracidade, os atores assumiam um instinto nacional,
introduzindo personagens locais para um publico em cuja alma jovem ainda fervilhava o ardor
civico, a presenca de atores e autores que celebravam com entusiasmo a nova patria, a face do
povo brasileiro - a nagdo que estava sendo tessida por um povo diferenciado e representado no

palco.

1.1 UMA NACAO MESTICA

Quando se fala em nagdo, convém lembrar que essa palavra nem sempre teve o
mesmo sentido. As imagens da nacéo brasileira variaram ao longo do tempo, de acordo com a
visdo da elite e dos seus setores dominantes. Desde 1822, data da Independéncia, até 1945,

ponto final da grande transformacéo iniciada em 1930, imagens da nacdo foram construidas

9 FARIA, Jodo Roberto. Idéias teatrais: o século XIX no Brasil. Sd0 Paulo: Perspectiva: FAPESP, 2001, p.
487.
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por elites politicas e intelectuais; em nenhuma dessas visbes, porém, o povo fez parte da
construcéo da imagem nacional. Eram nag0es imaginadas.

Nessa perspectiva, algumas questdes sobre o conceito® de nacdo foram
delineados, mas nenhum deles foi tomado como definitivo, pois, afinal, uma nacdo é uma
entidade demarcada por fronteiras linguisticas, culturais e territoriais em relacdo a outra; ou é
resultante do imagindrio de um conjunto de pessoas que se supdem integrantes de uma
determinada nacionalidade, constituida por aqueles que almejam integrar uma nacgéo; poderia
ser também uma comunidade com a mesma tradicao histérica, assentada na existéncia de uma
mesma lingua, costume, etnia, religido, e na existéncia de um territério socialmente
compartilhado. Enfim, sdo muitas as questdes tangenciadas, implicita ou explicitamente, na
historiografia literaria do Brasil.

Para Benedict Anderson, nacdo € uma comunidade politicamente idealizada, ja

que a conexdo entre seus membros ndo é necessariamente pertinente ou verificavel, pois
“mesmo os membros da menor nagdo jamais verdo a maioria de seus compatriotas, ou
encontraram, ou ouviram falar deles, embora na mente de cada um resida a imagem desta
comunhéo.”?
A formacdo da nacdo brasileira teve, de inicio, o sentido atrelado ao Estado
nacional brasileiro instituido com a Independéncia e a classe social que a conduzia, 0s
senhores de escravos do sudeste, mais especificamente do Vale do Paraiba. Esses senhores,
que faziam parte dos setores dominadores, conceituaram a na¢do como uma ‘“‘entidade
juridico-politica e criaram um imaginario, simbodlico e/ou discursivo lato sensu, que
estabelecia as fronteiras, genericamente falando, dessa nag¢do.”*

Até 1807 ndo existia Brasil - nacdo com face politica, econdmica ou cultural.
Existia até esse periodo, precariamente, integracdo entre regides. Muitos foram 0s processos
até a Independéncia; processos nem um pouco voltados a realidade da jovem nacdo; tudo se
baseava nos modelos europeus. Devido a isso, 0 sentido de ambiguidade moldava a pétria:

mesmo apos a Independéncia, existia certa auséncia de propdsito na identidade nacional.

% MACHADO DE ASSIS, J. M., 1958, p. 19.

2l WEBER, Jodo Hernesto. A nacdo e o paraiso: a construcdo da nacionalidade na historiografia literaria
brasileira. Floriandpolis;UFSC, 1997, p. 13. Estas questdes tangenciadas sobre o conceito de nacdo sempre
estiveram, implicita ou explicitamente, presentes na historiografia literaria do Brasil. Porém, adotar um critério
definitivo do que seja a nagdo, ndo é o que se pretende resolver, em absoluto.

2. ANDERSON, Benedict. Imagined communities: Reflections on the origins and spread of nationalism.
Revised ed. London, 1991, p. 17. Para Benedict Anderson, a nacionalidade é, ao mesmo tempo, o valor politico
mais universalmente legitimo e mais conceitualmente fragil de nosso tempo. Nacdo e nacionalismo sdo na
verdade, artefatos culturais. Nacdo é nada mais que uma comunidade politica imaginada, ja que a conexao e a
interdependéncia entre seus membros ndo sdo necessariamente pertinentes ou verificaveis.
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Se essa identidade organizada de Brasil como péatria ndo estava clara para 0s

grupos locais e para a populacdo em geral, estava na mente dos politicos que comandavam o

processo da Independéncia. Como recurso de aprimoramento, Portugal integrou, em sua

burocracia, componentes provenientes das colonias, antecipadamente capacitados na

Universidade de Coimbra. Essas pessoas mantiveram tracos de continuidade entre a colonia e

0 novo pais, conservando 0s propositos portugueses: a monarquia como sinal de integracdo

politica e ordem social. Um exemplo desse tipo de politica foi José Bonifacio de Andrada e

Silva®, um dos principais articuladores da independéncia do pais e da abolicdo da escravatura

no Brasil. Ele, durante o processo de Independéncia, buscou em suas propostas manter a

unidade do pais, mas, devido a escraviddo, a nacdo, ao contrério, era fragmentada, pois grande

parte dos habitantes continuava fora dos canais de participacdo politica, porque a maioria

dessa populacéo era constituida por escravos e/ou analfabetos. A escravidao era um problema
que impedia a formacao da identidade nacional.

Antes, era do interesse da metrépole manter o Brasil como um povo heterogéneo,

sem nacionalidade e sem irmandade. Mas, agora, como poderd haver uma

constituicdo liberal e duradoura em um pais continuamente habitado por uma

multiddo imensa de escravos brutais e inimigos?[...] Sem fim do trafico e sem a

abolicdo da escraviddo nunca o Brasil firmard a sua independéncia nacional e
seguira e defendera sua liberal constituicdo; nunca aperfeicoara as ragas existentes

[...].25
O direito natural, dizia Jose Bonifacio, é eterno. Seus principios se revelaram
lentamente na historia. Na realidade, foi até mais longe do que o pensamento liberal, ao
colocar o direito a liberdade acima do direito a propriedade, pois a propriedade condicionava-
se como bem a todos e ndo havia bem em ser alguém escravizado. A escraviddo, além de
impedir 0 progresso e corromper as pessoas e 0 pais, era um lucro ilusorio, um mal que
deveria ser podado.
A Igreja Catdlica, porém, que se confundia com o Estado, encontrava formas para

justificar o cativeiro: sendo o0s negros seres concebidos pelo pecado, estavam profundamente

2 WEBER, J. H., 1997, p. 170.

2 SA, J. B., 2005, p. 92. José Bonifacio de Andrada e Silva nasceu em Santos (SP), em 1763, e faleceu em
Paqueta (RJ), em 1838. Viveu 35 anos fora do Brasil. Sua carreira profissional e politica fora trilhada a maior
parte na Europa. Em 1823, em representacdo, encaminhou a Assembléia Geral Constituinte e Legislativa do
Império do Brasil a questdo da escraviddo, José Bonifacio defendeu a extincdo do comércio de escravos e a
abolicdo gradual do regime escravo. Defendeu ainda as relagdes entre senhor/escravo, para que fossem mediadas
pelo Estado essas relacfes desiguais, sendo os senhores vigiados para que tratassem 0s escravos como homens e
ndo como infimos animais. Seria entdo, nesse caso, 0 poder publico que julgaria e puniria os escravos infratores.
2 CARVALHO, José Murilo de. Pontos e bordados: escritos da histéria e da politica. Belo Horizonte: UFMG,
1998, p. 48-9.
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mergulhados nesse vale amaldicoado. A escraviddo, entdo, surgiria como forma de
recuperacao dessas almas.

Para muitos padres, inclusive para o padre Vieira, 0 pecado era visto como
escraviddo, e ndo a escravidao como pecado. O negro escravo, para se libertar da escravidéo e
do pecado, deveria obedecer ao senhor como a Deus, assim obedeceria como pessoa livre.
Esse argumento moral cristdo permaneceu proximo as ideias liberais por longos anos apds a
Independéncia, mas foi desbancado por José Bonifacio.

Para ele, a escraviddo era um pecado e no que se refere ao cristianismo, ignorou
todas as referéncias biblicas e patristicas favoraveis a escraviddo. Baseou-se, por fim, no
espirito humanitario do Novo Testamento e no ideal de igualdade dos seres humanos, para
que, assim, ideias fragmentadas da nacdo pudessem se unir, formando uma consonancia como
um todo. O negro deveria ser liberto para poder inserir-se no meio social e fazer parte dessa
nacionalidade.

Esses ideais da formacdo de nacdo unificada de José Bonifacio foram seguidos
por muitos criticos e Silvio Romero®, nos caminhos que tracou na critica literaria, procurou
integrar as diversidades brasileiras na construcdo de uma identidade diferenciada. Buscava a
especificidade do brasileiro, a face determinante enquanto componente do povo brasileiro.
Dessa forma, o autor entra na questdo da formacdo da nacdo como um todo e, como pregava
José Bonifacio, a razdo nacional construir-se-ia somente com a homogeneidade de todas as
racas e culturas que aqui ocupavam essa diversificada terra. A nacdo brasileira seria um todo,
ndo mais uma nacdo formada por povos heterogéneos, como queria a metropole. O conceito
desse nativismo atravessou duas faces:

[...] na primeira, tinha veleidades etnias e andava a procura de uma raga que nos
caracterizasse e, por via de regra, dizia mal das outras. Ora era 0 portugués, ora o
negro, ora o caboclo. Este predominou. Convencidos mais tarde os nativistas do que
havia de artificial nessas tentativas, abandonaram a idéia de raca e apegaram-se a de
classes fundadas nas grandes divisdes geograficas do pais. [...]. Entretanto, o Brasil
ndo é nada disto, porque é mais do que tudo isto. Aqueles sdo tipos reais, é certo;
mas particulares, isolados, e ndo enchem toda a galeria patria. Ha4 um espirito geral

que os compreende, que os domina; é o espirito popular, subjetivo a nagdo, que ndo
se pode fabricar, que deve ser espontaneo.?’

% SCHERER, Marta Eymael Garcia; ALMEIDA, Luiz Alberto Scotto de. Silvio Romero, um critico do século
XX- Terra roxa e outras terras: revistas de estudos literarios. V. 16. Set. 2009. Disponivel em:
<http://www.uel.br/pos/letras/terraroxa/g_pdf/vol16/TRvol16b.pdf.>. Acesso em: 29 dez. 20009.

Silvio Romero, um critico do século XX. Silvio Romero nasceu em Lagarto, SE, no ano de 1851, e faleceu em
Rio de Janeiro, no ano de 1914. Em seus estudos, defendeu e interpretou a constituicdo da sociedade brasileira a
luz da mistura étnica, do ambiente e da troca de experiéncia. Para o critico, a nacdo era mestica, pois nela todas
as etnias tinham seu lugar de forma conjugada. A partir de entdo, a figura do mestico ganha espaco central nos
estudos que procuravam o sentido da nacionalidade.

2 ROMERQO, Silvio. Histéria da literatura brasileira. 6 ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1960, p. 148.
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A formacdo de identidade nacional fica como um arranjo no processo de
miscigenacao: 0 negro, 0 portugués, o indio e o meio fisico — o0 acordo que eleva a uma nagédo
diferenciada. Diferenciada pelas vozes e pelas faces que, ao longo do percurso da constituicao
brasileira, foi-se caldeando o sangue e as culturas, como intuito de construir uma so
identidade, um sé ensejo nacional.

A diferenciacdo nacional se constroi ai; ndo é a busca de um nativismo ou de uma
raca que a caracterize, mas a fusdo de um todo de forma conjugada: a nagdo como um ente
miscigenado, de sangue e alma caldeados, pois todo brasileiro € um mestico, quando ndo no
sangue, na alma e nas ideias. A miscigenagdo, conforme Silvio Romero, foi o0 agente principal
para enaltecer e caracterizar esse processo de diferenciacdo dos indices de nacionalidade. Dai
pode-se afirmar que “essa massa de mulatos e caboclos, lusitanizados pela lingua portuguesa
que falavam, pela visdo do mundo, foram plasmando a etnia brasileira e promovendo,
simultaneamente, sua integracdo, na forma de um Estado-Nagdo.”*

A miscigenacdo, como dado de realidade histérica, buscou conjugar uma nacao
ampla, sem fragmentacbes. Todos compdem esse meio e fazem parte da construcdo da
historia desse ente miscigenado, principalmente o negro, que foi o fator determinante para
essa nacionalizag&o.

Para tanto, o povo brasileiro € um povo mestico na carne e no espirito. Nela é
feito e continua se fazendo, construindo-se como uma nova civilizagdo mestica e tropical,
capaz de incorporar mais humanidade e generosidade por estar sempre aberto a convivéncia
com todas as racas e culturas. Enfim, todos representam a face de uma nacdo unissona e

diferente por essa miscigenacao.

1.2 DA ESCRAVIDAO A SOCIEDADE: A FACE POLIFACETADA DO NEGRO E DO
MISCIGENADO.

Trazido da Africa, despido, em navios negreiros imundos, o negro foi
desenraizado de seu meio social e familiar. N&o teve no Brasil a protecdo de ninguém. Foi um
paria social, ser animalizado para o qual nenhum gesto foi esbocado em seu favor. Na

America, ou melhor, na colbnia, 0 que o esperava era, enfim, a escraviddo, reduzida no seu

8 RIBEIRO, Darcy. O povo brasileiro: A formacio e o sentido do Brasil. S0 Paulo: Companhia das Letras,
1995, p. 448.
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pior carater®: a expressdo desse homem como simples instrumento irracional de trabalho.
Nada mais se exigia ou se pediria a esse ser sendo a forca bruta, caminhos que o conduziram a
coisificacao, e o senhor disponibilizava dele como melhor lhe aprouvesse.

Conforme Gilberto Freyre, as col6nias inglesas importavam os escravos da Africa
para fins inteiramente agricolas, preferindo, para exercer essa atividade de energia brutal,
negros resistentes, fortes e baratos. Vieram também da Africa negras donas-de-casa para
aqueles colonos sem mulheres brancas; negros entendidos na criagdo de gado e na industria
pastoril; negrinhos, que conquistando o afeto de seus senhores, tornavam-se escravos
domésticos.*

A escraviddo desempenhava papel fundamental na economia e na vida social da
colbnia, ja que basicamente tudo se apoiava no trabalho servil. Contudo, tanto no campo
guanto na cidade, no negocio ou em casa, O escravo era onipresente, pois os senhores
dependiam e se orgulhavam do nimero de escravos que possuiam.

[...] Ao tratar da economia da coldnia, ja vimos que praticamente todo o trabalho é
entre nos é servil. Mas, é preciso distinguir nessas funcdes da escravidao dois setores
que tém caracteres e, sobretudo, consequéncias distintas: o das atividades
propriamente produtivas e as do servico doméstico. [...] N&o so ele é numericamente
volumoso, pois intervém, a par das legitimas necessidades do servi¢o doméstico, a
vaidade dos senhores que se alimenta com ndmeros avultados de servos.®

A serviddo, entdo, seguindo os caracteres produtivos e do servico doméstico,
permaneceu por longo tempo. Praticando o negro as atividades manuais, mecanicas e servis, 0
conceito para quem executasse tal trabalho era de desconsideracdo por todos aqueles que
fossem livres, principalmente os brancos.

Fruto da escraviddo, a discriminagdo surge e a inferiorizacdo da origem negra
subjaz com maior forca. O negro, por tal condi¢do de escravo, de animal, de coisa, foi, enfim,
alvo de supersticdes e julgamentos que rebaixavam sua “raca” pela capacidade mental. Como
se ja& ndo bastassem as classificacfes pejorativas, também denegriram sua moral como mau
elemento, corruptor das casas patriarcais: “hd decerto, e abundam os documentos que nos

mostram no negro um tipo antropologicamente inferior, ndo raro proximo do antropodide, e

» ALMEIDA, Miguel Vale de. “Crioulizacdo e fantasmagoria”. Lisboa: Oeiras, 2004, p. 02-03. Conforme
Miguel Vale de Almeida, foi devido a resisténcia jesuita a escraviddo indigena que se iniciou a importacdo de
escravos africanos para o Brasil.

% FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala - Formagdo da familia brasileira sob o regime da economia
patriarcal. S&o Paulo: Global, 2006, p.389.

31 PRADO JUNIOR, Caio. Formagcédo do Brasil contemporaneo - coldnia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981, p.
278.
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bem pouco digno do nome de homem.”* Esse enselvajamento do negro era o objetivo para
justificar o trafico escravo, que se intensificava devido as plantacGes latifundirias.
Outra caracteristica da escraviddo no novo mundo foram as diferengas “raciais”
entre senhores e escravos: COmMo 0s escravos constituiam um grupo social distinto, os
estereotipos negativos podiam ser associados a sua aparéncia fisica.[...] para eles (0s

portugueses), os africanos eram um povo de habitos estranhos, supersticiosos,
imoral, barbaro e pagéo.*

Foi com esse estigma de corruptor, de nddoa negra e réptil venenoso que

rotularam o0 negro em todo o periodo da escraviddo com “caracteres somaticos e

monstruosidades fisicas, a sua animaliza¢do.”* Cabe lembrar, todavia, que o0 mau elemento

ndo serviu a raca negra, mas aquela raca que fora reduzida ao cativeiro, pois a escravidao,

como foi praticada na col6nia, esterilizou o negro, amputando a maior parte de suas

qualidades. E devido a essa reducao injusta que, sempre ao ser analisada a influéncia do negro

a vida do brasileiro, prevalece a acdo do escravo, ao invés da acdo do negro em si.

Reforcando essa ideia, Miriam Garcia Mendes afirma que o comportamento do escravo

encarado pela sociedade e pelo senhor como corruptor foi consequéncia da existéncia da

instituicdo absurda que denegriu o escravo. Portanto, 0 mau comportamento ndo pode ser
considerado um fator genético, mas adquirido pela submissdo do cativeiro.

Ao lado da monocultura, foi a forca que mais afetou a nossa plastica social. Parece

as vezes influéncia de raga o que é influéncia pura e simples do escravo: do sistema

social da escraviddo. [...] O negro nos aparece no Brasil, através de toda nossa vida

colonial e da nossa primeira fase da vida independente deformado pela escravidao.

Pela escraviddo e pela monocultura de que foi o instrumento, o ponto de apoio
firme, ao contrério do indio, sempre movedico.®

Durante todo o periodo escravocrata, ndo s6 o homem escravo sofria
discriminagdes por sua origem, raga ou cor. As mulheres escravas, principalmente aquelas que
trabalhavam na casa grande, eram submetidas a vérias situagbes constrangedoras, sofrendo
como objetos sexuais desses senhores. Desses abusos que as escravas sofriam no espaco
domeéstico resultou a mistura de ragas: a miscigenacdo. O mulato, pelo amalgama de sangue,
portava, conforme denominagdes sociais, caracteres da mula, ou seja, a degenerescéncia em

relacdo & unido de dois seres humanos vistos como diferentes.

%2 FREYRE, G., 2006, p.397.

% COSTA, Emilia Viotti da. Da monarquia & republica: momentos decisivos. Sdo Paulo: UNESP, 1999, p.
273.

% PINTO, Alberto Oliveira. O discurso da raca em Angola: um obstaculo a construgdo da democracia? “A
formag¢do do anticolonialismo em Angola”, Liberdade. Revista de cultura e contra cultura. Anais cientificos da
Universidade Independente, Nova Série, n® 7, Lishoa: Estudios Cor, 2004, p. 4.
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Segundo Robert Young, a mistura de sangue (de ragas) deu-se devido a atragdo
sexual do branco pela negra ou mulata. Para Gobineau, a inteira responsabilidade pela mistura
do sangue foi da raca branca, pois 0s descendentes “se mostravam propensos a se sentir
sexualmente atraidos pelas outras ragas (amarelas, morenas, negras).”*

E assim, servindo principalmente como objeto sexual e reprodutor dos brancos e
senhores, a mulher escrava, por vezes miscigenada como ser pecador e desgragado, por causar
deveras a miscigenacao, ocupava o0 ultimo escaldo na hierarquia patriarcal. Dessa forma, a
mulher negra, no periodo colonial era considerada,

[...] um ser imundo, fraco e doente organicamente pelas regras periddicas e pela
prenhez [...] farrapo depois do uso, misera, objecta depois de reinar sobre a paixao
sexual humana.[...]. E assim tal que o exemplifica drasticamente Anténio Enes a
mulher africana, essa megera hedionda se tornaria, durante o século XI1X, o emblema
da sexualidade mais lasciva, promiscua e voraz.*’

Como a “raga” branca sentia-se superior diante das outras, definiam a “raga”
negra na mais insignificante caracterizacdo, genitora de uma prole indesejavel e herdeira de
caracteristicas subestimaveis. Esse olhar quanto a origem negra levou, por vezes, a sociedade
a imbuir-se da ideia de que ““as ragas humanas, enquanto espécies diversas, deveriam ver na
hibridagdo um fendmeno a ser evitado.”*® Devido a essa discriminagdo, a maioria da
populacdo negra permaneceu numa posicdo subalterna, sem nenhuma chance de ascender
socialmente. As possibilidades de mobilidade social foram limitadas aos negros e, sempre que
competiram com os brancos, foram injusti¢ados.

Nem mesmo a independéncia do Brasil modificou o enraizamento dessa cultura de
inferioridade do negro, do mulato e de supremacia dos brancos. Havia uma desigualdade
racial e social profunda de modo a fixar uma crenga incomensuravel de que “os senhores
nasciam para serem senhores e 0s escravos para serem escravos.”* Mesmo independentes, a
escraviddo permanecia fervilhante nas entranhas dessa nova nagédo. José Bonifacio, como ja
foi mencionado, enfatizou que, sem o fim do trafico e sem a aboli¢do da escravidao, o Brasil

nunca firmaria sua independéncia nacional, nem mesmo defenderia sua constitui¢do, pois “a

% FREYRE, G., 2006, p. 397.

% YOUNG, Robert J. C. Desejo colonial: hibridismo em teoria, cultura e raca. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p.
131.

¥ BARBEITOS, Arlindo. Oliveira Martins, Eca de Queirds, a raca e o homem negro. In: ACTAS da Il
Reunido Internacional da histéria da Africa. Lisboa: Centro de Estudos de Historia e Cartografia Antiga do
Instituto da Investigacdo Cientifica Tropical, 2002, p. 605-606.

% SCHWARC?Z, Lilia Moritz. O espetaculo das racas: cientistas, instituicdes e questdo racial no Brasil: 1870-
1930. Séo Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 57.

% COSTA, E. V. da, 1999, p. 239.
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escraviddo era o cancro que roia as entranhas do Brasil, o veneno que inviabilizava a
nacionalidade”.”

Quando surgiram ideias abolicionistas na Europa, paises europeus ja expandindo
o trabalho e o comércio livre, comecaram a criticar o sistema colonial tradicional do Brasil,
agora uma nova nagdo. A escraviddo, aos olhos europeus, era considerada imoral e
antiecondmica, e, portanto, condenavam-na. A elite brasileira, porém, formada pelos grandes
proprietarios e comerciantes, interessava-se ainda em manter as estruturas tradicionais.
Escolheu cuidadosamente os aspectos de uma teoria liberal conservadora que se adequasse a
realidade e aos seus interesses: a continuidade da escravid&o.

As estratégias desses aristocratas, todavia, ndo sairam conforme o desejado. Em
1831", a diplomacia britanica forcou a aprovacdo de uma lei abolindo o trafico negreiro.
Desde entdo, a escraviddo foi-se extinguindo, pois o parlamento foi gradualmente aprovando
leis. Em 1871, todas as criangas nascidas de maes escravas foram declaradas livres, e em
1885, a liberdade foi garantida a todos os escravos com idade superior a sessenta e cinco anos.

A partir da aprovacdo das legislacbes, 0 movimento abolicionista foi-se
intensificando nas areas cafeeiras. Grande nimero de escravos fugiu das fazendas, tornando a
escraviddo uma instituicdo desmoralizada. Como lembra Emilia Viotti da Costa, “por volta
dos anos de 1880, a abolicao estava iminente”, mas somente no ano de 1888 deram liberdade
aos cativos.”

Apesar da carta de alforria, os negros eram naturalmente segregados em um
sistema social, com infimas oportunidades econémicas, fazendo com que permanecessem
numa posicdo dependente, sem qualquer oportunidade de se elevarem na escala social. Essa
mobilidade social ndo era alcancada por meio da concorréncia direta no mercado, mas atraves
de um preceito de patronagem, no qual a palavra definitiva pertencia a elite branca; a questéo
de raca tornou-se, entdo, fator classificatorio das classes sociais.

A sociedade do século XIX desenvolvia-se em meio a conceitos hierarquicos de
organizacdo social. Havia hierarquias e, junto a essas, estavam injustigas sociais e raciais: no
topo ficavam os homens e as mulheres livres brancos de classe alta (europeus); em seguida, 0s
homens e as mulheres livres brancos de classe média; logo, na classe da escravidao, estavam

0s homens e as mulheres mulatos livres, ainda mulheres e homens negros libertos. No ultimo

“ CARVALHO, J. M. de, 1998, p. 49.

* COSTA. E. V. da. op. cit., p. 243. Quando forcada, em 1831, pela diplomacia britanica a aprovar uma lei
abolindo o tréfico, a elite passou a contrabandear escravos durante 0s vinte anos seguintes para satisfazer a
demanda de trabalho criada pela expansdo das plantac6es de café no sul do pais. Para a elite, a escraviddo ndo
podia ser abolida porque a economia brasileira dependia do trabalho escravo.



28

escaldo, encontravam-se homens negros e escravos e, no grau infimo, as mulheres negras e
escravas. Estabelecia-se, dentro dessa diferenca, a hierarquia racial sobre a social, em que no
topo ficavam aqueles de pele branca, considerados civilizados, e, na base, os de pele negra,
vistos como seres animalizados, desprovidos dessa civilidade. Para R.Young,
a hierarquia ortodoxa dos géneros é confirmada e reafirmada no nivel da raca, a qual
por sua vez feminiza homens e mulheres igualmente nas ragas negras e amarelas. Ao
que parece, todas as hierarquias, juntamente com seus valores culturais, podem ser
assimiladas, contando que o homem branco permaneca no topo.*

A escravidao enfim acabara — fora abolida, mas as caracteristicas hierarquicas e
autoritarias da sociedade permaneceram. O negro libertou-se, foi para o convivio social, mas
continuou com as condic¢des desabonadoras e preconceituosas do cativeiro.

Muitos escritores, porém, com olhos argutos, fizeram emergir essa triste realidade.
Autores dramaticos, em suas pecas, levaram para o palco a representacdo da face moral
brasileira, as injusticas sociais da época, tendo como pano de fundo o tema escravidéo.

Reforcando o ja dito, até aproximadamente a metade do século XIX, o escravo
brasileiro, principalmente o de eito, apresentava-se em aspecto deploravel devido a condicéo
miseravel de vida a que era submetido. Analfabeto, ignorante, rude, bocal, muitas vezes
portador das piores doencas que a miséria e a falta de higiene podem provocar, esses negros
eram criados assim exatamente para justificarem a repulsa que causavam em seus senhores;
enfim, para encobrir o fato de serem eles prdprios 0s responsaveis por todo aquele quadro de
exploracéo.

Esse tipo de escravo, todavia, mal aparecia nas cenas teatrais. Quando aparecia,
era somente como figurante e quase sempre sofrendo os maus tratos do senhor. Dessa forma,
Martins Pena focalizou o negro, ao registrar 0os costumes e conceitos brasileiros em suas
comédias. Mesmo contemplando o riso para registrar a sua época, em pecas que Sse
apresentavam com grande vivacidade nas situagGes, o autor ndo deixou de mostrar o
panorama triste da escraviddo. Em Os dous ou o inglés maquinista, publicada em 1845,
seguindo a linha critica, ele revela as mazelas da sociedade de seu tempo: 0s maus tratos aos
escravizados e o tréfico ilegal de escravos. Nessa peca, o comediografo evidenciava sua
posicdo contraria a politica escravagista. Martins Pena ndo so tocava na ferida como também

trazia & cena as agressdes fisicas que sofriam os escravos. E, enfim, por meio dessas agressdes

*2 COSTA, E. V. da. op. cit., p. 245.
* YOUNG, R. J. C., 2005, p. 135.



29

que deixa registrada a hierarquia social, pois s recebiam esse trato os situados na parte ainda
mais inferior da base da piramide social.

O autor, longe de atenuar a realidade, lanca méo de imagens e falas em sua
comédia que se aproximam das mazelas colocadas em cenas por outros autores da época,
como Paulo Eir6, em Sangue Limpo, como seré discutido mais adiante. Também néo deixa
passar em branco e mostra a presenca do tréfico negreiro que ainda acontecia, mesmo sendo
legalmente proibido. Quando aborda esse assunto, Martins Pena pretende atingir a sociedade e
a politica desse periodo, trazendo a cena representantes da elite carioca cujo comportamento
se resumia a falcatruas, artimanhas e permissividade quanto ao tréafico ilegal de carnes
humanas - a escravidao.

Na representacdo teatral, o tema da escraviddo ndo se diferenciava da realidade
vivida. A burguesia, que incorporava o teatro como habito social, resistia ao espetaculo em
que ndo se via retratada. Paradoxalmente, onde o discurso dominante assumisse a defesa do
povo, a presenca no palco do homem comum com seus problemas, como na comédia, ndo era
aceita pacificamente. As resisténcias manifestavam-se sob forma de vaias. Temas que
trouxessem a tona os problemas sociais ndo atraiam a burguesia.

Sendo assim, 0 que era essencial e importante ndo poderia ser comico. O dominio
do cOmico se restringia aos vicios dos individuos e da sociedade. S6 o tom sério poderia ser
usado para exprimir a verdade primordial sobre 0 mundo; o riso era atribuido aos géneros
menores, aqueles individuos isolados.

Com relacdo as representacGes dramaticas e as relacBes do teatro, lembrava
Machado de Assis que,

[...] em face do teatro 0 homem V&, sente, palpa; estd diante de uma sociedade viva, que
se move, que se levanta, que fala, e de cujo composto se deduz, que as massas colhem
por meio da iniciacdo. De um lado a narracdo falada ou cifrada, de outro a narracéo
estampada, a sociedade reproduzida no espelho fotografico da forma dramética.*

Sobre a semelhanga entre as representacfes teatrais e a realidade social, para o
autor acima citado, a realidade ndo era reproduzida tal qual se apresentava. Mesmo o teatro
sendo coOpia da vida real, isso ndo significava que essa realidade reproduzida pelo autor
dramatico fosse cdpia fiel da mesma. O dramaturgo, nesse processo, selecionava elementos
que julgava convenientes.

De qualquer modo, a sociedade brasileira assistia a representacdo de suas ac0es e

atitudes nos palcos. Era por meio do teatro que muitas criticas e questionamentos sobre a

“FARIA, J. R., 2001, p. 492.
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sociedade da época eram colocados em cena. Um aspecto observado é a escraviddo, a forma
como era praticada, as injusticas e maleficios que causava. E entdo por meio de pecas como
Os dous ou o inglés maquinista, como as outras que serdo analisadas mais adiante - O
Demonio Familiar, Sangue Limpo, Gonzaga ou a Revolucdo de Minas - que o tema da
escravidao era tratado, porém com olhares diferentes.

Essas pecas podem ser lidas como registros de como os autores Martins Pena,
Paulo Eird, Jose de Alencar e Castro Alves elaboraram a representacdo de seu tempo,
buscando trazer a cena uma pratica que, apesar de abolida legalmente, permanecia viva,
corroendo o social. Enfim, a sociedade foi colocada em cena e o pano de fundo foi a
desigualdade social, em alguns casos até a denuncia da corrupgdo, a exploracao daqueles que

com face sofrida representaram o estatuto da escravidéo.
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2 ODRAMA E A COMEDIA - GENEROS REPRESENTATIVOS DA NACAO

“[...] Se se perdessem todas as leis, escritos, memorias
da histéria brasileira dos primeiros cincoenta anos
deste século XIX, que esta a findar, e nos ficassem
somente as comédias de Pena, era possivel reconstruir
por elas a fisionomia moral de toda essa época.”
Silvio Romero.

O escritor fotografa o seu meio com uma espontaneidade de pasmar, sendo essa
espontaneidade ou facilidade quase inconsciente e organica o maior elogio de seu talento,
escreveu o critico Silvio Romero.*® E possivel estender essa facilidade ao autor de teatro por
trazer a cena a representacdo social ao publico. Por meio dos géneros teatrais apresenta a
realidade e, do drama ao riso, da tragédia a comédia, a vida é encenada nos palcos.

O drama tem sua origem na Greécia no século VI a. C. Pressupondo conflito, o
drama caracteriza-se pelo confronto de vontades, ideias, acGes, pontos de vista. Para tanto,
onde ndo h& conflito, ndo ha drama. Nessa vertente, tendo como elemento propulsor da
narrativa o conflito, o drama, para Aristoteles é a imitacdo da acdo, uma acdo completa “tendo
comeco, meio e fim e uma certa grandeza ideal”; o teatro, entdo, como representante da
acao, encaixa-se nesse conceito, sendo a acdo dramatica um conflito, em geral, de vontades
conscientes que caminhavam determinadamente em busca dos objetivos tracados: mostrar a
realidade ali representada.

Conforme Angélica Soares, a palavra drama pode ser empregada de trés formas:
primeiramente para designar o género dramatico em geral, logo, como sindnimo da peca
teatral e, por fim, como uma forma dramatica especifica que resulta na fusdo da tragédia e da
comédia.

Nessa terceira acepcdo, o drama surge no seculo XVIII como criagdo do
dramaturgo francés Nivelle de La Chaussée, designado como comédia lacrimejante,
acompanhado do drama burgués de Diderot, “que substituiu os personagens da historia greco-
romana por cidaddos burgueses de seu tempo, localizados em seu espaco proprio e em
condic@es especificas de sua classe social.”’

Todavia, com a ascensdo do Romantismo, que se caracterizava pela oposic¢éo as
regras classicas de producdo literaria, Victor Hugo, em seu famoso prefacio de Cromwell

(1827), propde a mistura dos géneros de forma a apresentar o drama romantico como

** ROMERO, S. 1960, p. 94-95. )
“® PALLOTTINI, Renata. Introducéo & dramaturgia. Sao Paulo: Atica, 1988, p. 6.
*" SOARES, Angélica. Géneros literarios. S&o Paulo: Série Principios, 1989, p. 63.
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resultado da fusdo entre o sublime e o grotesco, o terrivel e a bufonaria, a tragédia e a
comédia.

O drama romantico caracteriza-se como uma forma teatral que nasceu em
oposicao a tragédia, pois dispensa as unidades de tempo e espaco, busca misturar elementos
da tragédia e da comédia, desobedecendo as unidades de tom, alargando a acdo mostrada em
cena por meio da complicacdo do enredo e da multiplicacdo das personagens. Em sua
esséncia, 0 drama romantico ndo busca seus temas na Antiguidade Classica, mas no passado
nacional, apresentando painéis histéricos, movimentos da sociedade, pois, ao lado de reis e
rainhas, o povo também aparecia, ndo apenas como figurante, mas, por vezes, como herois da
peca. Também convém lembrar que outro tema forte a se destacar no drama romantico, além
do passado nacional, é a paixdo amorosa de carater avassalador. Essa paixdo impelia o
protagonista para o confronto com a sociedade, seus codigos morais e suas leis, gerando um
forte impacto sobre o publico. Além disso, o adultério, o incesto, o suicidio, a bastardia, o
assassinato, ao lado da traicdo, do ciime, do amor insensato, da ambicdo desesperada, eram 0s
sentimentos que alimentavam a maioria das pec¢as no periodo romantico.

Essa revolucdo teve em Shakespeare o seu modelo e muitos foram seus
seguidores. Victor Hugo e Alexandre Dumas inspiraram-se no escritor inglés para escrever
seus dramas historicos. Em Cromwell, de Victor Hugo, sublinhou-se a importancia de
Shakespeare para a ascensdo desse género. Nao s os escritores franceses o adotaram, mas
também os escritores alemaes Lessing, Herder, Goethe, Schiller, Lenz e Schlegel, que abriram
0 caminho para a vitoria do drama romantico nos demais paises europeus.

Essa é a esséncia do drama romantico, forma teatral que deve ser percebida como
superacdo das dicotomias e normas apregoadas pela poética classica, pois, afinal, como
afirmou Victor Hugo, “se tudo o que esta na natureza esta na arte, entdo ndo é possivel separar
0 sublime do grotesco; ao contréario, é preciso combina-los, uma vez que se cruzam no drama
como se cruzam na vida e na criagdo.”™®

Esse género, porém, encontrou dificuldades para fixar sua dignidade nacional no
palco cénico. Foi com a peca de Gongalves de Magalhdes, Anténio José ou O Poeta da
Inquisicéo, representada em 13 de margo de 1838 pela Companhia de Jodo Caetano, que se
iniciou uma revolugdo na dramaturgia nacional brasileira. Magalhdes “abriu o caminho que

convém ser trilhado pelos talentos que prezam a gloria € o resplendor das artes™, salientou

*® GUINSBURG, J.; FARIA, J. R.; LIMA, M. A. de, 2006, p. 117-118.
* HESSEL, Lothar; RAEDERS, Georges. O teatro no Brasil. Sob Dom Pedro Il. Porto Alegre: Instituto
Estadual do Livro, 1979, p. 27.
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um redator da secdo Revista Dramética do Jornal do Comércio, em 23 de novembro de 1838.
E assim se cumpriu, pois muitos poetas e romancistas foram atraidos aos palcos nacionais,
dentre eles Goncalves Dias, Alvares de Azevedo, Castro Alves, José de Alencar, Joaquim
Manuel de Macedo, Anténio Gongalves Teixeira e Sousa, Joaquim Norberto de Sousa e Silva,
Agrario de Meneses e Machado de Assis.

De acordo com Jac6 Guinsburg, foi com Gongalves Dias que o drama romantico
surgiu no cenario teatral brasileiro. Entre os anos 1843 e 1850, Goncalves Dias escreve
Beatriz Cenci, Patkull, Leonor de Mendonca e Boabdil. Esses sdo dramas de amor, ciume,
6dio, no qual o poeta mostra que conhecia Shakespeare e as formulacGes tedricas de Victor
Hugo. Nesse periodo, é comum aparecer 0 tema da escraviddo como 0 que sera visto em
alguns dramas nessa pesquisa.

Os escritores que trataram desse tema foram: José de Alencar, com Mée (1860),
Carlos Antonio Cordeiro, com O Escravo Fiel (1859), Rodrigo Otavio de Oliveira Meneses,
com Haabas (1861). Também ndo se distanciando do estigma da escraviddo, os dramas
historicos nacionais de Agrario de Meneses, com Calabar (1856), José de Alencar, com O
Jesuita (1860), Paulo Eird, com Sangue Limpo (1861) e Castro Alves, com Gonzaga ou A
Revolucdo de Minas (1867) oferecem certa unidade tematica quando apresentam a luta pela
liberdade e independéncia da nagéo aliados ao ideal abolicionista, o fim da escravidao.

N&o s6 o drama romantico, porém, foi contemplado nos palcos nacionais como
representativos da realidade. Com uma vertente dramatica diferenciada, mas também
verossimil, emergiu a comédia. Enfatizada por Aristoteles como género advindo de cortejo e
dos cantos falicos entoados em honra ao Deus da fertilidade e do vinho, Dionisio, a comédia
ja se definia como um género que tinha como tema assuntos “de la vida cotidiana y los
desarrollaban de modo bufo”*®. A comédia originou-se no século VI a.C entre os déricos, na
Sicilia. Designada do grego Kémos, essa forma dramatica, conforme Aristételes, volta-se para
os homens de mais fraca psique, através da mimesis daqueles vicios que, ndo causando
sofrimento, caem no ridiculo e provocam riso. A comicidade, dessa vez, constitui-se de um
defeito e de uma feitra sem dor nem destrui¢cdo. Um exemplo é a mascara comica, feia, mas
sem expressdao de dor. Esses elementos que integram a definicdo da comédia enfatizam-na
como um género que se determina por oposicdo as caracteristicas da tragédia, engquanto

imitacdo dos homens superiores.

* MACGOWAN, Kenneth; MELNITZ, William. Las edades de oro del teatro. México: Coleccion Popular,
1992, p. 13.
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A mimese tem como objeto os homens em acdo, considerados distintamente
conforme o seu carater; necessariamente, a mimese sera de homens melhores, piores
ou iguais aos comuns. Somente as representacfes que exigem a transformacao ética
do objeto-modelo, para melhor ou pior, ddo origem a géneros poéticos reconhecidos,
como tragédia e a comédia: mimese, cujo objeto de imitacdo sdo os homens iguais a
nés, nao engendra nenhum género na Poética e ndo recebe nenhum
desenvolvimento.*

Durante muito tempo essa concepcao aristotélica permaneceu na dramaturgia. De
acordo com Aristételes, discipulo de Platdo, a comédia e a tragédia fazem parte das artes
mimeéticas, ou seja, das artes que tém por objeto a imitacdo das acdes humanas. Aristdteles
enaltece a mimesis, compreendendo o ato de imitar com algo inato e prazeroso. Segundo o
autor da Poética®, as representacdes artisticas oferecem uma satisfacdo comparavel a que
objetos reais podem dar e sdo valorizadas em funcédo de sua aproximacéo real. Nessa vertente,
a arte passa a ter com ele uma concepcdo estéetica, nao significando mais imitacdo do mundo
exterior, mas fornecendo possivel interpretacdo do mundo real por meio de agdes, palavras,
pensamentos e experiéncias existenciais imaginarias. Distanciada da perfeicdo, da santidade e
da verdade primigénia, a mimese afirma-se com a representacdo do que poderia ser. O critério
do verossimil torna-se para Aristételes o principio do que assegura a autonomia da arte
mimética.

Partindo desse conceito, Aristételes afirma que, como a imitacdo se aplica as
acOes dos homens e estes ndo podem ser sendo melhores ou piores, mas iguais a nds;
reconhece somente a comédia, a tragédia e a epopeia como géneros miméticos capazes de
implicar na transformacdo do carater do homem comum. Ou seja, teriam carater elevado os
personagens representantes da tragédia e da epopeia €, 0 contrério desses, seriam 0S
personagens inferiores representantes da comédia.

Embora considerada em todo seu percurso de construgdo como a representante da
imitacdo de homens inferiores, a comédia foi o0 chdo e a raiz do teatro brasileiro: o género
comico é o de mais longa e densa historia nos palcos brasileiros.

A historia da comédia brasileira como dramaturgia data no século XIX.
Empenhada de representacdo da vida cotidiana, a comédia busca contemplar as classes menos
favorecidas e as inabilidades burguesas. Todavia, mesmo ocupando um lugar em
desvantagem, os autores desse periodo procuraram trazer ao publico aquele género menor que

falasse abertamente sobre as mazelas e os defeitos da sociedade humana. A comédia

1 COSTA. Ligia Militz da. A poética de Aristételes: mimese e verossimilhanca. Sdo Paulo: Atica, 1992, p. 48.
*2 Dos tedricos conhecidos, Aristoteles é o primeiro a discutir as manifestacdes da poesia lirica, épica e
dramatica nos aspectos que marcam o conceito de personagem e sua fungao na literatura.
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continuou o seu préprio caminho, espelhando, de forma mais descontraida, os problemas da
vida nacional.
Entretanto na comédia, que devia representar os costumes, a cena doméstica, era
facil colocar porque de forma divertida - o verdadeiro drama nacional para essa
ideologia da afirmagdo do “eu”. E mais: nela o drama nacional podia aparecer

redimido por um sentido positivo, que é o sentido proprio da agdo da comédia, da
aceitacdo do heréi, via casamento.™

Aludindo a criacdo de uma dramaturgia nacional representativa da realidade
social, 0 mérito coube, entretanto a comédia de costumes. Nascida ao lado do drama, dele
logo se separou, tomando seu préprio caminho, sobressaindo-se, ao longo do tempo, dois
veios inesgotaveis da linha da comédia: Aristofanes e Moliere. Dessa corrente, nasceram
seguidores brilhantes, como Martins Pena, ganhando ele destaque como um dos fundadores
da comédia de costumes.

Segundo Séabato Magaldi, Martins Pena buscou inspiracdo em Moliére e
Aristéfanes para construir suas pecas. De Aristdfanes, ele guardou a satira mordaz aos temas
que aludiam as instituicGes e seus representantes. Em Moliére, inspirou-se “para pintar os
varios tipos de sua galeria”™. Seguindo essa linha, levou para o palco a lingua do povo,
permitindo que o brasileiro visse nele sua prépria imagem.

Com Martins Pena, a comédia de costumes ganhou a face da cor local, seguindo a
linha critica dos costumes da época. O seu teatro revelava especulacbes, subornos,
politicagem, mau funcionamento das institui¢Ges civis e religiosas e, principalmente, o trafico
ilegal de escravos. A primeira comédia escrita pelo autor foi O Juiz de Paz na Rocga,
apresentada em 1838 pela companhia do ator de Jodo Caetano. Foi a partir de entdo que a
sociedade brasileira passou a ser representada nos palcos e a fisionomia moral de toda essa
época registrou-se na historia.

Na linha da comédia de costumes tracada por Martins Pena, outros nomes que
merecem destaque séo: Joaquim Manuel de Macedo, Artur Azevedo e Franga Janior.

Joaquim Manuel de Macedo, o mais popular romancista de sua época, passou sem
muita convicgdo por todos os géneros teatrais disponiveis no momento. Conforme afirma
Décio de Almeida Prado, porém, o campo em gue se achava mais a vontade era o0 da comédia.
As suas fronteiras estavam em parte na farsa de Martins Pena, com seu jogo de disfarces e
quiproquos e, de outra, nas pecas realistas de José de Alencar, que discutiam a vaidade dos

casamentos, os adultérios, as prostituicoes elegantes e as rela¢des sociais estabelecidas entre a

% AGUIAR, F., 1984, p. 16.
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média e a grande burguesia. Cabe lembrar que Macedo ndo explorou o tema escraviddo em
sua dramaturgia, ao contrario de Franca Junior e Artur Azevedo, que se apresentavam ligados
ao ideal abolicionista.

A contribuicdo de Artur Azevedo a causa abolicionista foi bastante elucidativa. A
sua tomada de atitude frente ao cativeiro, sem fuga, refletia a dos intelectuais e mesmo dos
politicos, pois j& havia uma consonancia sobre a implicacdo econdémica do problema, além das
implicacdes de carater moral e social do pais, pois ndo se suportava mais o trabalho escravo.

Né&o diferente foi Franca Junior, que também criticava e condenava o cativeiro em
suas comédias. Fez da mediocridade e do oportunismo o eixo fundamental na apresentacao
das relagOes interpessoais da sociedade fluminense, utilizando nas tramas a promocao de
recursos cénicos entremeados de divertidos comentarios, com pequenos dialogos que
induziam sempre ao riso e a zombaria.

Muitas foram as formas que os autores brasileiros buscaram para trazer a cena a
face verdadeira da nagdo. Cada um, ao seu modo, procurou revelar a sociedade de sua época
os fatos do cotidiano, assinalando com chave comica a realidade vivida, o contexto social e,
consequentemente, ali representados, tocados e levados ao publico, por meio das vozes das
personagens. A comédia pintou e registrou nos quadros da historia os habitos e costumes da
sociedade fluminense da época, a verdadeira fisionomia da vida brasileira do século XIX: as

mazelas e os problemas nacionais que se revelavam no desenlace da trama.

2.1 A PERSONAGEM NA TRAMA TEATRAL

Pensar na histéria do teatro brasileiro sem a participacdo da personagem seria
quase impossivel; como um livro sem narrativa, uma musica sem ritmo, um quadro sem
pintura, enfim, um mundo sem ar — assim seria 0 teatro sem ela. Em toda arte literaria,
principalmente a que narra ou representa um estado ou uma estdria, a personagem realmente
constitui a ficcdo. No teatro, ndo so constitui a ficcdo como também funda onticamente o
préprio espetaculo. Ela compde praticamente a totalidade da obra.

A proposito das vozes que falam em cena, Décio de Almeida Prado lembra que as
personagens manifestam-se diretamente através do didlogo. Sdo as personagens que absorvem

as palavras do texto e passam a constitui-las, tornando-se fonte delas. Desse modo, entéo,

% MAGALDI, Sabato. Panorama do teatro brasileiro. So Paulo: Global, 1999, p. 46.
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engendram-se no discurso e trazem a cena imagens historicas, como fatos da prépria
realidade, ou seja, as pecas teatrais, por meio das falas e acOes das personagens, tessem
historias, além de mostrar as personas e 0 contexto social da época, fazendo, enfim, parecer
verdadeiro o verossimil. E dentro desse contexto que, na leitura das obras, considera-se a
personagem como um elemento significativo para examinar o seu tempo.

Para Antdnio Candido, a personagem é um ser ficticio, uma expressdo que se
caracteriza como paradoxo. Uma criagdo que repousa sobre esse paradoxo eleva a
verossimilhanca a depender dessa possibilidade de um ser ficticio, ou seja, algo sendo de uma
criacdo fantasiosa que comunica a impressdo da mais legitima verdade existencial.>

N&o diferentemente, Beth Brait enfatiza que personagem é um ente composto
pelo escritor “a partir de uma sele¢do do que a realidade lhe oferece, cuja unidade e natureza
sO podem ser conseguidas a partir dos recursos utilizados para a criacdo.”® Uma verdade que
estabelece certa relagdo entre o ser vivo e o ser ficticio, manifestada através da personagem.
E importante ressaltar, porém, que ha diferencas e afinidades essenciais entre o ser vivo e 0s
entes de ficcdo, e que essas diferencas sdo tdo importantes quanto as afinidades para criar o
sentimento de verdade, que é a verossimilhanca, expressao de Aristoteles.

O verossimil é o critério que deve nortear a escolha dos argumentos para a
composi¢do mimética; um argumento impossivel que convenca é melhor do que um
possivel que ndo convenga; o préprio irracional, utilizado com aparéncia razoavel de
racional, torna-se aceitavel.’

Afirmou-se que o teatro é acdo, e, como parte indissolvel, a personagem é um
determinante dessa acdo, que &, portanto, um resultado de sua existéncia e da forma como ela
se apresenta. No que toca a exclusividade da acdo, Aristoteles afirma que agdo supde
personagens agentes, ou seja, como a imitacdo se aplica a agéo, é absolutamente necessario
que essas personagens sejam tais pelo carater e pelo pensamento, pois € segundo essas
diferengas entre carater e pensamento que se fala da natureza de seus atos.

Aristoteles, quando fala desses atos em Poética, supde pela primeira vez, em
ethos e dianodia, respectivamente, o0 cardter e 0 pensamento, a caracteristica ética das
personagens, representantes dos homens em agédo. Para o autor, os caracteres que as compdem
devem ser: bons, convenientes, semelhantes, coerentes e necessarios. Quando fala em

caracteres bons, Aristoteles quer enfatizar que eles devem ser bem construidos, solidamente

% PRADO, Décio Almeida. A personagem no teatro. In: CANDIDO, Antdnio. (Org.). A personagem de
Ficcdo. S&o Paulo: Perspectiva S.A, 1981, p.55.

% BRAIT, Beth. A personagem. Sdo Paulo: Atica, 1993, p. 31.
" COSTA. Ligia. M. da, 1992, p. 52.
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adequados ao fim da acdo. Que devem, enfim, ter um bom arcabouco, um bom esqueleto,
direcdo de pensamento e discurso, dianodia, pelo qual dirdo e deixardo evidente aquilo que
aspiram fazer e fardo de acordo com seu carater, ethos.

A personagem que tem claro o seu ethos tera também uma boa diandia e sera
bom. Para tanto, isto ndo significa que a personagem deva ser monolitica, de uma Unica
vontade ou sentimento, mas, sim, ciente das circunstancias em que se encontra, conhecedora
das consequéncias que Ihe advirdo por suas escolhas. Diante disso, pesa, raciocina e também
sofre os impulsos de seus sentimentos, de suas emocdes, apds declarar, por meio do discurso,
0 que almeja fazer: criar sua acdo e, dessa, a reacdo. Esses caracteres indispensaveis na
criacdo da personagem, conforme Aristoteles, devem ser verossimeis, reflexos da pessoa
humana, cuja existéncia obedece as leis particulares que regem o texto - ndo devem ser copia
fiel da realidade, mas precisam ter estrutura coerente, pois é preferivel escolher o impossivel
crivel do que o possivel incrivel.

Conveém ressaltar que, até meados do século XVIII, os estudos empreendidos por
Aristoteles quanto a sua concepcdo de personagem vigoraram. A partir de entdo, o conceito de
mimesis foi reconsiderado.

Na segunda metade do século XVIII e praticamente todo século XIX, a concep¢do
de mimesis herdada de Aristoteles e Horacio entrou em declinio. Essa concepcdo de imitacao
da realidade em relacdo a personagem da lugar a uma visdo psicologizante, de modo a
entender a personagem agora como a representacdo do universo psicologico de seu criador.
Essa mudanca de perspectiva se da por uma série de mudancas que cercaram o final do século
XVIII e o século XIX. E nesse periodo que o sistema de valores da estética classica inicia seu
declinio, perdendo sua homogeneidade, e 0 romance comeca a desenvolver-se e a modificar-
se.

Com o apogeu da narrativa romanesca ndo se descartou a prioridade da funcao da
personagem. Contando com as circunstancias sociais e psicoldgicas que cercaram 0s artistas,
a personagem ndo mais foi vista como imitacdo do mundo exterior, mas como projecdo da
maneira de ser do escritor. Quanto & visdo da formacao da personagem em projecéo e ao fato
de drama, em grego, significar, etimologicamente, acdo, lembra A. Candido:

[...] se quisermos delinear dramaticamente a personagem devemos ater-nos, [...] a
espera do comportamento, a psicologia extrospectiva e ndo introspectiva. Nao
importa, por exemplo, que o ator sinta dentro de si, viva, a paixdo que lhe cabe

interpretar; é preciso que a interprete de fato [...]. Do mesmo modo, o autor tem de
exibir a personagem ao publico, transformando em atos os seus estados de espirito.>®

% PRADO, D. de A, 1981, p. 91-2.
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Assim, foi-se construindo a personagem, a forma de detectar em sua
personalidade caracteristicas psicologicas advindas das particularidades humanas. Dessa
maneira, a personagem continuou a ser vista como ser antropomdrfico, cuja medida de
avaliacdo e reflexdo continuou a ser o ser humano.

Dotadas dessas caracteristicas herdadas do ser humano, no teatro, além da
incidéncia entre ficcdo e realidade, as textualidades teatrais tém nas personagens um dos
elementos terminantes, na medida em que, nas pecas, elas se apresentam como condutoras das
tramas. Por meio do didlogo, em suas vozes, hd a constituicdo da ficcdo, a fundacdo do
espetaculo. “No teatro, as personagens constituem praticamente a totalidade da obra - nada
existe a ndo ser através delas”™. E por meio da voz dessa personagem teatral que a histdria
ndo somente é contada ao publico, mas mostrada como se fosse de fato a propria realidade.
Essa é a vantagem do teatro, que, anunciado por meio dessas vozes, torna-se particularmente
persuasivo as pessoas que, frente ao palco, em confronto direto com a personagem, vivem o
que eles estéo vivendo.

E nas pecas teatrais que as personagens ddo corpo a um verbo, aglutinando-lhes
importantes significacdes. E o caso das pecas Sangue Limpo (1863), O Deménio Familiar
(1857) e Gonzaga ou A Revolucdo de Minas (1866), que trouxeram a cena as fraturas e
divisdes da nacdo: da nagdo do negro, do escravo; a antitese da negra escraviddo vai ser falada
pelas vozes das personagens, que “por sua vez, também constroem e sdo construidas por esse
discurso”.®

Penetrar no discurso cheio da historicidade das personagens também é uma
maneira de compreender as teias dos relacionamentos sociais num determinado tempo, pois a
personagem, como fio axial na conducdo da trama, pode revelar a identidade das diferentes
personas que formaram a face brasileira negra nesse periodo. Torna-se importante destacar,
durante a analise do discurso dessa personagem nas pecas, que tipos sociais, hierarquias e
condutas da sociedade desse periodo sdo revelados.

Aplicando essas ideias ao que se objetiva discutir aqui, procura-se analisar, nas
pecas acima anunciadas, a participacdo do escravo e do miscigenado como personagens
condutoras e luz da trama na cena teatral. Assim, nesse contexto, por meio dessas vozes em
sua representatividade teatral, pretende-se mostrar como se construiu o Brasil do século XIX.

O teatro, como espelho verossimil, e a personagem, como condutora da acao, trouxeram a

* Ibidem, p. 84.
0 SA, J. B., 2005, p. 48.
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cena e deixaram registrados para a historia a defini¢do de toda uma época, principalmente das

Injusticas sociais, em especial as causadas pela escravidéo.
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3 O NEGRO NO TEATRO DA SOCIEDADE ESCRAVOCRATA

“Ordena-se também que nos teatros
Os trés mais belos dramas se estropiem
Repetidos por bocas de mulatos.”
Tomas Antonio Gonzaga (Cartas Chilenas)

No quadro geral do teatro brasileiro, um tema que merece lugar a parte e que
assumiu singular importancia no periodo do Realismo, em virtude de seu aspecto perturbador,
é o tema do escravo, conservando-se, mesmo com a supremacia do teatro ligeiro, e s6
perdendo forca quando abolido o cativeiro. Foi com esse tema que nasceu a personagem negra
no teatro nacional.

Conforme Miriam Garcia Mendes, a introducdo do negro na dramaturgia iniciou-
se nas Casas de Opera de Padre Ventura. As companhias de elencos eram constituidas, na
maioria, por dangarinos, cantores e comicos negros e mulatos. Essa predominancia de negros
e mulatos nos elencos teatrais da época “se devia, provavelmente, ao preconceito generalizado
contra a profissdo de ator, julgada desprezivel pelas camadas sociais superiores.

Segundo o costume e conforme se depreende de depoimentos de viajantes
estrangeiros que vinham para o Brasil desde fins do século XVIII e inicios do século XIX,
todos eram unanimes em declarar que os espetaculos aos quais haviam assistido no pais eram
representados por elencos de cor, sendo que 0s brancos sé apareciam, raramente, em papéis de
personagens estrangeiros.

Mesmo assim, conforme Flora Sussekind, a personagem negra teve passagem
restrita pela dramaturgia brasileira. Suas apari¢des nas pegas eram raras, pois quando a
atuacdo dessa personagem se revestisse de um importante papel na peca, essa representacdo
aconteceria de outra forma: as companhias geralmente recorriam a atores brancos pintados de
preto para representarem a peca: “o negro como ator branco maquilado passa a se ver sob uma
mascara branca.”®

Nesse periodo, mesmo estando em foco a abolicdo de escravos, com ideias
criticas surgindo e sendo representadas, 0 negro ndo conseguia construir sua identidade como
sujeito. Nas cenas, a voz que concediam as personagens negras eram falas de obediéncia e

subalternidade, ou seja, acdo construida pela fala daqueles que os dominavam.

. MENDES, M. G., 1982, p. 2.
62 SUSSEKIND, Flora. O negro como arlequim: Teatro & discriminacéo. Rio de Janeiro: Achiamé/Socii, 1982,
p. 16.
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Tanto na sociedade como no teatro, ele se apresentava social e juridicamente
como um objeto. Sendo 0 negro nessa época apenas um instrumento de trabalho, refletia-se
nas personagens negras a face pérfida e bogal do escravo, portanto sem interesse dramatico.
Na verdade, a personagem negra era apenas usada como elemento caracteristico da sociedade
brasileira da época, que, pela escraviddo, oportunizava aos autores criar e retratar, por meio
dos enredos das pecas, sua usurpagd0 como ser em si, mostrando 0s costumes e
comportamentos sociais fielmente: o escravo em cena nao ficava apenas sem fala, ele
funcionava quase como um elemento de cenario, alguém que entrava e saia do palco,
respondia ao que Ihe era perguntado, obedecendo as ordens recebidas.

Rouba-se-lhe assim a possibilidade de, ao menos ficcionalmente, se comportar
como sujeito de suas ac¢Bes. Se juridica e socialmente o escravo funcionava como
coisa, instrumento de trabalho e propriedade do senhor, até as Gltimas décadas do
século XIX também é assim que funcionava em cena.®®

Para tanto, como o tema escravo, representado pela personagem negra, estava
intimamente ligado a ideia de negro, reproduzia-se por extensao toda uma visdo de raciocinio
simplista, ou seja, bastava o individuo ser escravo para ser visto como negro. Ainda que a cor
de sua pele ndo fosse muito escura, era mantido dentro de uma categoria inferiorizada, por
ocupar tal condicdo social na época. Ser negro e escravo, portanto, ter condi¢Bes sociais e
raciais degradantes colocava o sujeito em posicdo de extrema inferioridade dentro de uma
sociedade branca, na qual ndo seria fécil tornar-se um objeto estético, segundo as convencoes;
isto €, ele ndo atraia a atencdo do artista como pessoa.

Foi a partir de 1850 que, cessado o trafico negreiro, a personagem negra comeca a
ser encarada tanto pela literatura como pela dramaturgia sob nova perspectiva, embora ainda
ligada as representagdes do cativeiro.

Devido ao seu modo de vida e restricfes, essa visdo do escravo como um ser
humano capaz de sofrer por causa de sua situacdo de pessoa ma, preguicosa e perigosa ao
convivio dos brancos esteve presente em alguns dramas. Esse tipo de visdo ndo era novidade.
Em 1823, José Bonifécio, em sua representacdo a Assembleia Geral Constituinte, condenava
essa instituicdo, por inocular nas familias brasileiras a imoralidade, os vicios e 0s crimes, e
completa: “que quadro pode apresentar o Brasil quando o consideramos debaixo desse ponto

de vista?”®

% Ibidem, p. 19.
% MENDES, M.G., 1982, p. 22.
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Né&o diferente desse tipo de visdo, o Arcebispo da Bahia, em 1828, dizia mais ou
menos a mesma coisa, em outras palavras, sobre a escravidao. Para ele, a palavra escravidao
despertava ideias de todos os vicios e crimes, ainda mais naqueles que desde criangas viviam
entre escravos.

Padre Mestre Miguel do Sacramento Lopes Gama também se declara persuadido
de que a péssima educacdo dos brasileiros se devia ao convivio com 0s escravos, cujas
maneiras, linguagens e vicios induziam as boas familias a indoléncia e a rusticidade. Da
maneira como o escravo era visto pelo senhor branco, nasceriam os esteredtipos vindos de
uma condicdo social injusta — o cativeiro —, mas em parte também ligados a raca, pois a cor
negra era sinbnimo de barbérie, a base ideoldgica, ou melhor, a justificativa para a dominagédo
do negro pelo branco.

Todavia, foi a partir de meados do século que a escraviddo transformou-se em um
tema abordado por varios autores brasileiros. A questdo da escraviddo passou a ser discutida
por autores que comegaram a levar a cena pecas que aludiam as condi¢cdes desumanas em que
viviam negros e mulatos descendentes de escravos. Nas pecas, surgem autores que chegam
ao ataque frontal contra o regime escravocrata.

Essas pegas, entretanto, conforme afirma M. G. Mendes, ndo agradavam a todo o
publico, pois, em funcdo da escravidao, rejeitava-se assuntos que referissem tal tema. Devido
a isso, alguns autores ocultavam a face da personagem negra cativa nas pegas. A personagem
negra aparecia geralmente como um dos elementos peculiares da sociedade da época, escravo
ou liberto, ou como personagem secundaria; raramente influenciava no desenvolvimento da
acdo dramatica. Desconsiderados como seres humanos, procurou-se apenas trazer a cena a
mulata, vista como estereotipo de belos tragos fisicos: trigueira, de aparéncia sensual e
exotica, além de dispor de melhores qualidades morais. Todos esses aspectos quanto a mulata
fortaleceu-se devido aos componentes do sangue branco que trazia, um sangue puro e limpo,
segundo as concepcdes da sociedade da época, pois,

a negra pura tinha tragos rudes e grosseiros aos olhos dos ocidentais e s6 a mistura
do seu sangue com o do branco podia suaviza-los e mesmo embeleza-los. Como de
fato acontecia, geralmente, nos produtos dessa mistura: as mulatas, [...]. Alias, a

mulata, préxima da branca, tem sido sempre o tema preferido da poesia erética
brasileira. Mulata de cabelos crespos e dentes de africana, mas de pura raca ariana.®®

% Ibidem, p.190.
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Nem sempre esse sangue puro que traziam resolvia o preconceito social. Devido a
ascendéncia, muitos mulatos e negros libertos foram discriminados pela sociedade patriarcal,
as mulheres mulatas, principalmente, por serem classificadas pela condicao social.

Havia escritores como Paulo Eir6 e Castro Alves, poetas brasileiros a se
interessarem pela abolicdo, que foram muito além em suas pegas, especialmente em Sangue
Limpo e Gonzaga ou A Revolugdo de Minas, no ataque frontal ao regime escravista: a
discriminacdo quanto aos descendentes dos escravos, 0s mulatos e 0s negros, que também
formavam a imagem da nacdo. Ambos intencionaram anunciar que a conquista da
Independéncia deveria ter vindo acompanhada da aboli¢do do cativeiro. Lembra Paulo Eiro:

Sim, € do Ipiranga que data a nossa vida real; nunca se poderd chamar dia ao espacgo
que precede a aurora. Esse assunto, porém, tdo belo e tdo nacional, traz consigo
graves inconvenientes. [...] N&o serd dramético desenrolar a velha bandeira do
Ipiranga, e nela apontar como antitese monstruosa a nédoa negra da escravidao,
verme nojoso que roi a flor da nossa liberdade? N&o sera draméatico mostrar o que
fizeram nossos pais, e 0 que nds temos a fazer para coroar sua obra?®®

Devido ao sangue descendente de escravos, muitos mulatos e negros libertos eram
discriminados pela sociedade patriarcal. Em uma sociedade herdeira de ideias ocidentais,
apesar de um pais estritamente mestico, 0 que permanecia era o passado: origem escrava. O
miscigenado, para ser aceito em sociedade, embora com restri¢cdes, deveria ter pele com
tonalidade mais clara, tragos suavizados, cabelos de ondas mais largas e sua ascendéncia
escrava perpassada por duas ou trés geracdes. Esse fator social de sangue, com ascendéncia
escrava, afetava muito mais que a cor da pele.

Assim, os autores, mostrando por meio do didlogo das personagens as injusticas
sociais, colocaram explicitamente em xeque o fator da escraviddo como cancro social, nédoa
indelével que impedia a civilizacdo da nagdo. O negro, pelo olhar escravocrata, era o
responsavel pela corrupcéo da familia e da sociedade, como Pedro, em O Demonio Familiar,
ou Carlota, na peca Gonzaga ou A Revolugdo de Minas. Quando ndo corrompiam pelas
influéncias do cativeiro, manchavam com as impurezas do sangue, como Joana, na pe¢a Mae,
e Luisa, na peca Sangue Limpo.

Todas essas verdades apresentadas pelo autor adquiriram vida e alma quando, pela
voz das personagens, eram anunciadas e denunciadas. Nesse sentido, as personagens, nas
tramas ficcionais, eram como corddes axiais na apresentacdo do contexto historico ao publico

ouvinte.

% EIRO, Paulo. Sangue limpo. Sao Paulo: Departamento de cultura- Divisdo do arquivo historico, 1940. p. 25-
26.
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Por meio da representacdo, a personagem trouxe genuinamente a cena a condicao
do negro e do mulato daquela época. O escravo, por trazer consigo a nédoa do cativeiro,
representou a degeneracdo para a sociedade patriarcal. Sua face injusticada sé emergiu
qguando colocada em cena pelas personagens, gracgas as concepcdes criticas de alguns autores

da época, dos quais se tratard a seguir.

3.1 UM PRODUTO DA ESCRAVIDAO: O DEMONIO FAMILIAR

José de Alencar afirmou, certa vez, que a inspiracdo para escrever uma peca
teatral surgiu quando assistiu no Ginasio Dramatico a encenacao de uma “uma pequena farsa
que ndo primava pela moralidade e pela decéncia da linguagem; entretanto o publico aplaudia
e as senhoras riam-se porgue o riso é contagioso.”®

Motivado pelo incbmodo que sentiu, o autor decidiu demonstrar que era possivel
fazer rir sem fazer corar o publico. Criou entdo, O Rio de Janeiro - Verso e Reverso, capaz de
levar ao riso desde homens até meninas de quinze anos, priorizando, assim como Moliere e
Dumas Filho, a moral ao reproduzir nas cenas 0s costumes sociais e a vida da familia e da
sociedade brasileira.

A passagem de José de Alencar pela cena brasileira foi rapida. Tudo o que
escreveu para o teatro brasileiro resumiu-se dos 28 aos 32 anos. Logo apés publicar O
Guarani, dedicou-se com empenho ao género dramatico, escrevendo as pecas O Rio de
Janeiro, Verso e Reverso (1857); O Deménio Familiar (1857); O Crédito e As Asas de um
Anjo (1858). Todas foram encenadas pelo Ginasio Dramatico, as trés primeiras ainda em 1857
e a ultima em 1858. Alem dessas pecas, J. de Alencar ainda produziu o drama Mae (1860), a
comédia O que é casamento? (1861), a comédia A Expiacdo (1868), e o drama O Jesuita
(1875), escrito em 1861, porém representado somente em 1875.

A estreia de J. de Alencar como dramaturgo foi saudada pela imprensa. Nao
somente pela comédia O Rio de Janeiro - Verso e Reverso, que foi muito elogiada, mas por O
Demonio Familiar, primeira comédia brasileira a ser escrita conforme o modelo da comédia
francesa. Com a comédia O Demdnio Familiar, o teatro brasileiro poderia firmar se os

escritores e intelectuais se sentissem estimulados a escreverem outras pecas. O caminho

% HESSEL, L.; RAEDERS, G, 1979, p. 120.
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estava aberto, a dramaturgia nacional poderia se fortalecer, ao contrério do que havia
acontecido nos primeiros tempos romanticos.
José de Alencar tinha ideias muito claras a respeito do teatro que desejava para o
Brasil. Entusiasmado com a reforma realista, ndo hesitou em interromper a carreira
de romancista, auspiciosamente iniciada [...] para arriscar-se num terreno até entao
ndo explorado pelos nossos intelectuais: o da alta comédia.®®

Foi entdo com intuito estimulador que J. de Alencar, em um artigo na imprensa
carioca, em forma de carta, dirigida a Francisco Otaviano, resolveu explicar o que tinha em
mente quando concebeu sua primeira comédia, O Rio de Janeiro - Verso e Reverso, como ja
visto inicialmente. Também afirma que, quando comecou a escrever O Demonio Familiar,
buscou um modelo de alta comédia na dramaturgia brasileira, porém foi em vdo, pois, para
ele, a verdadeira comédia, a reproducdo natural dos costumes e da vida em acdo, nao existia
no teatro brasileiro.

Criticando severamente dois comedidgrafos brasileiros, J. de Alencar, apesar de
ver algumas qualidades em Martins Pena, condenou-o0 por ndo ter incorporado em suas
comédias a preocupacdo moralizante, limitando-se a provocar somente o riso. Quanto a
Joaquim Manuel de Macedo, sugeriu que abandonasse a tendéncia popular e imitasse menos
as obras estrangeiras para que pudesse, enfim, apresentar no palco uma verdadeira comédia.
Devido a isso, para escrever O Deménio Familiar, teve que buscar subsidios na Franca,
considerada o pais mais adiantado em civilizacdo, cujo espirito mais se associava a sociedade
brasileira; ressalta ainda que a escola dramatica mais perfeita era a de Moliere, aperfeicoada
por Alexandre Dumas Filho, e que La Question d’argent era o tipo mais completo e acabado.
“Tomou a comédia de costumes de Moliére e deu-lhe a naturalidade que faltava, fez com que
o teatro reproduzisse a vida da familia e da sociedade como daguerre6tipo moral.”®

A alta comedia que J. de Alencar tinha em mente deveria conciliar dois principios
basicos: a naturalidade e a moralidade. De um lado, as ideias horacianas, classicas, do
utilitarismo da arte; do outro, a realista, de seu prdprio tempo, com contribui¢bes de
Alexandre Dumas Filho. No resumo desses dois principios, a peca fotografava a realidade,
mas adicionada ao retrato moralizador.

Quanto ao jogo da cena, para J. de Alencar, os desafios do realismo teatral ndo se

direcionariam somente aos artistas e ensaiadores, mas também aos dramaturgos, que deveriam

% FARIA, J. Roberto. O teatro realista no Brasil 1855-1865. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993, p. 166. Na criacdo
da comédia O Demdnio Familiar, encenada no Teatro Dramatico em 1857, ele teve por modelo o teatro de
Dumas Filho. Essa peca destacava-se um quadro fundamental: a presenca do escravo no interior da familia
brasileira, mas ia além dos nossos costumes, pois se inspirava na 6pera O Barbeiro de Servilha, lembra o critico.
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“escrever suas pegas com agdo dramdtica, didlogos e cenas adequadas a construcdo do
ilusionismo cénico.”™ Afinal, dizia que era facil escrever palavras de imaginacdo, mas era
dificil fazer com que oito ou dez personagens criadas por esse mesmo pensamento vivessem
no teatro como se fossem criaturas reais.

Definido o0 modelo a ser seguido, J. de Alencar escreveu O Demonio Familiar. Se
por um lado mostrava-se discipulo de Dumas Filho, por outro demonstrava querer ultrapassar
0 mestre na realizacdo do realismo cénico. Dessa forma, preocupou-se em terminar os atos
com naturalidade, descartando a maneira antiga que, por vezes, abalava ou provocava alguma
ansiedade na plateia. Como no melodrama ou no drama roméntico, o ato terminava com
suspense ou mistério de forte efeito. J. de Alencar preferiu ser natural a ser dramético.

O Deménio Familiar foi o grande sucesso de J. de Alencar no teatro. O demonio
nada mais é do que um “pretinho”, “moleque de familia”, mescla de Scapin e de Figaro,
mentiroso, esperto e tagarela, que se aproveitou da permissividade de seus senhores para
praticar suas travessuras, intrigas e intermediacdes. Nessa comédia, o jovem médico Eduardo,
senhor do “pretinho”, acaba se desembaracando das artimanhas e mentiras do moleque e lhe
concede a carta de alforria, mostrando-lhe a grave responsabilidade que daquele dia em diante
deveria pesar sobre ele, a quem a sociedade pediria contas.

Em duas de suas pecas, O Demonio Familiar e M&e™, J. de Alencar procurou
contemplar com acuidade a face do negro frente as relagGes sociais e familiares. Na primeira,
porém, gque tem como protagonista Pedro, um “negrinho” escravo, 0 comportamento dessa
personagem é encarado pelo senhor como malignidade; enquanto na segunda peca, um drama
que tem como protagonista Joana, uma mée escrava, € retratada como um ser humano capaz
de sofrer por causa de sua condi¢do, ou seja, 0 amor sublime de uma mae realca a tese de que,
rainha ou escrava, mae & sempre mde. Nessas pecas, 0 autor pretendeu trazer a tona,
conscientemente, 0s problemas que a escraviddo estava causando a sociedade, mas ndo
condenava essa instituicdo. Alias, J. de Alencar, com sua atitude liberal e paternalista, ndo
deixou de evidenciar, pelo tom do enredo, que ambas as pecas eram abolicionistas. Em
especial, O Dembnio Familiar que, apesar de ser analisada sob a 6tica do senhor, enfatizava a
escraviddo como um mal que prejudicava seus patrOes, por trazer impregnada em si e

introduzir nos lares a mentira, a alcovitice, 0 mexerico e a intriga. Nessa vertente, o

% HESSEL, L.; R. G., 1979, p. 126.

FARIA, J.R., 2001, p. 1

™ Haveria outros aspectos a comentar que ndo serdo desenvolvidos em vista do foco da presente dissertacéo,
que agora, sob outros olhares, pretende mostrar a face do negro sob a dtica da comédia nacional, género
dramatico que representou a camada inferior da sociedade brasileira do século XI1X.
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protagonista Pedro ndo se limita a intrigar a familia, a criar inimizades e a desfazer
casamentos projetados. Pedro tem influéncia ruinosa sobre a prépria estrutura familiar,
colocando cartas amorosas nos bolsos de Carlotinha, ensinando Jorge a enganar 0s pais,
aproveitando-se da permissividade de Eduardo, que o considerava mais como um amigo do
gue COMO um escravo.
Na mesma linha de raciocinio de J. de Alencar, Paulo Prado, em Retratos do
Brasil, salienta que os escravos eram terriveis elementos de corrupgdo no seio da familia. As
negras e mulatas, por exemplo, desde criangas viviam na pratica de todos os vicios, pois
comegavam a corromper o0s senhores mogos dando-lhes as primeiras ligdes de libertinagem. Ja
os mulatinhos, crias da casa, eram figuras perniciosas, transformavam a casa em verdadeiros
antros de depravacdo. Da promiscuidade desses mulatos surgiam os abusos e crimes; como
em O Demdnio Familiar, Pedro usava e abusava de todas as liberdades, pois era 0 mimo da
familia.
O exame dessa peca mostra o olhar de J. de Alencar sobre a escraviddo. Em toda
sua vida politica, o autor se mostrou conservador, € quanto a sua posicdo em relacdo a
extincdo do cativeiro, ela foi sempre clara. Resistiu a promulgacdo da Lei do Ventre Livre,
argumentando que seria uma crueldade tornar os filhos livres e manter os pais e as méaes
escravos. Na medida em que o Estado assumia a escraviddo como um mal a ser exterminado
rapidamente, J. de Alencar assumia sua parcela de culpa na criacdo da escraviddo como
cidaddo. Também enfatizava que ndo se poderia acabar com a mesma de uma vez, mas,
primeiramente, possibilitar cidadania aos negros recém-libertos, sob pena de estender por
décadas, talvez por séculos, a excluséo social e a discriminacéo racial. Ele via a sociedade de
sua época ndo somente como escravocrata, mas economicamente amparada por esse sistema,
gue era um cancro, mas necessario.
Se a independéncia fosse o destino do homem, o selvagem seria o mais civilizado e
préximo da perfeicdo. A liberdade é o meio, um direito; o fim é a felicidade, e desta
0 escravo brasileiro tem um quinhéo, que ndo é dado sonhar ao proletario europeu.
De que serve ao paria da civilizacdo a liberdade que a lei consagra por escarnio,
quando a sociedade anula fatalmente por sua organizacdo criando a opressdo da
miséria?’
Cabe ainda destacar que os argumentos de J. de Alencar sobre a escraviddo foram
encontrados recentemente em Cartas a Favor da Escraviddo, editadas e organizadas por

Tamis Parron, por meio das originais Novas Cartas politicas, publicadas por Alencar e

2 ALENCAR, José de; PARRON Tamis (org). Cartas a favor da escraviddo. Sao Paulo: Hedra, 2008, p. 110.
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dirigidas ao Imperador. O proposito central dessas cartas era a defesa politica da escravidao
brasileira, que vinha sofrendo intensa pressdo doméstica e internacional, apds a aboli¢do dos
Estados Unidos. Em resposta a essas pressdes, 0 autor buscou justificativas para a preservacao
da escraviddo, salientando temer uma rebelido negra, além de recear a ruina dos senhores,
uma vez que a maioria da populagéo era negra, e 0s senhores de engenho ndo conseguiriam
contornar tamanho prejuizo. Para Alencar, a abolicdo feita antes que os brancos tivessem
superioridade numérica seria um suicidio. Nesse caso, a abolicdo deveria acontecer de forma
gradual, e ndo de maneira progressiva.

Devido a essa linha de raciocinio, muitos criticos e escritores ndo foram muito
benevolentes com o escritor cearense. José Murilo de Carvalho enfatiza ver em Alencar a
figura de um romancista cinico por almejar a continuidade da escraviddo e escrever duas
pecas tendo a escraviddo como problema central. F. Aguiar também néo fica indiferente a
essa afirmacéo, e assim como Joaquim Nabuco, enfatiza que as personagens alencarianas
respiram a atmosfera da escraviddo e se desenvolvem em perfeita harmonia nesse meio
corrompido. Ainda vai além, ndo s6 chamando Alencar de dramaturgo escravagista, mas
também alude que suas pecas, tendo como tema a escravidao, s6 abalam ao publico, ndo a ele,
porém, cabe salientar que a persona do dramaturgo tinha que se diferenciar de suas ideias,
uma vez que o publico assistia somente aquilo que lhes interessava, além do conservatdrio
dramatico que intervinha nas pecas de muitos autores da época.

Compete também ressaltar que Alencar, em verdade, nunca foi um abolicionista
como Joaquim Nabuco ou Castro Alves, mas isso ndo significa que ele tenha sido um
escravocrata, como se entre os dois extremos ndo houvesse possibilidade de posicoes
intermediarias. Pode-se duvidar da eficacia de seus métodos ou do bom senso de sua viséo
politica, mas ndo da integridade de seu propdsito. Afinal, se ele escreveu antes que 0s outros o
fizessem e precedeu trinta anos a aboli¢do, ndo é possivel negar-lhe a prioridade reclamada:

Entre as aspiragdes, que no parlamento e na imprensa comegavam, ainda raras, a
manifestar-se para a eliminacdo deste resto de barbéarie, a histéria registrara o
tentame de um escritor, que, a exemplo de Aristéfanes, de Plauto, de Moliere,
aplicou-se, quando lhe permitiam seus modestos recursos, a patentear com o
prestigio da cena os perigos e horrores dessa chaga social! "

Com olhos argutos de senhor e advogado, Alencar pretendeu trazer a cena em O
Demonio Familiar ndo a condenacdo do escravo, mas todo um contexto do Brasil

escravocrata da década de 1850-1860 e das familias que eram prejudicadas por essa

" PRADO, D. de A., 1993, p. 330.
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instituicdo quando eram introduzidas em seus lares as intrigas e mentiras. Dessa forma, pode-
se enfim afirmar que essa peca, além de ser abolicionista, apresenta-se dentro dos moldes
conservadores, uma vez que a escravidao € vista enquanto mal social pelos olhos do senhor
branco e de sua pureza familiar do que dos inconvenientes para 0 negro escravo em si. A esse
cunho é criada a personagem principal, Pedro, um “escravinho” matreiro, esperto e mentiroso.
Pedro representou o negro escravo da época. Criado no seio da familia, como de

costume, o escravo adolescente dispunha da confianca de todos os membros, exceto de
respeito e estima por sua pessoa. Os donos ndo demonstravam qualquer respeito ou admiracéao
pelo menino, evidenciando, na maioria das vezes, os defeitos deste, elevando a forma de
tratamento ao escravo brasileiro do século XIX que, por forca de sua condicdo servil, era
considerado um ser incapaz, ignorante, figura hedionda portadora de uma serie de preceitos
negativos derivados do cativeiro. A confirmacdo desse descaso surge nos adjetivos
pejorativos mencionados por Carlotinha:

EDUARDO - Pedro!... Moleque!... O brejeiro anda passeando, naturalmente!

Pedro![...]

EDUARDO - Realmente é insuportavel; ja ndo o posso aturar [...]

CARLOTINHA - Foi vadiar; é sé o que ele faz.

CARLOTINHA - E melhor que arrumes o quarto do teu senhor, vadio! ™

Mesmo ante as acusagdes e com a indole ferida, o0 menino mostra-se amavel, a até
mesmo ingénuo, demonstrando apenas ter como objetivo algo comum a sua idade: ter um
brinquedo para brincar. O percurso do enredo, porém, vai mostrando outra faceta desse
menino escravo: as mentiras e as tramoias vdo se tornando a sua marca. A falta de carater de
Pedro, conforme Alfredo Bosi, embora seja o responsavel pelos embaracos de uma familia de
bem, ndo pode “forgar a nota do preconceito, a0 menos enquanto consciente.”” O estere6tipo
vivo que fica na cultura escravocrata brasileira € de um negrinho astuto, por vezes cinico, por
incoeréncia moral.

Enfim, tudo parece justificavel quando se trata de uma crianga, ainda mais um
cativo que, sem nenhuma instrugéo, aparece enganando a vida, o corac¢do e o destino de oito
personagens bem instruidas, enfim, todas sao dirigidas pelo arame que puxava o “escravinho”.
Essa perspicécia aparece ja no inicio da peca, quando Pedro deixa seus afazeres para adquirir
um soldadinho de chumbo, abstracdo do desejo de um dia ser tdo elegante e bem vestido
guanto o seu brinquedo. A farda para Pedro simbolizava seu sonho mais proximo: ser

" ALENCAR, José de. O Deménio familiar. In: Obra completa. Rio de Janeiro, José Aguilar, 1960. (Cenas Il e
111 do Ato I.)
> BOSI, Alfredo. Histéria concisa da literatura brasileira. 43 ed. S&o Paulo: Cultrix, 2006, p. 152.
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cocheiro de um nobre senhor e usar um belo uniforme, pois possuir uma boa roupa e trabalhar
em outro ambiente era, para muitos escravos, elevarem-se diante aquele mundo repulsivo.

Pedro, todavia, ndo ambicionava somente vestir-se tdo elegantemente como o
soldadinho de chumbo. Ele, na condicdo de escravo, almejava algo melhor: ser cocheiro de
uma bela carruagem, vestir-se com um elegante traje, tendo em mé&os rédea e chicote e ter um
nobre senhor. A figura de cocheiro impressionava Pedro pelo status que lhe traria, pois
cocheiro, naquela época, era quem exercia, de forma sofisticada, o0 dominio sobre a besta.
Observa-se, entdo, que Pedro quer mesmo € renegar sua condicdo de escravo, diferenciando-
se da condigdo animal, ascendendo & condi¢do humana.

[...] E da parte dos escravos ou dos negros elevados a situagdo de boleeiro e
coroados de cartola, como os doutores, houve talvez o abuso da oportunidade e de se
encontrarem com extraordindrio poder nas maos; o poder representado pelas rédeas,
pelo chicote, pela cartola, pela altura da boléia nas carruagens majestosas. Quase uns
tronos para esses capoeiras de um novo tipo.’

Analisando o comportamento de Pedro, percebe-se o grau de intimidade que
gozava no seio da familia, pois se sentia livre e capaz de insinua¢cfes estranhas a conduta
moral da época. O moleque dominava Jorge, decidindo acbes como se ambos partissem da
mesma condicdo social; e, como serpente do paraiso, tentava manipular Carlotinha, usando
taticas persuasivas para leva-la a agir de acordo com seus interesses. Nem o proprio Eduardo
escapava de suas manobras: com designio definido, criava intrigas e mentiras para que
Eduardo chegasse a se casar com uma vilva que dispunha de situacdo social estavel e de bela
carruagem.

Tal procedimento leva a acreditar que Pedro, assim como outros escravos do
periodo escravocrata, ansiava pela protecdo paternal e estavel de seus senhores. Por suas
condigdes servis, temiam o fracasso de seus pais sociais e 0 tratamento como meras maquinas
ou simples animais de almanjarra. Queriam, enfim, ser homens bem tratados, mesmo sob a
escravidao. Essa ansia por protecdo e o desejo de melhorar sua condicdo de escravo fazem
Pedro arquitetar muitas peripécias. Sua possivel ascensdo para o cargo de cocheiro passa,
portanto, pelo enriquecimento de seu senhor. Na verdade, como tantos outros escravos, ele
ndo possuia um projeto préprio de enriquecimento, pois qualquer mudanca devia obedecer as
mudancas paralelas nos bens e na vida do senhor, sem que se pensasse em uma possivel

supressao nos bens ou na propria dominagao senhorial.

"® FREYRE, Gilberto. Sobrados e mucambos - decadéncia do patriarcado rural e desenvolvimento do urbano.
Rio de Janeiro: José Olimpio, 1977, p. 535.
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Assim, vivendo e participando da vida social de seus senhores, Pedro, almejando
estabilidade, mesmo como escravo, planeja muitas manobras para a ascensao desses. No
entanto, o amor entre Eduardo e Henriqueta atrapalhava essas manobras. Ela, moca pobre, ndo
trazia consigo nenhuma possibilidade de promocdo, enquanto a viuva fazia acender em Pedro
todos os fatores sométicos negativos da escraviddo: a ganancia, a mentira, a dissimulacéo.

PEDRO - Sinha Henriqueta é pobre; pai anda muito por baixo; senhor casando com
ela ndo arranja nada! Moga gasta muito; todo o dia vestido novo, camarote no teatro
para ver aquela mulher que morre cantando, carro de aluguel na porta, vai passear na
Rua do Ouvidor, quer comprar tudo que vé [...].

EDUARDO - Entéo foi para que eu ndo casasse pobre que fizeste tudo isto? Que
inventaste o recado que me deste em nome de Henriqueta?...

PEDRO - Pedro tinha arranjado casamento bom; vilva rica, duzentos contos, quatro
carros, duas parelhas, sala com tapete. Mas senhor estava enfeiticado por sinha
Henriqueta e ndo queria saber de nada. Precisava trocar; Pedro trocou.”’

Além de participar ativamente da vida social e das decises de seus senhores,
Pedro introduzia no contexto familiar as referéncias do exterior, estendendo o campo de
observacao a rua, a Opera, ao teatro, aos bailes, citando nomes de lojistas e modistas famosos.
Era Pedro quem informava como se vestiam os rapazes: “Chapéu branco de castor, destes de
aba revirada, chapéu fino; custa caro! Sobrecasaca assim meio recortada, que tem um nome
francés; calca justinha na perna; bota do Dias; bengalinha desse bicho que se chama
unicorne””®; como eram as noites de gala: “De noite, baile de estrondo, como baile do Sr,
Bardo de Mereti; linha de carro na porta, até no fim da rua e torce na outra; Mas nhanha pisa
tudo: brilhante reluzindo na testa como faisca, leque abanando, vestido cheio de renda”’;
como se apresentavam as casas de moda: “Tem homem de pau vestido de casaca, com barba
no queixo, em pé na porta da loja, e mogca rodando como corrupio na vidraca de
cabeleireiro™®; as relagdes entre os corpos e as roupas femininas: “Vestido bem acolchoado
da casa Bragaldi; algod&o aqui, algodao aqui! Cinturinha faz suar rapariga dela; uma aperta de
4, outra aperta de c&.”®

O comportamento de Pedro, marcado pela imaturidade e pela ignorancia, ndo era
aleatdrio. Pelo contrério, ele tinha alvo definido, mesmo dentro do circulo limitado que lhe era
imposto pela condi¢do de escravo. Seus métodos e condutas, impréprios frente aos danos que

se consolidavam, incutiram em Pedro uma imagem imoral, o “demonio familiar” que, gerado

no seio da familia, picava, quando lhe fosse conveniente, com veneno maléfico. Esse

" ALENCAR, J. de, 1960, Cena IV do Ato .
8 Ibidem, Cena VI do Ato I.

™ Ibid. Cena VI do Ato I.

8 1hidem, Cena 111 do Ato I1I.
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“demonio familiar” que os antigos acreditavam ser o génio do lar modificou-se com o advento
do cristianismo, transformando figuras até entdo angelicais em seres demoniacos que agiam
sob forma de comportamentos estranhos para aborrecer as pessoas. Tais comportamentos,
encarados como malignos pelos senhores, surgiam como atributos naturais dos escravos,
qguando na verdade os cancros que geravam e estimulavam o mau comportamento deles era o
cativeiro e a escraviddo, nodoa indelével que ndo atingia somente 0 negro escravo, mas
também a sociedade.

Enfim, todas as tramas armadas por Pedro demonstram a esperteza e 0
conhecimento que tinha sobre as fraquezas humanas, uma vez que agia com propdsitos ja
definidos. Com o desmascaramento das facanhas do escravo, Eduardo, preocupado com a
seguranca da familia, comeca a amadurecer a ideia do afastamento de Pedro, embora esse fato
SO se concretize quando o comportamento do moleque chega a atingir o limite intoleravel no
sossego da familia. E entdo por meio desses comportamentos de Pedro que se chega a
conclusdo de que a escravidao, com seus vicios e defeitos, tornava a sociedade, ou até mesmo
falando, a familia, despreparada para receber e conceder a permanéncia dessa instituicdo. O
inimigo estava dentro de casa, amolecendo as relacGes entre senhor e criado a ponto de nédo se
saber mais qual era o senhor, qual o escravo. Desse ponto de vista, Alencar sublinha que a
culpa por tantas subvers@es é da instituicdo e ndo do escravo, uma vez que o mal maior da
escravidao era a desordem que essa causava na ética do senhor, afrouxando-a, fazendo-o
dominado, e deveria ser dominador e escravo de uma instituicdo indesejavel.

A solucéo final para tantas peripécias e confusdes é a liberdade de Pedro, pois
somente dessa forma ele se tornaria responsavel pelos seus atos. O raciocinio de Eduardo,
nesse ponto, é do advogado que J. de Alencar efetivamente era, ou seja, ndo havendo
liberdade, ndo haveria imputabilidade, ja que a Unica forma de conceder ao “escravinho” o
sentimento de obrigacdo moral seria concedendo-lhe a alforria, restituindo-o a sociedade. Ao
conceder a liberdade ao menino, Alencar assume sua concep¢do sobre a escraviddao. A
liberdade se torna um castigo como aquele dado por Deus a Adéao e Eva, expulsando-os do
paraiso. Pedro, alforriado, seria punido por todas as faltas que cometesse, além de amadurecer
por meio do trabalho honesto, que a partir daguele momento teria que se ocupar. N&o seria
mais 0 mimo da familia, nem abusaria mais de todas as liberdades: é por meio dessa a¢ao que
Alencar assume sua tese principal de defesa da familia. A defesa contra o perigo de corrupgéo

interna representada pela escravidéo.

8 1bidem, Cena X1 do Ato II.
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Quica a liberdade, direito dos homens, conseguisse remediar os males causados
pela escravidao e pela sociedade escravocrata ao negro. Usou-se a liberdade, principalmente
na peca, para expurgar de seu meio um ser maligno que se criou como produto. A liberdade
concedida a Pedro converteu-se em castigo, pois, despreparado para enfrentar o mundo
desconhecido, logo se surpreenderia com as dificuldades e os sofrimentos, fatores que talvez
pudessem modelar sua indole e seu conceito sobre valores e nobres sentimentos que ainda ndo
compreendia, por sua condicédo de escravo.

Analisando, portanto, O Deménio Familiar, pode-se observar que Pedro foi um
produto da escraviddo, que com suas peripécias infantis e ambiciosas chegou a prejudicar uma
familia, em cujo seio foi criado. Em vista do desejo da ascensdo, 0 menino travesso, 0O
“escravinho”, tornou-se o demoénio que assombrou o sossego das familias brasileiras. Para
Eduardo, o “réptil venenoso” que mordia o corac¢do daqueles que lhe oferecessem um suposto
“lar”. Para o leitor, porém, um esperto Figaro brasileiro®, como o afirmou Machado de Assis,
que com suas peripécias, encantou e emocionou, tornando-se uma personagem viva por horas
a fio - do despertar ao adormecer. Pedro era a sua macula, ndo por culpa, mas por sua

condicéo.

82 Considerado como o Figaro brasileiro por Machado de Assis, Pedro, por sua esperteza e malicia passa ndo s6

a representar o discipulo da figura comica tradicional o Figaro de O Barbeiro de Servilha de Rossini, como o
Arlequim de O Servidor de Dois Amos, de Goldini. Os trés casos constroem-se em torno de figuras ambiguas de
servos, a0 mesmo tempo extremante espertas, capazes de inimeras mentiras e trapagas, mas, por outro lado,
ignorantes e infantis.
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4 A REPRESENTACAO DE UMA NACAO MESTICA

“.,..N&o é sb a diferenca do homem livre para o escravo;
sdo as trés racas humanas que crescem no mesmo solo,
simultaneamente e quase sem se confundirem; sdo trés
colunas simbolicas que, ou hdo de reunir-se, formando
uma piramide eterna [...].”

Paulo Eird, 1862.

Todos os brasileiros, mesmo de cabelos louros, trazem na alma, quando ndo na
alma e no corpo, a sombra, ou, pelo menos, a pinta dos indigenas ou dos negros. Assim se
construiu a nagdo brasileira: a sombra da cultura, da cor, da etnia, do sangue negro, do sangue
indigena e do sangue do homem branco. Essa homogeneidade de cor, cultura, costumes, etnia
foi que desenhou simbolicamente a face da nacdo brasileira, uma nacdo diferenciada pela
miscigenacdo de tantas cores, origens, gostos, enfim, de legitimidade. Como, porém, a base
desse estudo pde em foco a questdo da representacdo teatral tendo como pano de fundo a
escraviddo do século XIX, alude-se nessa vertente a miscigenacdo do negro que desencadeou
grandes mudancas sociais e politicas na sociedade brasileira da época.

O negro escravo, vitima do regime servil, por viver em condi¢cbes desumanas,
ficou caracterizado como figura corruptora e imoral. Desse sangue portador de carga
hierarquica indesejada socialmente emergiu como valvula de escape 0 mulato: o amalgama do
sangue nobre limpo com o sangue impuro pela nédoa do cativeiro. O mulato passa a
representar, para a sociedade patriarcal, a degeneracdo da raca, ou seja, a inviabilidade da
construcdo de uma nacdo civilizada, marcada pela classificacao hieréarquica.

Embora a miscigenacdo fosse considerada um fator de instabilidade politica e
social, essa também foi interpretada por Silvio Romero como sinal da singularidade nacional,
pois foi por meio dessa mistura de sangue, de cultura, de etnias que se construiu uma nagéo
diferenciada e legitimada.

S. Romero foi pioneiro no que se pode titular de elogio ao mestico, ao concebé-lo
como elemento fundamental da identidade nacional. A miscigena¢do, um mal necessario,
revelou-se, nesse caso, como um agente transformador. E entdo por intermédio desse agente
transformador que se adentra nos caminhos para a representacéo da nagdo por meio do teatro,
como espelho social

Nesse foco representador, surge a personagem negra que, da escraviddo a
liberdade, embora aparente, representava aos olhos da sociedade patriarcal a desconsideragéo

de sangue e imagem, pois a ndédoa do cativeiro permanecia, em toda circunstancia, incutida na
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alma, no cardter e no sangue. A personagem negra, legitimamente, trouxe a cena as
hierarquias e as condigdes sociais que enfrentavam 0s negros escravos e, principalmente, os
mesticos amalgamados ao sangue indelével da escravidao.

A partir dessas consideracdes, nas pecas Sangue Limpo (1863) e Gonzaga ou A
Revolugdo de Minas (1867) que Paulo Eir6 e Castro Alves, colocando em cena as
personagens negras, apresentam a construgéo social e, mostrando as injusticas no estatuto dos
negros e dos miscigenados brasileiros, fazem revelagbes sobre essa instituicao
desmoralizadora: a escraviddo. E através do dialogo das personagens negras, estereotipadas,
que se constrdi o ponto central da trama: o preconceito emaranhado a condi¢do social; 0

miscigenado como face estereotipada e impura por ter ascendéncia negra cativa.

41 A SUBALTERNIDADE MULATA EM SANGUE LIMPO

A presenca de uma personagem negra ndo escrava € muito rara na dramaturgia
brasileira do século XIX, de acordo com Miriam Garcia Mendes. Portanto, quando essa
aparecia em cena, deveria comportar-se como branco de face pintada, com atitudes e,
principalmente, com a linguagem das classes superiores brasileiras. Situacdo bastante
inverossimil, quando na verdade, na época, sabia-se das condi¢cGes em que viviam e das lutas
que venceram pela sobrevivéncia e pela abolig&o.

Na verdade, essa situacdo é apresentada por alguns escritores da época. Em
especial, porém, por meio de personagens miscigenadas, um desses escritores, Paulo Eiro,
trouxe aos palcos brasileiros a realidade dos problemas sociais e da escravidao.

Paulo Francisco Emilio de Sales Eir6 (1836-1871), em 2 de dezembro de 1861,
levou a cena no Teatro S&o Paulo um drama no qual o preconceito e a condi¢do social eram
insistentemente denunciados. Tratava-se de Sangue Limpo — um drama em trés atos com um
prologo.

Nascido em Santo Amaro, pequena cidade de S&o Paulo, Eird descendia de uma
tradicional familia paulista. Desde cedo apresentava tendéncias religiosas, que o levaram a
cursar um seminario para se ordenar a padre. Devido, porém, a forca republicana e
abolicionista de suas poesias, teve que abandonar a ideia. Paulo Eiro, julgado pelo critério da
infelicidade, foi considerado, por ventura, 0 mais romantico dos poetas brasileiros. Nao fosse

interrompida pela deméncia e pela morte, sua trajetoria chegaria a ter provavelmente a
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significacdo histdrica de Castro Alves, pois, como salientou Afonso Schmidt, um de seus
biografos, em um artigo publicado no jornal O Estado de S&o Paulo em 22 de outubro de
1940,
[...] o primeiro grande poeta brasileiro a interessar-se pela Abolicdo foi Paulo Eiro.
Quando Castro Alves chegou a S&o Paulo (1866), ja deviam circular pelos bancos da
Faculdade de Direito os versos abolicionistas do infeliz cantor de Santo Amaro.®

As obras de Paulo Eir6 abrangeram histdria, folclore, poesia, prosa e teatro; para o
ultimo escreveu as pecas: Chegamos tarde!, O traficante de escravos, Terca-feira de Entrudo,
Pedra filosofal (comédias); Noivo a pressa e Fel e vinagre (farsas); Vanina Ornano e Sangue
Limpo (dramas); A porta do teatro (cena comica), todas elas representadas e perdidas em
Santo Amaro, com excegdo de Sangue Limpo.

Sangue Limpo, drama original, foi escrito, representado e publicado tardiamente
devido a conturbada trajetdria descrita de Paulo Eird, entre 1859 e 1863, ao contrario dos
versos, que ficaram, quase todos anteriores a esse periodo. A loucura, no entanto nao afetara
suas producdes literarias: tanto nas pecas quanto nas poesias, ndo se percebe 0s acessos de
insanidade.

A peca, conforme informa o poeta no prélogo datado de 1862, foi escrita nos
belos dias de janeiro, para um concurso aberto pelo Conservatdrio Dramético Paulistano, com
prémio para o melhor drama historico original, “revestido de moralidade, que tivesse por
assunto alguns dos gloriosos episodios da histéria do nosso pais.”® A peca foi encenada em
um espetaculo de gala para comemorar o 36° aniversario de D. Pedro Il. Recebeu criticas
favoréveis e desfavordveis. As desfavoraveis foram escritas por um folhetinista anénimo e
publicadas no Correio Paulistano em 4 de dezembro de 1861, tendo afetado o espirito ja
doentio do poeta, que optou por ndo mais escrever, apesar dos elogios que, por outro lado
recebeu, registra M. G. Mendes.

Paulo Eir0 perdera mesmo o interesse pelo que escrevera, a ponto de nao
responder ao editor a quem mandara 0s originais da peca, que so foi publicada em 1863, pela
Tipografia Literaria, por iniciativa do Padre Casimiro de Matos Sales, irméo do poeta.

A peca constrdi-se basicamente com um conflituoso romance entre um fidalgo
portugués e uma moga de ascendéncia escrava. A cena tem como pano de fundo a cidade de

Sdo Paulo quase as vesperas de 7 de setembro. O quadro é composto com elementos da

8B EIRO, P., 1949, p. 13.
8 Ibidem, p. 25.
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realidade social e politica brasileira da época: a escravidao e os preconceitos raciais e sociais
que decorriam dela.

A histdria tem inicio com o dialogo entre um militar e D. José sobre a situacdo do
Brasil e de D. Pedro I. Ainda na sequéncia, Rafael (irmdo de Luisa), militar de linha, Luisa e
Vitorino (amigo da familia) conversam na rua, onde h& muita confusdo. Logo, Rafael inicia
uma conversa com dois soldados portugueses, que comentam a situacdo politica do momento
e ironizam a condicdo brasileira. Rafael, entdo, desafia-os para um duelo. H& tumulto e Luisa
fica envolvida pelo povo e desfalece. Aires (pretendente de Luisa) a ajuda até tudo se acalmar
e fica com a jovem até a chegada de Vitorino; algo intempestivo acontece, porém: ambos se
apaixonam.

No Ato | destaca-se a insisténcia de Aires em encontrar a mocga. Envia cartas por
meio da velha empregada, Onistalda, e esse encontro concretiza-se com a ajuda de Vitorino,
na auséncia de Rafael.

O pretexto da moga, para que Vitorino a ajudasse, era a necessidade de desiludir o
jovem para que a deixasse em paz, mas, na realidade, ela queria revé-lo por estar também
apaixonada. Rafael volta inesperadamente e Aires tem que fugir pela janela, porém, isso
desperta a desconfianca do sargento e ele, por impulso, promete matar a irma por desonrar seu
nome. Depois, acalma-se.

No Ato Il, Rafael percebe que foi precipitado no julgamento da irm& quando esta
Ihe conta sobre o amor entre ela e Aires e o provavel casamento. No entanto, Rafael ndo
acredita que a histéria tera um bom desfecho e tenta alertar Luisa sobre possiveis decepcoes,
pois ambos sdo de classes sociais diferentes, além da ascendéncia escrava que ela traz, e julga
ser um fator agravante.

Néo diferente de Rafael, D. José também tenta convencer o filho do erro que
estaria cometendo, porém Aires reluta até convencer o pai a conhecer a moga. Manda uma
carta a Luisa dizendo que o pai ira até sua casa, sem compromissos. Radiante, a jovem mostra
a carta ao irmdo, mas Rafael continua cético, dando razdo a D. José em n&do querer o
casamento. Aconselha-a novamente a esquecer 0 mogo.

D. José realmente aparece e conversa com Rafael, perguntando sobre seu passado.
Luisa surge palida e trémula, e Rafael a ampara, dizendo ser ela seu objeto santo desde a
morte de seus pais. Reconhecendo os dotes de Luisa, D. José admite que aceitaria qualquer
moca do povo com as qualidades da moga como sua nora, mas esta, por determinadas razdes,
ndo poderia aceitar, pois era descendente de escravos. Pede a Rafael que o ajude a impedir o

casamento.
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No Ato Ill, mudam-se as personagens, j& € o dia da Independéncia. O foco se da
em uma pousada a beira da estrada que vai para Santos, por onde deveré passar o principe
regente. Nessa pousada dorme Aires, com o rosto encoberto, em uma salinha ao lado do saldo
da taberna. Entre conversas e observacdes, chega um negro alto e robusto, trazendo a roupa
em andrajos e uma grande faca a cintura. E Liberato, que acaba de chegar de Santos e conta
que havia matado um homem. O taberneiro e 0 empregado se interessam e comegcam a
embebeda-lo a fim de chamarem a policia. Em sua narrativa, o escravo comenta que fora
comprado por uma vilva muito perversa e que era constantemente acoitado por seu capanga.
Certo dia, aparece D. José oferecendo um cavalo em troca de Liberato. O negro se ajoelha
agradecido e D. José Ihe da as costas, causando extrema revolta no negro escravo, que jurou, a
partir daguele momento, nunca mais se ajoelhar diante de ninguém. D. José leva-o para vigiar
o filho Aires, que estava trancafiado no quarto. Aires foge e Liberato é condenado por isso. O
dono do escravo fica revoltado e exige que se ajoelhe e lhe peca perd&o. Liberato cumpre o
juramento, ndo se ajoelha e mata o senhor. No decorrer desse tempo, Luisa chega a essa
pousada e encontra Aires. Os dois, felizes, planejam uma fuga. Rafael chega em seguida,
descobre tudo, amaldicoa a irma e a lembra que os dois devem ser fortes, pois Aires também
havia sido amaldi¢oado pelo pai por ndo consentir no casamento de ambos.

Vitorino conta entdo que D. José fora morto pelo escravo que julgara ter
favorecido a fuga do filho. Rafael compreende toda a situacdo e aceita o casamento. E
comunicado enfim, que o Brasil é agora uma nagao “ao som festivo do brado do Ipiranga,
‘Independéncia ou Morte’, abragcam-se brancos e mulatos num impeto de fraternidade.”®

Paulo Eir6, como lembra no prefécio da peca, limitou-se apenas a mostrar, ao lado
da velha bandeira do Ipiranga, a nédoa da negra escraviddo, verme nojoso que roia a flor da
liberdade brasileira. E evidente, como salientou Décio de Almeida Prado, que o poeta
considerava a data da proclamacéo da independéncia um ponto de partida, ndo somente um
ponto de chegada para trazer a tona esse assunto social®. Com a conquista da Independéncia,
a luta seria para acabar com 0s preconceitos sociais. O titulo Sangue Limpo, alias, traz
consigo a face da heranga ibérica da pureza de sangue, conceito tal que teria que ser negado
para essa caracterizacdo propria do povo brasileiro.

Em suma, a peca ndo oferece simples fatos, mas ousadia moral e modernidade. As
personagens de Paulo Eir6 ndo vém da aristocracia, nem da alta burguesia; todos procedem do

povo, como Rafael Proenca, sargento de linha, mulato que representava a face brasileira. Por

% BOSI, A, 2006, p. 154.
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meio dessa representacdo, o autor mostrou, além das entrelinhas, que ninguém era liberto

antes de 1822, pois, sem a aboli¢do da escraviddo, todos eram escravos dessa nddoa indelével.
RAFAEL - Sou filho de um escravo, o que tem isso?... Onde estd a mancha
indelével?... O Brasil é uma terra de cativeiro. Sim, todos sdo escravos. O negro que
trabalha seminu, cantando aos raios do sol; o indio que por um miseravel salario é
empregado na feitura de estradas e capelas; o selvagem, que, fugindo as bandeiras,
vaga de mata em mata; o pardo a quem apenas se reconhece o direito de viver
esquecido; o branco, enfim, o branco orgulhoso, que sofre de ma cara a insoléncia
das Cortes e o desdém dos europeus. Oh! Quando cairem todas estas cadeias,
quando estes cativeiros todos se resgatarem, ha de ser um belo e glorioso dia.®’

A liberdade, enfim, como é mostrada por Paulo Eiré por meio do discurso de
Rafael, era indivisivel, ou seja, o todo nunca seria livre enquanto parte permanecesse cativa.
A Independéncia, para o poeta, deveria trazer embutida a abolicéo.

A perspectiva democrética e igualitaria se inicia com a interpretacdo do papel
desempenhado na peca por Liberato, personagem peculiar a comecar pelo nome, que deriva
toda a pintura da peca: liberdade. A acdo dessa personagem no enredo é considerada pouco
motivada dramaticamente, por aparecer de subito para resolver todos os impasses pendentes.
Observada, no entanto, sob a perspectiva da realidade brasileira, toma outros sentidos.
Liberato retrata sua vida triste e sofrida em poucas palavras,

LIBERATO - Liberato teve trés cativeiros. Primeiro senhor dele era um velho
muito bom. Dava esmola pra pobre: Liberato morria de fome. Senhor velho ouvia
missa todos os dias, ndo saia da igreja: Liberato trabalhava sem parar, ndo tinha dia-
santo seu. Um dia, branco quis fazer uma capela; ndo tinha dinheiro, vendeu
Liberato na fazenda. Foi mulher que comprou ele. Marido ja tinha morrido. Era
bonita... bonita... cara de anjo... fala dela era musica. Negro apanhava todo dia,
negro comia barro pra ndo morrer de fome, negro néo tinha licenga de dormir. [...]
Liberato ndo pode mais, fugiu. Foi gente atras e pegaram nele. Sinha disse: surrem
até morrer. Liberato apanhou trés dias. Nisto chegou homem branco, homem grande
l4 do Rio de Janeiro, e disse: dou meu cavalo rosilho por este negro [...]. %

Liberato desvenda uma visao terrivel que Paulo Eir6 ousou mostrar. O relato seco
e mecanico do negro causa mais impacto que o discurso de qualquer abolicionista que nunca
sofrera no corpo, quanto mais na alma, os horrores da escraviddo denunciados. N&o se tratava
de fantasias por parte da imaginacdo do autor: os registros comprovam 0s abusos e excessos
cometidos contra os escravos no tempo da escravidao.

A figura do negro em sua animalidade, pela forca bruta com que sempre fora

tratado, ainda carregava na esséncia humana muito mais do que os senhores pensavam ter-lhe

8PRADO, Décio de Almeida. O drama romantico brasileiro. Sio Paulo: Perspectiva, 1996, p. 167.

S EIRO, P., 1949, p. 79.
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arrancado. Restava ainda a esse ser discriminado a gratiddo e os sentimentos. Liberato era
grato ao seu terceiro senhor, porém, sua dignidade de homem falou mais alto. Quando foi
chicoteado sem culpa, nunca mais se ajoelharia a ninguém, promessa que cumpriu ao matar
seu senhor.

Esse sentido simbolico desejado pelo autor induz a leitura da peca até o desfecho.
Seu nome é uma ironia do destino: Liberato. E também um simbolo: libertado, ainda que pela
morte, libertador também de um amor que estava impossibilitado pela ascendéncia escrava. E
pelas médos desse negro que Aires, filho de portugués, torna-se brasileiro casando com uma
mulata, processo vital de abrasileiramento que estd na base da nacionalidade. Paulo Eird,
ironicamente, colocou nas maos desse escravo a possibilidade de promover tal mudanca na
vida dessas personagens, além de consolidar, simbolicamente, por meio da morte de D. José
Saldanha, a ruptura do colonizador sobre o colonizado, um aceno para as mudancas.

Com Liberato, conforme Décio de Almeida Prado, “entendemo-nos ao mais
baixo estrato da sociedade brasileira, aquele no qual s6 a morte libera™®; a ele s restou a
submissdo, o assassinato e a morte. Além de Liberato, escravo, havia outra camada na peca
composta por agregados da familia de Rafael Proenca. Onistalda, uma india, cozinheira, cheia
de crendices e supersti¢des, e Vitorino, afilhado de Rafael, tocador de viola, aprendiz de
alfaiate, cantador de modinhas. Ambos tém participacdo no enredo: ela, com papel
improvisado de alcoviteira, entregava cartas de Aires a Luisa; ele, confidente de Luisa,
secretamente apaixonado pela moga, acompanhava-a em suas saidas.

Onistalda, assim como Vitorino e Liberato, representou, de acordo com a
hierarquia social, a camada inferior na peca. Percebe-se na cena Il do Ato Il a presenca
discriminatoria concentrada na camada inferior. Esse foco da-se em Onistalda, mulher
mestica, descendente de indios, ainda cativa da familia de Rafael Proenca. Ela encontrava
preconceito por parte desse ultimo. Mesmo sendo descendente de escravos, sofrendo com o
preconceito de D. José Saldanha sobre sua irma Luisa, Rafael mostra sua faceta influenciada

pelos preconceitos dos brancos, pois desconsiderava e rejeitava a criada mestica:

ONISTALDA - Esta pronto o almogo.

RAFAEL - Néo quero almogar. Leve alguma coisa ao quarto de Luisa. Depois dé
uma boa ragdo ao meu cavalo, ragdo de viagem. Espere, eu mesmo vou fazer isso
(sai)

ONISTALDA (sentando-se) — Arre 1a! Parece que nem para isso se fiam de mim.
De certo tem medo que eu lhe furte o milho.*

* PRADO, D. de A., 1996, p. 169.
Y EIRO, P., 1949, p. 63.
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No dialogo que travam as personagens, observa-se como a discriminagdo também
acontecia nos espacos em que almejavam uma sociedade igualitiria a todos: “no Brasil,
certamente ninguém gostava de ser escravo, mas, muita gente, inclusive escravos libertos,
gostaria de possuir um escravo.”® Seguindo tais aspectos, todavia, constata-se que, além de
estar presente toda uma condigdo social latente nessa peca, havia clara alusdo a hierarquia
social. A esse respeito, Onistalda, a servical, estd ocupando as ultimas instancias da
sociedade. Além de ser mulher mestica, ainda era cativa e a essa ndo se dava o direito de viver
em sociedade como um ser descente, mas como um servical por vezes sem valor, pois
“tendiam a classificar, muitas vezes, os negros ¢ os indios como inferiores.” Rafael Proenca,
por exemplo, mesmo mulato, com ascendéncia escrava proxima, assim como salienta Paulo
Prado, desprezava o indio, o0 mameluco, pois, assim como qualquer outro mulato, pretendia
pertencer “a classe dos brancos e vangloriava-se em ndo ter parentes indios.”*

A discriminagdo, no entanto, ndo estava enraizada somente na condigéo social e
hierarquica da mulher mulata livre ou negra escrava. Essa corrente patriarcal de inferioridade
da mulher estava embutida em toda camada social, da classe alta a inferior escrava, sofrendo
essa Ultima maior preconceito.

Desse modo € que Paulo Eir6 desvelou na representacdo de Sangue Limpo 0s
amalgamas da escraviddo. A pureza seria a negagdo da miscigenacdo e dos povos que
advinham desse caldeamento. Por meio da acdo das personagens, o publico foi informado de
gue o sangue limpo seria aquele corrente nas veias dos europeus, e assim os brasileiros,
“especialmente os mesticos como Rafael e Luisa, j4 ndo eram mais limpos, na medida em que
sua historia fora marcada pela colonizagdo e pela miscigenag¢do™® com o escravo. D. José
renegava Luisa, por ser mestica e por representar, enfim, a ameaca da diluicdo da identidade
europeia pura e colonizadora.

Luisa era mulher, mulata e mestica. Em suas veias corria um sangue impuro aos
olhos da sociedade. Ela, assim como os outros descendentes de escravos, era estereétipo
animalizado e desconsiderado. Segundo Miguel Vale de Almeida, o miscigenado definia-se
como um animal gerado por suas espécies: irregular, andmalo, monstruoso. A mulher mulata,

ser hibrido, era considerada como “cabrita, china, mestica, misturada, morocha, mula,

%1 CARVALHO, J. M. de., 1998, p. 48- 49.

% ALMEIDA, Miguel Vale de. Um mar da cor da terra: raca, cultura e politica da identidade. Oeiras: Celta,
2000, p. 191
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trigueira.”® E essa ideia que aparece quando um militar afirma ver em Luisa uma rara
perfeicdo; parecia nem ter ascendéncia escrava, ou seja, possuia a beleza com esteredtipo
grego ou europeu, mas jamais as caracteristicas negras, por nao serem considerados como
seres humanos.
Em geral, as caracteristicas estéticas sdo mais evidentes em representacbes de
diferencas fisicas, nas quais rostos africanos, levados a assemelhar-se tanto quanto
possivel a macacos, sdo postos em contrastes com rostos (ou tipos) europeus
ilustrados por meio de esculturas gregas®.
Luisa foi apenas uma doce e pura heroina roméantica. Desmaiava, solucgava,
recebia proibidas cartas de amor de Aires Saldanha, tinha entrevistas também proibidas e
surpreendidas por seu irmdo Rafael Proenca. Enfim, apesar de todas essas expectativas, ela
deixava-se levar pelas condi¢cBes das mulheres da época. Moga do povo, considerava-se
incapaz diante das condi¢BGes sociais que enfrentava. Era manipulada pelas imposicdes
patriarcais, submissa as ordens do irmao e, de certa forma, as imposicdes de D. José Saldanha
em relagdo a sua unido com Aires. Na cena XII do Ato Il, D. José Saldanha afirmou que o
maior empecilho para o casamento dos jovens era o fator social, pois Luisa era mestica,
descendente de sangue escravo. Esse sangue era considerado por ele mais impuro que se fosse
amalgamado ao sangue de um negro livre. Observa-se, na verdade, que as duas visdes ora se
completam, ora se fundem, pois, “o preconceito foi uma coisa so, forma de comportamento
originado por determinados tipos de sociedades que apenas procuravam causas para Se

justificar.”?

D. JOSE — Acompanho-os nesses sentimentos de filantropia; e bem que ndo deseje
ir de encontro as idéias recebidas, por absurdas e desumanas que sejam, saltaria por
cima desse inconveniente a fim de assegurar a felicidade de Aires e a minha... pois
sd0 uma e a mesma coisa. O obstaculo que existe é outro, e maior, direi mesmo
invencivel. Que importa uma ligeira modificacdo do sangue? Mas deixar pesar sobre
a minha familia uma nédoa indelével... Sargento Proenca, seu pai era escravo?®

Paulo Eird, em sua peca, enfatiza a questdo da condicdo social. Na fala de suas
personagens, faz associagdes entre 0 sangue puro e sangue limpo, que contrapde ao sangue

impuro de Luisa, pois seus ascendentes eram escravos. Sobre essa questdo, Emilia Viotti da

Costa afirma que a aceitagdo do negro e do miscigenado em sociedade aconteceria somente se
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esse construisse sobre sua personalidade uma identidade branca: “negros de alma branca eram
negros especiais.”*

A partir desse ponto, constata-se, na cena IX do Ato Il, certa énfase ao desejo de
branqueamento, quando Rafael, irmdo de Luisa, tenta convencer D. José Saldanha da beleza
angelical e pura da irmd. Tentando reverter & rejeicdo de D. José, ele busca artificios,
mostrando que a irm& néo portava caracteristicas do negro escravo, mas, sim, assemelhava-se
a0 sangue europeu.

Mas, apesar de todo o discurso alusivo de Rafael, D. José Saldanha, com vigor do
racismo europeu, renegava o sangue mestico degenerado, ja que esse poderia perpetuar junto
ao seu sangue nobre e puro. A seu ver, 0s mesticos descendiam de uma populagédo
indisciplinada e inquieta socialmente, cabendo, portanto, o ndo caldeamento com a classe dos
homens bons, portadores da verdadeira pureza racial e moral. No didlogo da cena XII do Ato
I, D. José Saldanha ndo hesita em esconder a repulsa que sente, ndo s6 pelo negro, mas
especialmente pelo escravo, sangue esse que corria nas veias da pretendente de seu filho,
Aires Saldanha.

RAFAEL - Por causa da minha cor? Tem razdo. A sorte do homem pardo é tédo
miseravel. O pobre pode chegar a fortuna, e plebeu pode alcangar honras e gldria;
mas 0 homem que traz em si o selo de duas ragas diversas e inimigas, 0 que podera
fazer ele? Dird as suas veias que conservem este e ndo aquele sangue? Dira a sua
epiderme que tome esta ou aquela cor? Obstaculo insuperavel, que esmaga o0s
maiores arrojos da vontade! Preconceito barbaro e monstruoso que vota ao desalento
e a obscuridade tanta alma grande!

D. JOSE — Por que se exaspera assim? Se na sua alma existe uma chaga viva, ndo
fui eu que a abri.™®

Nessa conversa, Rafael traz a cena a condi¢do do negro, do pardo e do mulato na
sociedade em que vive. Em sua fala, desmascara a situacdo do negro que, pela sociedade
daquela época, ndo era respeitado como cidaddo, tampouco como ser humano. Ao
exemplificar em sua fala que, mesmo o plebeu tinha espago para ascender socialmente, veda
em suma qualquer possibilidade de ascensdo ao negro, escravo ou mulato, sem qualquer
legitimacdo de direito. A obtencdo de liberdade do negro ou do mulato nédo bastaria para que
eles pudessem ser totalmente aceitos pela sociedade dos brancos. Os estigmas da cor e da
condigdo ndo desapareceriam com a libertacdo tdo facilmente. O mulato, todavia, conforme
Décio de Almeida Prado sentia inferioridade em relacdo ao branco.”™ Essa inferioridade

social, nas aglomeracdes civilizadas, foi motivada, sem duvidas, pelo menor desenvolvimento
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cultural e pela falta de oportunidades para a revelacdo de capacidades e atributos superiores.
Ja dizia um antigo dito norte americano: “Deus fez o negro, Deus fez o branco, mas foi o
Diabo quem fez 0 mulato”, principalmente se esse tivesse ascendéncia escrava.

Rafael, ao declarar que seu pai era escravo, filho de um homem europeu e de uma
mulata cativa, confirmou a questdo da discriminacdo sexual patriarcal do colonialismo, pois
“importante seria dilucidar as regras sexistas que quase sempre deitavam na cama 0 homem
branco e a mulher negra, e ndo a mulher branca e 0 homem negro.”** Também emerge nesse
discurso o ideal igualitario de Paulo Eird que, sem hipocrisia e constrangimento, deveria ser
feito a fusdo entre brancos e pretos. Nao se contentou apenas com a abolicdo, o autor vai mais
longe, fazendo abertamente, por meio do casamento entre Aires e Luisa, a fusdo novamente
das duas racas, que para ele constituia a base da nacionalidade. S6 por meio dessa fusdo que o
Brasil se unificaria. Se continuasse a repudiar o sangue impuro, conforme o conceito ibérico
de sangue puro, nunca haveria uma igualdade nacionalizada.

Enfim, com simplicidade, o autor deixou bem exemplificado seu pensamento
quando afirmou que a flor da liberdade ndo poderia mesmo ser roida pela nédoa negra da
escraviddo. Trouxe a cena, por meio das representacdes de seus personagens, a face do

preconceito baseado na condicao social da época.

4.2 GONZAGA OU A REVOLUCAO DE MINAS - A LUTA PELA LIBERDADE

Com impeto original, a fim de denunciar as injusticas sociais, Castro Alves, o
poeta dos escravos, deixou antever em seus poemas uma imagem de feicdo propria: a dor das
vOzes que se construiam em seus versos falava mais alto que a delicadeza da poesia da época.

Como dizia o mestre Machado de Assis, ele vestia suas “idéias com roupas finas e
trabalhadas.”*® No teatro ndo foi diferente. Apesar da inexperiéncia e da pouca idade do
autor, em Gonzaga ou A revolugdo de Minas, peca escrita no ano de 1867, ele foi habil e
comprovou sua sagacidade quando ligou a revolta pela liberdade do Brasil a luta pela aboligdo

dos escravos. Juntou a intriga o problema da escraviddo como funcdo decisiva para o
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desfecho, pois se tornou denlncia contra as desigualdades sociais. Eis o romantismo que
permitiu ao poeta baiano abragar uma grande causa e dignificar, por meio da dramaturgia
brasileira, a raca oprimida.

Jodo Roberto Faria registra que o entusiasmo de Castro Alves pelo teatro comegou
em Recife, em 1866, quando ainda tinha dezenove anos de idade. Frequentador assiduo do
Teatro Santa Isabel, 0 jovem apaixonou-se pela atriz portuguesa Eugénia Camara, primeira
dama da companhia dramatica de Furtado Coelho. No inicio de 1867, como mencionado,
concluiu o drama que vinha construindo para a atriz, intitulando-o Gonzaga ou A revolucéo
de Minas.

A primeira apresentacdo aconteceu em Salvador, em 7 de setembro do ano de
1867, e 0 sucesso fez com que o casal partisse para a cidade do Rio de Janeiro. Com uma
carta de apresentacdo em méos, Castro Alves encontrou-se com José de Alencar, para quem
leu o drama e alguns de seus poemas. Deslumbrado com o talento do jovem poeta baiano,
José de Alencar publicou uma carta no Correio Mercantil em 22 de Fevereiro de 1868, na
qual convidava o critico brasileiro Machado de Assis a fazer uma analise mais criteriosa do
drama histérico que colocava em cena as desventuras dos inconfidentes mineiros.

Conforme J. R. Faria, J. de Alencar ndo economizou elogios ao drama. Em
primeiro lugar, situou Castro Alves como discipulo de Victor Hugo. A forma do drama,
conforme J. de Alencar, o colorido das ideias, o estilo, o idealismo, tudo permitiu a
aproximacdo das vertentes de Victor Hugo. Ao apontar alguns defeitos, procedeu de maneira
cuidadosa. Fez referéncia, por exemplo, a exuberancia de poesia como problema causado pela
juventude do poeta, e somente o tempo, afirma, faria a sobriedade substituir a “prodigalidade
soberba da sua imaginagdo.”*

As restricdes de J. de Alencar direcionaram-se apenas ao anacronismo do drama:
ja iam longe os tempos romanticos e o Realismo ja havia sido abandonado pelos poetas
decepcionados com a voga da opereta. Mesmo assim, 0 poeta baiano ainda se encantava com
0 romantismo social de Victor Hugo, o que o levou a enfatizar causas sociais, como a
abolicdo da escravatura — o verdadeiro fio condutor de Gonzaga ou a Revolugéo de Minas.

José de Alencar, em suas ponderagdes, ndo teve intuito, em nenhum momento, de
enfatizar os defeitos do drama; pelo contrario, em sua carta publicada no Correio Mercantil,
fez uma bela apresentacdo de Castro Alves aos letrados do Rio de Janeiro, tentando despertar

0 interesse dos empresarios teatrais para a encenacao da pega.

4 EARIA, J. R., 2001, p. 68.
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Em 29 de fevereiro de 1868, segundo D. de A. Prado, Machado de Assis responde
a anélise do drama Gonzaga. Em concordancia com as ideias de Alencar, Machado de Assis
acentua a exuberancia de poesia como um problema da idade, que certamente seria sanado
com a maturidade do poeta. No passo seguinte, destaca o assunto historico do drama,
ressaltando que a luta pela Independéncia, buscada pelos Inconfidentes, merecia ser
reverenciada e lembrada, pois esses herdis carregavam o prestigio e o sofrimento. Trazendo
para os palcos a tragédia politica ocorrida em Minas Gerais, segundo Machado, Castro Alves
buscou construir a historia e a arte de forma que nem aquela o poderia acusar por infidelidade,
nem esta de copiador; ressalta também a boa escolha do poeta em colocar como protagonista
Toméas Antdnio Gonzaga, ndo somente pelo amor a Marilia (Maria Dorotéia), mas por
desempenhar papel decisivo na conspiracao, por ser um patriota.

Para Machado de Assis, Castro Alves procedeu com a mesma fidelidade histérica
em relacdo aos outros inconfidentes. Tiradentes, Claudio Manuel da Costa, Joaquim Silvério
dos Reis, Alvarenga Peixoto, Padre Carlo, todos foram caracterizados fielmente de acordo
com a histdria, sem nenhuma profanacdo. Se houve algum exagero, salientou, foi devido a
natureza artistica, necessaria ao teatro. O critico viu poucos defeitos no drama, e quanto a
figura do negro, logo afirmou que, em uma conspiracdo para a liberdade, nada mais justo que
propor a ideia da abolicdo, j& que os negros da peca, representados por Luis e Carlota, eram
escravos. E foi ainda mais longe, quando comparou o escravo ao rei Lear, carregando nos
bragcos Cordélia morta - a comocgdo, a exclamacdo e 0s solu¢os 0s unem, “quem os compara
nao vé nem o rei nem o escravo: vé o homem™'® que sofre e que procura se afirmar por sua
personalidade humana.

O jovem poeta viu seu trabalho reconhecido pelo principal critico do teatro
brasileiro e também por intelectuais do Rio de Janeiro como Francisco Otaviano, Joaquim
Serra, Quintino Bocailva, Salvador de Mendoncga, Pinheiro Guimardes, Henrique César,
Ferreira de Menezes, Resende Muniz, Fagundes Varela, entre outros. Juntos, eles ouviram a
leitura do drama Gonzaga, no saldo do Diario do Rio de Janeiro, e se encantaram por esse. '
O critico, assim como 0s amigos, ndo poupou elogios e incentivou Castro Alves a investir na
carreira de dramaturgo. Entretanto, a Castro Alves s restaria 0 consolo e o reconhecimento

dos principais intelectuais do Rio de Janeiro, pois seu drama foi rejeitado pelo ator e
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esse drama teve uma boa recepcédo, considerando-se a leitura para uma plateia de escritores. Machado de Assis
faz alusdo a sessdo de leitura em resposta a uma carta de José de Alencar publicada no Correio Mercantil no ano
de 1868.
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empresério Furtado Coelho, entdo marido da atriz Eugénia Camara, e ndo entrara em cena.
Esse drama s foi encenado em S&o Paulo, no Teatro de Sdo José, com Eugénia Camara e
Joaquim Augusto, um ator de prestigio, em 25 de outubro de 1868.

Um més antes de estrear o drama, Castro Alves escreveu uma carta a Joaquim
Augusto revelando a alegria de contar com a sua colaboragdo e também expondo a apreensdo
em relacdo a plateia, que deveria ser composta pela mocidade académica, devido ao
patriotismo e ao lirismo da peca. Gonzaga, dizia Castro Alves, foi “feito para a mocidade.”*"’

Nele estdo claras as vertentes romanticas que orientaram na construcdo: Gonzaga
ou A Revolugdo de Minas, drama encenado em quatro atos, tem como pano de fundo, nos
primeiros atos, a cidade de Minas Gerais, e no ultimo, a cidade de Rio de Janeiro. As cenas
acontecem entre os anos de 1789, ano da Inconfidéncia, e 1792. Sdo as personagens da peca:
Doutor Tomas Antdnio de Gonzaga; dona Maria Dorotéia de Seixas, Governador Visconde de
Barbacena; Coronel Joaquim Silvério dos Reis; Tenente Joaquim José da Silva Xavier, o
Tiradentes; Doutor Claudio Manuel da Costa; Inacio José Alvarenga; Vigario Carlos Correia
de Toledo; Tenente-coronel Jodo Carlos Xavier da Silva Ferrdo; Carlota; Paulo; carcereiro;
criado; damas; cavalheiros; conspiradores e soldados.

A acdo tem como fio condutor a luta pela liberdade da nacéo brasileira e pela
abolicdo do cativeiro, como subtema da historia, romanceada pela participacdo de Gonzaga,
na Inconfidéncia Mineira, com Maria Dorotéia, a sua Marilia. O problema politico da
derrama, em Gonzaga, serve apenas como pano de fundo para os acontecimentos que a pega
procura abordar. O que tem maior importancia dramatica € o desfecho amoroso de Maria e
Gonzaga, que se une ao problema da liberdade, por cuja razdo todos sofrem, principalmente
0S Negros escravos, por representarem a classe inferiorizada.

O Ato |, apresentado pelo titulo Os Escravos, tem inicio em uma chéacara, nas
dependéncias do Tenente Jodo Carlos. Gonzaga abre a pega dialogando com Luis, 0 negro
liberto que o criou. Luis é fiel e dedicado, seria feliz se uma dor ndo o torturasse, pois sua
mulher Cora e a pequena filhinha foram arrebatadas de seus bragos pelos capatazes de seus
antigos senhores, de quem fugira. Cora, para ndo voltar ao cativeiro, preferiu afogar-se no
riacho, e a filhinha fora vendida ndo se sabia a quem, mas Luis nunca deixara de procura-la.
Ja havia perdido a esperanca de encontra-la quando Gonzaga, no inicio da peca, insinua saber
0 paradeiro da filha. Sé o revelaria, porém, se Luis se tornasse seu aliado na luta que pretendia

travar, junto com seus amigos, pela liberdade do pais. Luis ndo oscila, mas a revelacdo sé

W EARIA, J. R., 2001, p. 73.
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viria mais tarde, e assim fica ignorando que sua filha é a bonita escrava de Joaquim Silvério
dos Reis, aparente aliado na conspiragéo.

Na trama, Silvério é um traidor e pretende usar a escrava como objeto de suas
maquinacdes, prometendo-lhe como prémio, pela execucdo dos planos, o reencontro com o
pai perdido. A escrava Carlota, porém, promete desistir, justificando estar cansada das muitas
atrocidades por ela cometidas. Silvério ameaca-a, dizendo que, se ndo cumprir suas ordens,
sera desonrada por todos os escravos de sua senzala. Sem saida, Carlota aceita mais uma das
chantagens do senhor, pois nao queria decepcionar o pai em vé-la desonrada.

Seu primeiro passo, depois das ameagcas, é subtrair de Maria Dorotéia uma carta
recebida por Gonzaga com o nome dos conspiradores e 0 plano da nova republica. Com a
subita entrada do Governador Visconde de Barbacena na sala, Maria Dorotéia desmaia,
deixando cair a carta com os documentos do corpete. Carlota os apanha e os entrega a Silvério
para, enfim, poder ver o pai. No entanto, Carlota é mais uma vez enganada, pois esses
documentos logo vdo parar nas mdos do Governador, que era a favor do dominio da
Metrdépole e da permanéncia da escraviddo e fica, entdo, sabendo de toda a conspiracao.
Entretanto, ele estava disposto a “fechar os olhos”, se Maria Dorotéia se dispusesse a ama-Io,
mas a moga o detestava e, por isso, fugia sempre de suas propostas amorosas.

Os conspiradores combinaram encontrar-se de noite em uma casa isolada,
préximo a um rio onde havia um barco que facilitaria a fuga, caso fossem surpreendidos.
Carlota, mascarada e vestida de homem, entra no reduto a fim de inutilizar o barco e voltar,
passando pelos guardas que a reconhecem pelo rosario que trazia no pescoco.

Por outro lado, Maria Dorotéia acaba descobrindo que o governador esta a par de
tudo e pretende apanhar todos os conspiradores com a ajuda de Silvério. Ela se veste entdo de
homem e vai ao encontro dos conspiradores para alerta-los que o governador esta com 0s
documentos comprometedores da revolugdo em maos e que Gonzaga, sendo o Unico que ndo
estava comprometido, portanto, poderia ainda ser salvo. Mas Gonzaga, nobremente se recusa
a fugir e resolve assumir as consequéncias junto aos amigos conspiradores.

Nesse momento, Carlota, que ja inutilizara o barco, € descoberta por Luis. Como
representa uma traidora perigosa, ela serd morta. Luis manda que ela reze pela ultima vez para
pedir perdao pelos pecados cometidos. Ela diz ja ter rezado e pede para olhar pela ultima vez
0 rosario que a mae lhe deixara antes de morrer, justamente para que servisse de identificacao
num possivel reencontro com o pai perdido. Luis, perturbado, ao ver o rosario, pergunta a
moga como este fora parar em suas maos. Carlota conta sua triste historia: para conhecer o pai

perdido nédo hesitara em se tornar falsa e indigna, sacrificando as pessoas da casa, embora isso
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Ihe causasse horror. Luis pergunta o nome de sua mae e de seu pai e, ante sua resposta, pai e
filha finalmente se encontram e se abracam ternamente.

Os conjurados esperam a invasdo dos homens do governador. Estdo cientes da
escolha: lutar até a morte pela liberdade da patria e pela abolicdo dos cativos. A casa €
invadida, Silvério descobre a trai¢cdo de Carlota e cumpre a promessa em castiga-la: entrega-la
como mulher a todos os negros da senzala.

Na cena XVIII do Ato IlI, intitulada Os Martires, aparece Paulo, 0 escravo a
guem Silvério entregara primeiro Carlota. Ele reaparece trazendo a moga morta,
ensanguentada, em seus bracos. Luis, desesperado, corre até a filha, toma-a nos bragos e
percebe que ela morrera como martir, honrada por representar com seu sangue a luta pela
liberdade brasileira, pela liberdade do escravizado.

No Ato IV, com o final da conjura, todos sdo presos. Gonzaga esta no calabouco
acompanhado por Luis, seu fiel amigo que Ihe presta ainda um ultimo servigo antes da partida
para o desterro: o Visconde de Barbacena, o governador, é desmascarado. Apaixonado por
Maria Dorotéia, tenta convencer Gonzaga de que a moca havia se entregado a ele para salva-
lo da prisdo. Descoberta a intriga, Gonzaga se despede da noiva e parte para o desterro com
Luis.

Mesmo que a Inconfidéncia Mineira esteja mais bem representada na peca
Gonzaga - até o titulo Ihe da destaque -, 0 negro escravo ndo perdeu seu foco. Luis e Carlota
representaram a voz do negro, do cativeiro, que desterrados de seu continente, separados de
seus lacos e levados para um lugar desconhecido, foram tratados como animais, sujeitos sem
corpo, sem nome, antepassados ou bens préprios. Como ja foi dito, o escravo era um bem
pessoal, poderia ser leiloado, hipotecado, vendido, alugado, penhorado como as demais
posses de seu proprietario. N&o tinha distincdo ao lado dos animais: aos olhos dos senhores e
da sociedade, os escravos eram coisas, animais de trabalho, instrumentum vocale.

Aristoteles também néo pensava muito diferente a respeito da escraviddo: para ele
0 escravo era um ser inferior por natureza, destinado a obedecer e a servir. A producéo, dizia,
precisava de trabalhadores para ter continuidade e, nessa vertente, o escravo, como
instrumento vivo, tinha que se sujeitar ao seu senhor. O escravo ndo constituia um bem
pessoal vinculado, mas aliendvel ao arbitrio do proprietario. A familia escrava, naquele

periodo, ndo recebia reconhecimento civil ou religioso, “marido ¢ mulher, pais e filhos
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podiam ser legalmente separados e vendidos a senhores diferentes”'®, conforme aconteceu

com a familia de Luis, quando ainda eram negros escravos de uma fazenda.
LUIS-Um dia um homem chegou a fazenda [...]. O negro e a mulher, de volta do
trabalho, sentados a porta da senzala, brincavam com uma criancinha que
esperneava rindo no chdo [...]. De repente, uma chicotada interrompeu o nome de
Deus na boca da pobre mée [...]. O estrangeiro dizia: “Tu vais ser castigada com teu
filho”. A desgragada ousou ajoelhar-se... creio que despiram-na e ali mesmo o agoite
estalaram.’®®

Na coldnia brasileira, ndo foi diferente o tratamento em relacdo a escraviddo. No
que se refere ao estatuto juridico social a respeito do escravo, a coldnia acompanhou as
tradigdes gregas, onde o escravo era considerado “coisa” de seu senhor, submisso a suas
vontades e acfes. O negro viveu a escraviddo no seu pior carater, instrumento vivo de
trabalho, nada mais se queria dele sendo a sua forca bruta, material. Ndo teve no Brasil
prote¢do de ninguém, foi tratado aqui “como o ultimo dos descasos no que diz respeito a sua
formacdo moral e intelectual e preparacdo para a sociedade em que a forga o incluiu.”**® Essas
preparacdes ndo iam além do batismo e algumas nocdes rudimentares decoradas da religido
catolica.

Castro Alves, porém, frente a essas injusticas, foi além dos autores da época e,
com olhos argutos, “tornou-se o poeta por exceléncia do escravo ao Ihe dar ndo s6 um brado
de revolta, mas uma atmosfera de dignidade lirica.”™" Dignidade esta que se tornava
inexistente frente a sociedade que discriminava, rotulava aqueles que, por carregarem consigo
uma nédoa indesejavel, eram considerados tampouco seres humanos. Portanto, ndo tinham
direitos, muito menos desejos que poderiam ser realizados. Uma mée, dessa forma, ndo tinha
direito sobre seu filho, 0 amor era um crime, a prote¢do, um afrontamento.

Em Gonzaga, no momento em que Luis relembra o passado, da triste sina que
tinham os escravos de ndo poderem ver seus filhos crescerem, alude ao poema Tragédia no
lar, de Castro Alves"* uma mée sentada a porta da senzala, embalando seu filhinho, é, de
repente, surpreendida pelos capatazes da fazenda. Ao tentarem retirar de seu colo a crianca
adormecida, ela se ajoelha, assim como Cora, e pede que retirem seu cora¢do, mas ndo seu
filho, pois nada mais restara a ndo ser o triste destino da escraviddo. Uma mée escrava, por

sua condi¢do, ndo tinha o direito de ser mée, pois ser mae, nessas circunstancias, era um

1% GORENDER, Jacob. O escravismo colonial. 4 ed. Ed. Sdo Paulo: Atica, 1985, p. 67.

109 AL VES, Antonio de Castro. Obra completa. 3° reimp. 2 ed. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1997, p. 129.

110 pPRADO JUNIOR, C., 1981. p. 276.

111 CANDIDO, Antonio. Formacdo da literatura brasileira. Momentos decisivos 1750-1880. 10 ed. Rio de
Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006, p. 592.

12 \/er Tragédia no lar, de Castro Alves.
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crime, ter um filho, um roubo, alma de lodo; trazia consigo a noite na alma, o laivo
escravidao.

A condicdo do negro na sociedade colonial era gritante. Embora liberto ha muito
tempo, Luis junta o fator negativo a sua condicdo: ser negro. Essa condicdo pesava
negativamente na inclusdo do sujeito por estar ligado a estere6tipos que recaiam sobre os
negros. Além disso, a imagem deles sempre se associava ao trabalho servil e a situaces,
muitas vezes, repugnantes. Os negros eram repelidos em massa pelos brancos. Em Gonzaga, o
problema da escraviddo e da condicdo do negro da época é colocado na pega continuamente.
A surpresa de Claudio Manuel da Costa, quando Gonzaga introduz um ex-escravo no meio
dos conjurados, é um exemplo de discriminac&o:

GONZAGA - Vem ca. (Aos companheiros:) Véem este homem?
CLAUDIO - Por Deus! E um negro.

GONZAGA - Sabem a que classe pertence?
CLAUDIO - Um escravo ou um liberto. ™

Gonzaga denuncia a situacdo do negro mesmo liberto, daquela época, aos
conjurados: um ser desprezado que, por carregar a marca da escraviddo, ndo tem direitos,
muito menos voz na sociedade. Isso ndo é diferente para Carlota, a escrava de Silvério, que se
submete as chantagens do senhor para poder um dia encontrar o pai. Obedecendo ordens,
Carlota pratica atos horriveis, mesmo prejudicando alguém. Por sua condicdo de propriedade
de outro, como escrava, deveria se sujeitar ao senhor a quem pertencia, pois sua pessoa €
propriedade de outro homem, sua vontade estd sujeita a autoridade de seu dono e seus
trabalhos sdo obtidos através da coercdo, uma vez que depende desse do “nascimento a
morte.”*** Carlota confirma a condicdo de sujeicdo do escravo neste discurso:

CARLOTA - Basta, meu senhor, pelo amor de Deus. Ndo me obrigue a fazer tanta
traicdo. Eu ja ndo posso mais. Espiar, vender as pessoas que amo [..]. E verdade, eu
sou escrava, meu senhor; [...]

SILVERIO - Ah! O tratante tem gosto de senhor. Creio também que tens um pai.
[...] arranca a méscara e tu seras a mais desgracada de minhas escravas.'*

Instrumento de trabalho e propriedade, sequer merecedora de estatuto legal de
sujeito, forcada a praticar delitos e a satisfazer os anseios de seus senhores, 0 que se observa

no caso, na corrupgdo de que Carlota é vitima, sdo situacbes em que a honradez e a perfidia

" ALVES, A. de C., 1997, p. 127- 128.
114 pRADO JUNIOR, C., 1981, p. 288.
15 ALVES, A. de C., 1997, p. 135.
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englobam-se num problema exclusivo. Ideais para as familias patriarcais, nas quais tais
virtudes ndo encontravam sustentacdo quando se tratava de mulheres das camadas inferiores.
A preocupacao em manter a honradez e a virgindade leva Carlota a temer Joaquim

Silvério e a defender-se diante das ameacas a ponto de aceitad-las e cumprir todas as
atrocidades propostas pelo senhor. Chega a parecer estranha essa situacdo, diante da
exploracdo sexual das escravas da época. Exploracdo essa comum nos ditos populares:
“branca para casar, preta para trabalhar e mulata para fornicar”. A escrava, nesse periodo, era
considerada objeto de prazer dos senhores e de seus filhos. Muitos desses mog¢os iniciaram
sua vida sexual com as escravas de suas fazendas e com elas concebiam filhos bastardos.
Diante dessa viséo, os filhos dos senhores criavam-se para serem garanhdes, e as negras e
mulatas, para ventres geradores de um numero maior de escravos para ampliacdo de
propriedades. Para a mulher negra, portanto, a concessdo apenas de ser objeto sexual, fornicar
e trabalhar, era diferente do destino de Carlota, que se valeu do modelo de comportamento das
sinhazinhas da época. Foi a mulher branca, da classe dominante, que serviu de modelo ao
comportamento de Carlota, e foi devido a reproducdo desse comportamento que justificou
seus gestos e traigdes:

CARLOTA - (com voz forte) Pois bem, meu senhor, o chicote ndo me desonra!

Inda ha um Deus no céu...

SILVERIO - (ameagando) Mas sabes o que ha na terra? Creio que falaste agora na

Tua honra. Pois bem, o teu noivo sabera que tu és minha amante... Porque amanhéa

0 seras, e depois te entregarei aos mais repugnantes negros de minhas senzalas.

CARLOTA - Oh! Meu Deus, meu Deus! Da-me forga. Pois bem, senhor Silvério,

0u¢o uma voz que me diz que a minha desgraca serd contada como uma virtude no

céu e me dard a vida eterna.*®

De traidora, Carlota passa a ser martir e vitima, por seu suicidio. Carlota mostra-

se aqui como uma virgem, moga de sangue puro, pois seus valores ndo se diferenciavam
daqueles de uma mocga de casta, dentro dos preceitos da moral crista e dos preceitos da época.
Dessa maneira, pela referéncia ao codigo do bom comportamento da mulher branca, para
quem a preservacao da virgindade e da honra eram, ndo somente, indicativos de virtudes, mas
de classe, de casta, que se justificava a atitude de Carlota e por isso foi perdoada, por ser uma
escrava gue era torturada e humilhada dentro dos cddigos cotidianos.

SILVERIO- Paulo, vés esta mulher? E tua. Leva-a para tua esposa.

CARLOTA - Néo, eu irei mais longe... Meu pai! Meu pai... Tua filha ndo prostituira

a boca que tu purificaste. (Sai com Paulo.) Paulo entra rapidamente, trazendo as

costas Carlota morta com os vestidos em desordem e a testa cheia de sangue.

LUIS - (Desvairado, tomando-a nos bragos.) Minha filha! Minha filha!l...Tu te
suicidaste, estds morta... J& ndo ouves!... [...] Carlota! Tu eras uma escrava! Carlota!

18 Ihidem, p. 135.
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Tu eras uma mulher! Carlota! Tu eras uma virgem! Deus te escolheu para a primeira
vitima! Pois bem; que o teu sangue puro, caindo na face do futuro, lembre-lhe o
nome dos primeiros martires do Brasil.**

Carlota preferiu a morte a desonra. Uma personagem sofrida, infeliz, tinha
consigo imagem dramatica bem delineada. As qualidades de seu carater transpareciam desde
as primeiras falas. Sua morte funcionou como uma espécie de redencao final para os gestos de
traicdo que se abstraiam diante a conduta. Castro Alves, o poeta dos escravos, ndo poderia
fazer diferente: dignificar a raca oprimida dando-lhes o poder de trazer consigo a luta pela
liberdade da nacdo até a morte. Carlota foi martir por possuir consciéncia moral elevada,
como Luis, por ser um escravo fiel.

Esses, como outros negros, assim como a personagem Liberato, de Sangue Limpo,
representaram a face sofrida da nacéo brasileira, trouxeram nas méos calejadas a solucdo de
muitos problemas, a possibilidade de promover mudancas na vida de muitas pessoas. Na
apoteose draméatica em que ndo poderia deixar de concluir o drama, ouve-se o Hino Nacional,
Gonzaga e Luis passam no fundo do palco em um barco. Antes de baixar o pano, é declamado
por Maria Dorotéia um alentado poema no estilo condoreiro para os espectadores,
celebrizando o poeta.

Castro Alves, com sua fértil imaginacdo, trouxe a cena, embora nos moldes
romanticos, mais um dos problemas sociais da época e deu aos escravos o destaque aos olhos
do espectador, cabendo a esses papeis de grande nobreza de espirito as caracteristicas dos

herdis tragicos.

Y7 1bid. p. 176.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Todos sabem de que elementos heterogéneos se compde a nagdo brasileira™®,
escreveu o dramaturgo Paulo Eir6. Foi por meio do teatro brasileiro que toda essa face
nacional apresentou-se e foi representada. Como espelho fotografico, o teatro brasileiro foi
tessendo a histéria social brasileira e, com fios ideoldgicos, incrustados de historicidade,
trouxe a cena a face legitimada brasileira de uma nagdo que se construia com base em um
povo diferenciado pelo caldeamento de racas, atualmente, etnias.

Atribuindo a essas consideracdes, rebuscam-se as indagacdes de Paulo Eir6 que,
em suas afirmacdes, denunciam que a escravidao fez parte da historia da colonizacdo do
Brasil. O autor, no prefacio da peca Sangue Limpo, alude que ndo ha mais espaco para esse
cancro que é a escraviddo, uma vez que se vivia um novo tempo, mudancas deveriam
concretizar-se. Indaga a posicdo de seu contexto social e histérico frente as mudancas que lhe
pareciam inexoraveis: “é dever de quantos t€ém poder ¢ inteligéncia [...] apagar essas raias
odiosas, e combater 0s preconceitos iniquos que se opdem a emancipacdo completa de todos
os individuos nascidos nesta nobre terra.”**

Nessa pesquisa, pretendeu-se destacar a importancia que teve o teatro como
registro da vida na sociedade brasileira apos a Independéncia. Mais especificamente, buscou-
se evidenciar o papel representativo do teatro brasileiro no que se refere a representacdo da
sociedade do século XI1X, analisando-se a figura da personagem negra e da mulata em cena.
Em outras palavras, a importancia do teatro, tendo como pano de fundo a escravidao.

Inicialmente, discorreu-se sobre o teatro brasileiro e seu contexto histérico, que se
construia politica e culturalmente sob a afirmagdo da nacionalidade. Na sequéncia,
apresentou-se 0 negro e 0 miscigenado como componentes dessa construcao nacional, tendo
em vista a condicdo miseravel a que eram submetidos. Dessa forma, como voz representativa
nacional, buscou-se reflexdo nas personagens negras e miscigenadas por anunciarem as
condigdes discriminatorias sempre sufragadas ao meio social ficcional que elucidavam a
realidade.

Sabe-se que é por meio de agdes que a personagem funda onticamente o

espetaculo, e sua voz anuncia a realidade ali representada, fazendo parecer verdadeiro o

M8 EIRO, P. 1949, p. 25.
9 Ihidem, p. 26.
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verossimil, pois, “tudo é verossimil ou possivel na mimese, até o inverossimil, desde que
motivado, simulado como admissivel.”**

Procurando mostrar como o teatro do século XIX falava da realidade, essa
pesquisa Sse organizou com vistas a analisar as vozes sofridas do negro escravo e do
miscigenado na dramaturgia brasileira. Para tanto, foram selecionadas trés pecas
representativas desse periodo que trouxessem, em seu enredo, personagens que assumissem a
voz do negro, na época, e que pudessem demarcar o carater corruptor da escravidéo.

O tema escravidado foi analisado nas falas de personagens que, em seus discursos,
anunciam e denunciam todo o contexto social da época e sdo imagem de uma nacdo que se
construiu como fruto da discriminagdo social e racial. Essas personagens denunciavam em
cena as condi¢des sociais e hierarquicas que o negro, 0 miscigenado e o cativo viviam por
carregar em suas veias o sangue degenerado aos olhos da sociedade branca.

Na comédia de José de Alencar, com o destaque da personagem Pedro, 0
“demdnio da familia”, abordou-se, pelo viés de um escravo domeéstico, a questdo no ambito
familiar. Representante imoral, capaz de trazer prejuizos as familias da época, foi julgado
como corruptor.

Reforcando o ja dito, no capitulo seguinte, foram analisados os dramas Sangue
Limpo, de Paulo Eird, e Gonzaga ou A Revolucdo de Minas, de Castro Alves. Buscou-se
focalizar a personagem mestica no @mbito social e os deveres que Ihe s&o impostos e, dentro
do contexto histérico, procurou-se enfatizar o lugar que ocupava a mulher mestica cativa na
hierarquia social. Enfocaram-se as condicdes sociais e hierdrquicas que 0 negro, O
miscigenado, o cativo sofriam por carregar em suas veias 0 sangue degenerado aos olhos da
sociedade branca.

Na atengdo as personagens que compdem as pecas analisadas, evidenciou-se a
face mestica como um dos fatores indispensaveis para a constru¢do de uma nacéao legitimada
por meio do caldeamento de sangue, enfocando as dissonancias sociais que elevavam o
preconceito e o fator classificatorio social estabelecido pela sociedade patriarcal. Introduziu-
se também a anélise das personagens miscigenadas na peca de Paulo Eird, que apresenta as
desarmonias no estatuto dos brasileiros, trazendo a cena 0s maus tratos e injusticas cometidas
com 0s negros cativos. Como uma espécie de denuncia, ele mostra, por meio do discurso de
suas personagens, a diferenca discriminadora como obstaculo para a concepgéo e exercicio da

nacionalidade legal, social e cultural.

120 COSTA. L. M. da, 1992, p. 54.
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Castro Alves ndo difere na abordagem do mesmo tema quanto as injusticas
cometidas ao negro cativo; ainda vai alem, quando em sua pega, liga a revolta pela liberdade
do Brasil a luta pela abolicdo da escraviddo. Nessa peca, 0 negro, apesar de sofrer por sua
condicdo servil, desempenha um importante papel, quando é enfocado pelo autor como fator
base na construgdo da nagdo, além de assemelhar-se nas dobraduras das cenas como herdi,
martir que morre para defender sua honradez - codigos de valores que até entdo ndo eram
considerados na conduta moral dos negros, mesticos ou cativos.

Nessa dissertacdo, € importante lembrar que a analise procurou mostrar que as
pecas se relacionam mesmo que a visdo dos autores seja diferente. Para tanto, os capitulos e
0s sub-capitulos abordaram o mesmo recorte - a escraviddo, anunciando a uma s6 voz a
histéria de uma nacdo que se formou com um cancro que inviabilizava o estatuto igualitario
social, e, portanto, a consolidacdo da identidade.

Dadas essas observacOes, salienta-se que essa pesquisa buscou evidenciar a
importancia do teatro como espelho fotografico social e representativo da nagdo, trazendo
junto a sua representatividade as raias da escraviddo. Toda a realidade social era anunciada
pelas personagens com fios ideoldgicos e historicos dos autores da época que, com intuito
revelador, traziam a cena as fraturas e divisdes que inviabilizavam a igualdade social e racial
entre aqueles que formavam uma s6 nacao, porém, fragmentada pela discriminacao.

Nesse sentido, pretendeu-se também mostrar como essas faces desveladas do
mestico e do negro escravo fundiram-se como uma chave para a compreensdo da formacéo
social e identitaria da época. O teatro encenou e colocou em cena as mazelas sociais do negro,
do mulato, do mestico... Face desvelada, silenciada pelas vozes néo ditas.

O teatro brasileiro encenou a vida representada.
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