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O BRANCO DAS BARBAS DE ALENCAR: UM BREVE
ESTUDO DE O DEMONIO FAMILIAR

ALENCAR’S WHITE BEARD: AN ANALISYS OF O
DEMONIO FAMILIAR

Lucas Bento Pugliesi'

RESUMO: O presente artigo tentard& mostrar os artificios retéricos da matriz greco-latina
reaproveitados por José de Alencar na comédia O deménio familiar (1858), em especial no que concerne
a representacdo do escravo “Pedro”. Através de um percurso historicista que passa pela ensaistica de
Alencar que precede a escritura da peca, assim como pela insercédo desses discursos numa moldura
maior da vida cultural do XIX, pretende-se demonstrar a intencionalidade subjacente ao decalque
“neoclassico” no que tange a uma inescapavel violéncia da representagdo, no contexto de um projeto
civilizador, do qual tomou parte Alencar.

PALAVRAS-CHAVE: teatro brasileiro; século XIX; comédia; historiografia literaria.

ABSTRACT: This essay will try to show how José de Alencar uses neoclassical rhetorical devices on
crafting his play O deménio familiar (1858), particularly when representing the character of Pedro (the
slave). Through a historicist pathway that passes through Alencar’s essayistic that precedes the writing
of the play, as well as the integration of these speeches in a larger frame of nineteenth century cultural
life, it is intended to demonstrate the underlying intention of this "neoclassical" permanence, regarding
one inescapable violence of representation in the context of a civilizing project, which Alencar took part
on.

KEYWORDS: Brazilian drama: nineteenth century; comic genre; history of literature.

1. Introducéo

A despeito de certa separacdo, no campo da historiografia, entre teatro e
literatura, a fortuna critica dedicada aos escritos dramaticos de Alencar ainda é
consideravelmente ampla, dentre a qual destaco particularmente trés leituras: a
exploratéria de Décio Almeida Prado (1993); a cartografica de Jodo Roberto Faria
(1987) e, mais recentemente, a microscopica de Silvia Cristina Martins de Souza e Silva
(1996). A partir desta ultima, que se presta ao estudo particular d"O deménio familiar
(1858), organiza-se muito da presente analise, em especial no que diz respeito ao
cuidado historiografico da autora em retomar as “fontes primdrias” dos periddicos da
época, reavivando o contexto (no sentido forte, textual) de Alencar em suas
controvérsias e polémicas. Entretanto, se a leitura de Souza e Silva se ordena a partir de
rigido sentimento historicista, proponho algum anacronismo: ler para além do
tropicalismo® alencariano, de modo a procurar entender 0 que escapa ao

. Mestrando em Literatura Brasileira na Universidade de Sao Paulo, USP, Brasil. Bolsista de
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Tropicalismo na esteira da leitura de Roberto Ventura sobre Araripe Junior — Estilo Tropical
(1991), isto é, na via da confluéncia “deformante” do modelo estrangeiro, no caso, o teatro realista
francés com a tendéncia local — ao qual retornarei adiante —; ou ainda, nas proximidades do conceito de
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enquadramento: aquilo que estd aquém do tempo e, por issO mesmo, ainda mais
imbricado neste. Presto-me, portanto, a tratar da representacdo do escravo doméstico
Pedro, personagem que, como ja observava o censor do Conservatorio Dramético a
quem a pega foi submetida, “[...] esta demais acurada, isto €, um pouquito exagerada,
mas tendo-se em consideracdo que o fim para que foi escrito a comédia, isto mesmo se
desculpa, se olvida” (1857 apud SOUZA E SILVA, 1996, p. 87)°.

A nota trazida pelo estudo de Souza e Silva como que funcionou como mote do
presente ensaio, permite observar que, ja& para 0s contemporaneos, algo parece
disfuncional na peca em questdo, ainda que — como o préprio comentario deixa entrever
— ndo esteja, necessariamente, fora de lugar. A representacdo de Pedro parece um
excesso em relacdo ao tragado “realista” que preconiza Alencar, como se a mola
principal do enredo (e foco da comicidade) escapasse ao escopo dos ditames de Dumas
Filho e da pléiade realista, modelos reivindicados pelo préprio autor. Para pensar esta
questdo, faz-se necessario entender o conceito de “realismo” vigente na época e sua
contraposicao a outros possiveis “realismos” figurados no costume das letras pregresso.
Desse modo, voltemos ao teatro francés do qual se ausenta esse Pedro de Alencar.

2. O teatro francés

E lugar comum entre a critica citar a influéncia fundadora da literatura francesa
sobre a producdo brasileira — que deveria ser, sobretudo, catélica, civilizada e francesa,
segundo a preceptiva de G. de Magalh&es. Mais especificamente sobre o caso do teatro,
Jodo Roberto Faria observa que entre as décadas de 50 e 60 o grosso da producéo
realista francesa teve recep¢do em terras tupiniquins, seja através da encenacgéo direta,
da traducdo ou mesmo por via de comentarios criticos em periédicos (FARIA, 1993, p.
27).

Mais interessante, talvez, seja pensar o lugar ocupado por esse teatro no contexto
pos-revolugdo francesa, isto ¢, no alvorecer de uma “literatura” propriamente dita,
entendida aqui como aquele dominio auténomo que surge em par & democracia®. Sobre
este ponto nos da pistas Jodo Roberto Faria:

Para Dumas Filho, o teatro devia ter por base a verdade e por objetivo a
moral. A naturalidade da acdo dramatica — ao invés de vibrante e tensa
harmonia dos contrarios preconizada por Victor Hugo — parecia-lhe o Unico
meio de reproduzir no palco, com riqueza de detalhes, a vida social de seu
tempo. Além disso, impunha-se outra tarefa ndo menos importante: realizar
um teatro atil, voltado para a moralizacdo dos costumes. (FARIA, 1993,
p.23)

aclimatagdo, conforme pensada por um contemporaneo, Bernardo Guimardes em Reflexes sobre a
poesia brasileira (cf. GARMES, 2006).

3 Parecer de Jodo José do Rosério, conforme nos esclarece Souza e Silva (1996).

“Democracia”, entendida aqui como o devir, conforme em Derrida em Essa estranha instituicao
chamada literatura (2014), tese amplamente retomada pelo trabalho de Jacques Ranciére — sobre isso, ver
em especial o prefacio a Aisthesis: Scenes from the Aesthetic Regime of Arts (2013), no qual o filésofo de
ascendéncia argelina mostra que é justamente com a ampliagdo da partilha social, quando mais atores
passam a integrar 0 meio cultural, que se redefinem posi¢des formais e politicas no seio da arte, de modo
a torné-la autdbnoma e, desse modo, rompendo com as doutrinas do bom e do belo.

4
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Jodo bem observa a contraposicdo deste teatro emergente a producéo anterior do
institucionalizado Victor Hugo. Se pensarmos o estilo de obras como Nossa Senhora de
Paris (1831) ou de Os miseraveis (1862) ha algo de uma inédita desierarquizacdo da
representacdo. Na disposicao dos livros, tanto a descricdo detalhada da construgdo da
Igreja simbolo da cidade quanto a histéria da cunhagem de moedas na Franga ocupam
uma porcdo mais do que generosa da distribuicdo dos capitulos. Sem remeter-me
diretamente ao texto — o que foge, sem ddvidas, ao escopo deste trabalho —, penso ser
possivel pensar num continuo entre o fio condutor, os planos secundéarios e a narrativa
(ou o ensino) da historia, num momento em que o0 romance entretém, mas também
educa. A escrita de Hugo tem algo da desmesura, como se comprova pela tragicidade
que emerge do embate dicotdmico, sob a ordenanca do divino, entre o grotesco e o
sublime. Como um antidoto, esté a justa medida do realismo que, conforme entrevemos
pelas palavras de Jodo, parece alcar a discusséo acerca da fungdo da literatura a um
novo patamar.

Esse teatro Gtil que se endereca a burguesia, reforcando seus valores e policiando
possiveis subversdes, ao emergir no momento de ampliacdo da partilha da literatura —
com a decadéncia do mecenato, formacdo de uma classe consumidora e
profissionalizacdo da figura do autor (e do critico) —, parece extravasar suas fronteiras e
retomar algo da esséncia mesma do teatro, num dialogo fino e constante com a tradigéo
proxima de Moliére, mas também com o referencial de base greco-latina. Tendéncia que
contraria a ruptura da modernidade (entendida, aqui, novamente, como esse momento
crucial da passagem do XVIII para o X1X quando as doutrinas de arte se enfraquecem e
reconfiguracdes politico-estéticas essenciais se operam) que estd justamente na
possibilidade do desprendimento das artes dessa funcéo fundadora:

Art exists as a separate world since anything whatsoever can belong to it.
[...] It shows how art, far from foundering upon these intrusions of the prose
of the world, ceassesly redefined itself — exchaning for example the idealities
of plot, form and paiting for those of movement, light and gaze, building its
own domain blurring the specificities that defines the arts and the boundaries
that separetes them from the prosaic world. (RANCIERE, 2013, p. X-XI)

Ou seja, a arte, como a entendemos modernamente — e € a esta que Ranciére se
refere — s6 pode se constituir com o esfacelamento das belas artes e com a ruptura das
doutrinas, eventos subordinados a redefinicdo dos espacos ocupados pelos atores
sociais, no que concerne tanto a comunidade de artistas quanto a de expectadores.

Ao retomar categorias como as do visivel e do obsceno — pensemos no
“daguerredtipo moral” que corrige as imperfei¢oes do cotidiano retratado —, a partir de
um teatro que se estrutura pela hierarquizacdo dos géneros (como em Moliére,
valorizado pelos dramaturgos realistas, a alta comédia pouco se distingue da tragédia),
de modo a tracejar renovado impeto moralizante — como se entrevé pelos sempre
elucidativos prefacios a francesa de um Augier® e ou de um Dumas Filho®, a comédia

> “Ses adversaires disent qu’elle n"a jamais corrige personne: soit; mis, pour étre logiques et

justes, ils devraient ajouter qu’elle n"a jamais perverti personne non plus; auquel cas elle serait
simplement un jeu innocent, un divertissement puéril sur lequel I'Etat n"aurail pas de surveillance a
exercer. Or, puisquil en exerce une, et tres-active, c’est qu’il ne voit pas les choses ainsi, et Il a raison”
(AUGIER, 1882, p. VI).

6 “Toute littérature qui n"a pas en vue la perfectibilité, la moralisation, I"idéal, I"utile, en un mot,
est une littérature rachitique el malsaine, née morte” (DUMAS FILHO, 1868, p. 31).
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francesa acaba por fundar uma “arte” em sua negagdo — Se aceitarmos a acurada leitura
historicista de Ranciere.

Logo, € curioso que o teatro da Franca, berco do mundo europeu moderno,
retome essa filiagdo moral do teatro — e com ela, a rigida l6gica dos géneros — no
momento de consolidacdo da arte como a conhecemos. Esse movimento de retorno, a
contramao, deixou marcas definitivas na concepcao teatral de Alencar.

3. Alencar em seu tempo

Como ja mencionado, o trabalho de Souza e Silva é minucioso na recomposicdo
do contexto intelectual dos idos de 1850. Ndo me alongarei sobre o assunto, retomando
apenas alguns aspectos pontuais que ajudem a reforcar o andamento da leitura que
pretendo oferecer.

O primeiro dos aspectos diz respeito a participacdo de Alencar no corpo editorial
da revista académica, Os Ensaios Literarios, hoje, bem mapeada por Helder Garmes
(2006). Conforme mostra o pesquisador, a revista manteve, por meio de seus
integrantes, estreitos lacos com o projeto civilizatério patrocinado pelo Estado em sua
extensdo cultural, o IHGB. Chama atencdo o fato de que as revistas académicas da
época — que se multiplicavam em S&o Paulo, encontrando ecos também em Pernambuco
— estruturavam-se, aparentemente, por projetos unificados mais ou menos coesos. Desse
modo, se Os Ensaios claramente se filiavam a linha de pensamento modernizadora
hegeménica, O Acayaba, seu sucessor em alguns anos, parece se concentrar na revisao
do indianismo e de outros mitos fundadores da nagdo, problematizando a concepgéo
civilizatoria em voga. Este ainda é um assunto pouco explorado que requer mais
estudos, conforme apontou o préprio Garmes.

Nesse contexto nebuloso de polémica sob a égide do nacionalismo, deu-se a
publicagdo do célebre ensaio de Alencar “O estilo na literatura brasileira”, de alguma
valia para se examinar as categorias estéticas que circundaram o espaco mental do
romancista. No texto em questdo, Alencar defende um tipo de renovacéo da linguagem
capaz de dar conta da esfera local, excedendo, desse modo, as possibilidades
enunciativas daquilo que o autor identifica como o “estilo quinhentista”. Ainda que
advogue contra durante grande parte do ensaio, 0 autor de Iracema faz mencdo a um uso
potencialmente adequado desse “estilo”:

Ainda em alguns casos o estylo antigo pode ser bem aceito. Ha certos
generos de composic¢do literraria, em que a expressao desse estylo reveste o
pensamento e as idéas de uma cor antiga e austera, e como que emprestar-lhe
(sic) o respeito, e auctoridade das cousas velhas. (ALENCAR, 1850, p. 36)

O trecho € emblematico. Até entdo, Alencar realizava associacdo irrestrita entre o
“estilo quinhentista” e o “antigo”, paradigma que deveria ser substituido pela vivacidade
do “novo”. Subjaz a concepgdo do autor, uma ideia (também antiga) de decoro, isto é da
adequacdo de estilos literarios a contextos fixos de discurso. Ao decoro se sobrepde a
hierarquizacdo entre regimes, entre modos de enunciado e enunciacdo. O estilo antigo
pode, entdo, ser usado para emprestar “autoridade” — entendida aqui quase como a
instituicdo que rege um ideario e sua forma correspondente. Toda a preocupacao
estilistica na qual se concentra o texto ndo tem muito de moderno — e patinamos entre o
romantico e o realista —, mas de um enorme coeficiente retérico que remonta, no
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minimo, a Dionisio de Halicarndso e Hermodgenes. Tal posicdo, enunciada do seio da
academia paulista num veiculo especializado que circularia entre pares de leitores
igualmente cultivados, é plenamente justificavel. A propria forma do texto traz claras
marcas de uma organizacdo textual enquanto “discurso”, no sentido “classico”, de modo
a sequir as diretrizes de eloquéncia consagradas por Cicero’.

Se o “estilo novo” se adéqua a proposta d’O guarani (e foi justamente a defesa
do romance que parece ter motivado 0 ensaio em questdo), gestado no meio
academicista da comunidade letrada, talvez a austeridade quinhentista tenha encontrado
algum espago na escrita d"O deménio familiar que ganhou forma, justamente, na
passagem entre esses dois meios de enunciagdo: o circulo de pares da Academia e 0
publico amplo do teatro; de um projeto de comunidade a um projeto de sociedade.
Pensando ainda, nos termos de Alencar e na questdo estilistica, talvez coubesse ao
“estilo novo™ o tratamento realista do cotidiano, mas ao quinhentista a “austeridade” das
passagens moralizantes que delineiam a fungéo social desse teatro.

H& no horizonte de Alencar, para se dizer o minimo, um atravessamento de
temporalidades e espacos enunciativos que o elucidativo texto nos permite inferir.
Retomemos outro texto do autor, agora de 1857, quando no calor da recep¢do d O
demonio, escreve Alencar, para o colega Francisco Otaviano. Na carta, o autor de
Iracema, parece rechacar as notas de alguns criticos acerca da peca:

Embora as vezes me cheguem amortecidos 0s ecos dessa critica de esquina,
ndo me ocupo em responder-lhe; ndo seria digno nem do colega a quem me
dirijo, nem do publico que nos fara a honra de assistir a esta pequena palestra
literaria de dois escritores, que no meio das lidas jornalisticas falam de arte e
de poesia num canto de sua folha, como dois amigos na Europa au coin du
feu. (ALENCAR, 1965, p. 42).

Alguns detalhes discursivos saltam aos olhos: 1) a desqualificacdo dos detratores
de sua peca como “critica de esquina”, expressao que ganha contornos especificos de
significacdo, se pensada a partir do processo de profissionalizacdo do homem de letras e
sua associacao com a urbanizacdo incipiente durante o XIX; 2) a atualizacdo retorica da

! Apo6s enumerar argumentos que tentam convencer da supremacia do novo sobre o antigo para

dar conta da nova demanda, afirma Alencar: “ndo vamos entretanto com aquelles que despresdo por
demais o estylo quinhentista, e o tem em esquecimento profundo. Elle encerra muitas bellesas, muitas
elegancias de nossa lingoa portugueza, que renascida com esmero e cuidado, dara ao estylo moderno um
encanto supremo. Ha phrases cheias de bella singelesa e naturalidade, palavras doces e suaves que
parecem materialistar o pensamento, e que desvanecem a imaginagao de encanto. — e nas flores mimosas
da lingoa podem ainda verter perfumes, embalsamados com os ardores de nossa poesia, coloridos com a
expressdo brasileira tdo vivaz e tdo brilhante” (1850, p. 36). Num excerto curto como este se pode
identificar uma série de artificios retéricos: a homologagdo do ponto de vista enunciado a certo senso
comum que o “orador” atribui a crenga do publico; o malabarismo ornamental que deve entreter pela
sonoridade das palavras e pela beleza das imagens o expectador/leitor, de modo a desviar o foco do
raciocinio polémico, incrementando a permeabilidade ao ponto exposto. Justamente — como bem ensinou
Cicero —, se o orador assume que o publico € refratario & causa discutida, faz-se necesséario usar de
rodeios para sua apresentacdo. E notavel ainda como Alencar inverte a divisio das partes do discurso,
postergando a narratio, de modo a tornar os floreios mais efetivos depois de sedimentar a defesa. O
caminho interpretativo pela via retdrica, entretanto, pode permitir ainda ler o trecho destacado
anterlormente como outra configuracdo destes mesmos artificios.

A carta pertence & Obra completa, recolhida de sua publicagdo no Diario do Rio de Janeiro do
dia 14 de Novembro de 1857. O texto foi gentilmente cedido por Jodo Roberto Faria.
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censura que se refere a um tu projetado para se atacar a um terceiro ausente — essa
“critica de esquina” — que, portanto, ndo pertence ao plano do “nés”; de modo que a
primeira pessoal do plural torna-se o Unico agenciamento possivel da voz que
personifica a autoridade — autoridade sobre a critica, nesse caso; 3) certo elogio do
éthos que Alencar compartilha com seu interlocutor: para além da autoridade do
discurso sobre a arte, os interlocutores configurados discursivamente agem de acordo
com os padrdes de etiqueta “europeus” — aspecto realgcado pelo uso elitizado da
expressdo em francés® —, de modo a se diferenciarem dos “criticos de esquina”; 4) a
implicacdo do puablico nesta partilha elitizada, no mais classico exemplo de exordio, de
modo que o “orador” possa se aproximar dos expectadores sem excesso de adulacéo.
Um dado extratextual interessante é que, de fato, Francisco Otaviano foi companheiro
de Alencar na Faculdade de Direito de S&o Paulo, tendo o ilustrissimo doutor gozado de
certa fama entre os estudantes, figurando na galeria dos grandes poetas académicos™®.

Aqui, portanto, mais uma vez, tem-se a comunidade como interface de
comunicacdo com uma sociedade possivel, representada por um publico ideal figurado
na escritura da carta que, ndo a toa, foi publicada em jornal em vias de se realcar o tom
de polémica. Desse modo, tem-se uma imagem de publico construida pela retorica — “O
publico, que ouve de bom humor, diz que consegui o primeiro fim, o de fazer rir”
(ALENCAR, 1965, p. 47) — que visa comungar com o publico de facto que, ao ser
convocado ao plano da escritura, deve fazer valer o signo de letra no plano do real.

A este Alencar orador, estilista, detentor de uma autoridade sobre a “literatura”
se opde, no plano do discurso, o “critico de esquina”, isto é, o jornalista que nao
participa do esforco “monumental” em se criar o teatro nacional — “que s6 pode ser
tentado por muitos, porém muitos ligados pela confraternidade literaria” (ALENCAR,
1965, p. 49) — e é, portanto excluido dessa comunidade literaria que, organizada dessa
forma, tem muito pouco da reconfiguracdo de fronteiras formais e sociais, da
democracia porvir que comentamos de inicio.

Um teatro nacional, sim, criado pelo circulo autorizado para tal feito numa
comunhdo enunciativa de posicdes muito claras que espero ter explicitado
minimamente. Um teatro novo para tratar do cotidiano despercebido, mas que saiba
recorrer ao velho em seu jogo de “estilos” e “ideias”. O Alencar critico, portanto, como
que pavimenta a possibilidade de juncdo de temporalidades discursivas que —
“modernas” e “quinhentistas” —, CcOmMO apresentarei a seguir, penso constituir a
representacdo de Pedro n"O deménio familiar.

4. O visivel

PEDRO - Quando é de tarde carro na porta ; parelha de cavallos
brancos, fogosos; Pedro na boléa, direitinho, chapéo de lado, sé tenteando as
rédeas. Nhanhd@ entra; vestido toma o carro todo; corpinho reclinado
embalanc¢ando : « Botafogo !» Pedro puchou as rédeas; chicote estalou; 14, t4,

’ O trecho inevitavelmente faz ressoar a polémica muito posterior entre Alencar e Joaquim

Nabuco que chegou as margens da discussdo da gramatica do francés para se estabelecer quem possuia
saber superior.

10 Sobre isso, ver 0 monumento memorialistico que é A Academia de Sdo Paulo: tradi¢fes e
reminiscéncias; estudantes, estudantdes, estudantadas de Almeida de Nogueira (1908).
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ta; cavallo toe, toe, toe; carro trrrr!... Gente toda na janella perguntando: «
Quem é? Quem é? »— « D. Carlotinha!... » Bonito carro! Cocheiro bom!...
E Pedro s6 deitando poeira nos olhos de bolieiro de aluguel. (ALENCAR,
1858, p. 21).

A questdo da verossimilhanca da fala de Pedro foi extensamente discutida
durante o XIX; sobre o tema, destaca-se a famosa polémica entre Alencar e Joaquim
Nabuco que, como bem observou Roberto Ventura (1991), evidencia o incomodo do
abolicionista ao se deparar com o excesso de visibilidade do escravo construido por seu
opositor. Duas questdes despontam aqui, dessa recepcdo primeira: a verossimilhanca e a
visibilidade. Retomaremos esse ponto.

Pedro, em tudo, parece representar o anverso de Eduardo, o raisseneur a
francesa: em posi¢cdes antagdnicas, obviamente, no que diz respeito a cor da pele e a
ordem social dentro da légica do escravo e do senhor, ambos detém, na pega, a primazia
do discurso. O discurso de Eduardo — apesar do excesso apontado pelo mesmo Nabuco
— contém a citada justa medida, a exteriorizagdo do daguerre6tipo moral, a autoridade, a
lei da fung&o, eixo que governa toda obra, como Alencar explicitou em tantas exegeses.
O discurso de Pedro, por outro lado, é o da desmesura, da ndo concordancia entre signo
e referente. O trecho salientado acima traz a narragdo imaginaria de um futuro
impossivel, de um Pedro cocheiro, tornado risivel pela performance exagerada que se
pode imaginar num contexto da encenagdo; o tempo verbal desse porvir € o do passado;
aquilo que Pedro narra termina de acontecer no exato momento em que as palavras
deixam sua boca. Sua voz contém o performativo, cria uma realidade, mas uma
realidade outra, a da ficcdo. Repousa sobre este “ato de linguagem”, pelo dom
performativo da voz de Pedro, toda a trama da comédia. A presenca do menino
desestabiliza o real, fazendo penetrar nele algo dessa ficcdo projetada em varias de suas
falas (Alencar, 1858, p. 20, 21, 55, etc.). Ao uso retilineo da linguagem de Eduardo, em
sua finesse analitica, contrapbe-se a afobacdo de Pedro, sempre onomatopeico e
“polifonico”, ao manter didlogos com especulacdes invisiveis. Eduardo, doutor, é 0
arquétipo do “filésofo”, capaz de produzir discursos verdadeiros em ambito publico;
Pedro, detentor também do poder da palavra, mostra-se perigoso, dissimulador, no
ambito privado.

O movimento agil do falar captura o ouvinte em seu fluxo enérgico, de modo a
aprisionar a atencdo pela cadéncia ritmica e escolha de léxico; a palavra em seu maximo
potencial de seducdo. Nisso, também destoam os dois oradores: Eduardo fala em prol de
um comum, a familia; Pedro em prol do particular, numa ansia maniaca de tornar-se
cocheiro — e a mecanizacao, deve-se salientar, sempre conduz ao riso na comédia. Seu
potencial desagregador gera a intriga narrativa que quase leva a desencontros amorosos,
casamentos mal arranjados e infelicidade coletiva, do ponto de vista nascente de uma
“ordem burguesa”.

Todas as artimanhas, entretanto, justificam-se na ficcdo-performética do tornar-
se cocheiro. A construcdo discursiva € interessante: Pedro deseja vestir roupas
ostensivas — “manda fazer para elle sobrecasaca preta & ingleza: bota de canhdo até aqui;
(marca o joelho) chapéo de castor; tope de sinhd, tope azul no hombro.” (ALENCAR,
1858, p. 21.) —, sentar no alto da charrete e, principalmente, ser visto e reconhecido por
aqueles que o observam. Anseios que, ao fecho da comédia, devem ser coibidos, dentro
da légica da moralizacéo.

A questdo da visibilidade perpassa todos os ambitos da relacdo entre a familia e
Pedro. Seus atos s6 tém consequéncia pelo excesso de visibilidade, pela posicdo
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ocupada no seio da casa, espaco onde reina absoluto em suas maquinacgdes. O rechaco
opera, entdo, em dois niveis: primeiramente, 0 do enunciado de Pedro — sua aspiracao
por ser cocheiro, por ser visto, como ja apontado — e segundo, da propria enunciagdo —
pelo potencial de risco a ordem que suas palavras, em si mesmas, podem trazer. Esse
tipo de censura que incide sobre o visivel tem larga tradicdo. E a matéria por exceléncia
da satira, ndo entendida aqui como género estrito — uma teoria trans-historica da satira
beira o impossivel —, mas como vetor. A satira, portanto, como instrumento de censura.
Diferentemente da comédia que expde 0s erros para corrigi-los, a satira 0s corroi,
impossibilitando a reintegracéo, de modo que a Gnica alternativa é a exclusio™. Mais do
que isso, na tradicdo proxima de nosso grande satirico, Gregdrio de Mattos e Guerra, a
invectiva cultivada no XVII que, nos moldes ibéricos dirige-se ao judeu, volta-se ao
negro ¢ mais especificamente, a mulher negra. Na satira “A Damézia”, a personagem
titulo € alvo de vitupério por andar pelo espaco publico trajando vestes inadequadas que
deveriam pertencer a sua senhora'?. Se n"O deménio a censura ndo se configura como
satira, a0 menos se reitera a caracterizacdo do negro risivel que almeja obsessivamente
algo que extravasa seu alcance.

Outra questdo que desponta na leitura do texto € 0 modo de ordenacdo quase
geométrico entre as personagens. No campo do ridicularizado ha personagens mais ou
menos risiveis ou reprovaveis: a ver, em primeiro lugar Pedro, central para provocar o
riso no expectador; depois, o afrancesado Azevedo, que faz rir pelo excesso de afetacéo;
por fim, Vasconcelos, por seus habitos retrégados — que levam ao casamento arranjado
—, também repreendidos por Eduardo.

O caso de Azevedo é particularmente interessante, funcionando como espécie de
linha de forca auxiliar ao conteddo moralizador da peca. Se a representacdo recai na
caricatura, de modo a diluir algo de uma “critica”, um habito em particular lhe ¢
duramente repreendido por Eduardo:

AZEVEDO. De certo!... Uma mulher ¢ indispensavel'; e uma
mulher bonita!,.. E o meio pelo qual um homem se distingue no grand
monde'.... Um circulo de adoradores cerca immediatamente a senhora
elegante e espirituosa que fez a sua appari¢do nos salbes de uma maneira
deslumbrante! Os elogios, a admiragdo, a considera¢ao social acompanh&o na
sua ascensdo esse astro luminoso, cuja cauda € uma crinolina, e cujo brilho
vem da casa do Vaiais ou da Berat, a custa de alguns contos de réis ! Ora,
como no matrimonio existe a comunhao de corpo e de bens, os apaixonados
da mulher torndo-se amigos do marido, e vice-versa; o triumpho que tem a
belleza de uma, lanca um reflexo sobre a posi¢do do outro. E assim
consegue-se tudo!

EDUARDO, Tu gracejas, Azevedo; ndo é possivel que um homem
acceite dignamente esse papel. A mulher ndo é, nem deve ser um objecto de
ostentacdo que se traga como um alfinete de brilhante ou uma joéia qualquer
para chamar a attencdo ! Ndo é, nem pdde ser um traste de luxo ou uma

1 “La comedia acepta las reglas del juego social, la satira no: es una protesta tanto contra esas

reglas como contra los jugadores, y es mucho mas profundamente subversiva que lo que la comedia
puede permitirse. La verdadera satira oferece al mismo tiempo una vision mas fantasticamente
distorsionada y una critica mas aguda de la vida que l&s que la comedia escénica tradicional puede
sostener, si es que ha sido pensada para enfrentarse com la expectacion de su auditorio” (HODGART,
1969, p. 189).

12 “Tal vestido ndo é teu,/Nem tu tens, Damazia, cara/Para ganhar um vestido,/Que custa tantas
patacas” (MATTOS, 1882, p. 213).
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pastilha de que se use para obscquiar osamigoss! (ALENCAR, 1858, p. 37-
38)

A mulher para Azevedo adquire func¢do instrumental, via pela qual um “homem”
se “distingue” no ‘“grand monde”; aparte a visdo dessacralizada do casamento,
subsumido no estrato mercantil do “interesse”, sobre a qual, reiteradamente, incide a
censura da pega, a personagem de Azevedo incorre no mesmo tipo de atitude viciosa a
ser corrigida em Pedro, isto é a ostentacdo, o impeto por alcancar posicéo privilegiada
no ambito do visivel. Desponta em seu discurso uma série de elementos que se
coadunam ao campo semantico em questdo: “na sua ascensdo esse astro luminoso”; “a
beleza de uma, lanca um reflexo sobre a posi¢ao do outro”. Toda disposicao imagética
se concentra no plano optico da iluminacédo, da reflexividade: “a mulher é uma joia, um
traste de luxo e nada mais”. O mesmo tipo de ambicao, de modo mais brando, acomete
Vasconcelos, camplice de Azevedo, no enredamento do casamento arranjado.

Curioso é também que a posicdo de Azevedo em relacdo a Carlotinha se
estrutura como contraposicdo a de Pedro: em ambos 0s casos estd certa
instrumentalizacdo da mulher que passa a funcionar como gatilho para um novo estado
de coisas, um novo locus social a ser alcancado; mas por um lado Azevedo se enraiza
no polo da superioridade e Pedro, no da subalternizacdo — mesmo em sua ascese
imaginaria permanece como ‘“cocheiro de D. Carlotinha”: a macroestrutura de
dominagdo ndo se rompe.

De todo modo, a trama familiar centrada nos descalabros do casamento vem
defender uma visdo aburguesada desta instituicdo que renega tanto o arranjo
quitandeiro, quanto algo do amor idealizado — “Pedro — Qual declaracdo! Ja ndo se
usa!” (ALENCAR, 1858, p.30) —do qual se distingue, também, nosso Eduardo. Parte da
trama de Pedro envolve — sempre mecanicamente — a compreensdo da intima relagédo
deste rito com a riqueza — “Néo tem nada; riqueza faz crescer amor” (ALENCAR, 1858,
p. 25).

Essa oposicdo se concatena ao modo de distribuicdo dos espacos na pega.
Azevedo deseja ocupar os “saldes da corte”; Pedro a boleia da charrete no passeio
publico. No plano conceitual, ambos os lugares explicitam a possibilidade de ascensdo
que, no caso de Pedro, é material, ja que, a partir de entdo, ocuparia o pinaculo da
boleia, chegando a conduzir outra criatura, o cavalo, oponivel a seu estado atual de
garoto de entregas, sempre a correr com as proprias pernas. O espaco do enunciado
divide-se, por outro lado, entre a sala — local ideal de sociabilidade sob superviséo —, 0
gabinete de Eduardo — “independente da familia” (ALENCAR, 1858, p. 34), ocupavel
pelos homens que podem ali conversar livremente — e o jardim — vigiado pela janela do
gabinete. Em partes, a trama da peca se desenvolve pela auséncia da vigilia sobre tais
espacos. A primeira cena nos leva ao quarto vazio de Eduardo — inacessivel para 0s
olhos ansiosos da apaixonada Henriqueta —, sempre distante por seus afazeres de
médico; quando Eduardo realiza seu “diagndstico” dos males da familia e retorna ao
posto de pater familias, a esfera da ordem se reestabelece e a desordem se dissipa — ou
ao menos, torna-se invisivel, vindo a povoar outros espacos, um além-texto que nao diz
respeito a Eduardo, pois € precisamente ai que a peca acaba.

5. O verossimil
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Retomo entdo o outro ponto de andlise inspirado pela recepcdo mais fresca do
teatro de Alencar, seguindo sua polémica com Nabuco. A questdo da verossimilhanga
esquentou o debate do XIX, recebendo novos investimentos semanticos com o processo
de transcontextualizagdo. O foco foi desviado do funcionamento interno da obra para 0s
pontos de analogia com o real — aspecto particularmente nevralgico para um “realismo”
em construcdo, na esteira do desenvolvimento de uma mais antiga “comédia de
costumes”.

O ataque de Nabuco sobre a peca se dirigiu desse modo mais a “inveracidade”
de Pedro do que a sua “inverossimilhanga”13, isto é, sua ndo correspondéncia a
descricdo da realidade e dos costumes, sem, necessariamente, emitir qualquer
julgamento de carater “literario”, no que diria respeito a constru¢do da imitagao
propriamente dita.

Os dois conceitos, entretanto, confundem-se para aléem das sedimentacGes de
sentido historico que neles se concatenaram. Se a verossimilhanca e, portanto também a
imitacdo, no realismo, depende intimamente da aproximacdo maxima ao real, esse tipo
de arte deveria se afastar da convengdo ao maximo — lembremos a citagdo de Ranciére
que abre as primeiras consideragdes deste ensaio. O Pedro, que Joaquim Nabuco afirma
ndo pertencer a esfera do real, passa a ser relegado, desse modo, ao plano do
convencional. Seguindo o desconforto de Nabuco quanto a Pedro, se for possivel aceitar
sua assuncdo sobre a inverossimilhanca, talvez haja base para pensar que a
representacdo do escravo tenha, de fato, contornado o ambito realista da comédia
projetada por Alencar e adentrado, vivamente, os topoi de uma tradicdo de base greco-
latina.

Vale-se ressaltar que com isso ndo pretendo reavivar a velha discussao sobre
realismo para endossar o sentido atribuido no XIX, mas apenas trabalhar dentro dos
conceitos dos proprios homens de letras da época, isto é, se o verossimil de Alencar se
afasta daquele aristotélico; entdo, por uma questdo de honestidade com a historia,
parece-me valido ler a partir dessa categoria.

Retomemos a tradicdo greco-latina, entdo. Pedro, em alguns momentos
particulares, ja previamente assinalados pela critica, parece reter em seu éthos algo que
inevitavelmente soa deslocado, dada a condicdo de escravo. O menino se refere ao
Barbeiro de Sevilha, troca com Azevedo em francés, emula os gestos refinados de
Eduardo. Em dado momento exclama: “Pedro sabe tudo!” (ALENCAR, 1858, p. 21). O
dominio desse logos por parte de Pedro incomoda, de modo que disto deriva 0 aspecto
“demoniaco” de seu carater: a capacidade de corromper os brancos, como bem
demonstrou Souza e Silva (1996, p. 95).

Entretanto, como deixei antever, tal maestria sobre o logos ndo é exclusividade
de Pedro; a figura do escravo engenhoso tem sua possivel arkhé no teatro de Plauto
(apesar de a convencdo ser provavelmente anterior a este), figurando como arquétipo na
maioria de suas pecas. Penso haver algum ganho interpretativo com o esclarecimento de
algumas outras similaridades entre O demdnio familiar e a comédia de Plauto.

O estabelecimento do teatro latino implicou uma série de descontinuos em
relacdo ao modelo grego. A comédia de Plauto, singular nesse contexto, equilibrou-se
entre dois vetores contraditdrios: por um lado, o contetdo de lastro social moralizante e,
por outro, um impulso “anarquico”, carnavalesco, advindo da farsa. Tal tensdo se

13 Sobre a polémica ja largamente conhecida, além dos supracitados Estilo Tropical de R. Ventura

e Ideias encenenadas de S. Souza e Silva, ver também: MARTINS, Eduardo Viera. Nabuco e Alencar. O
eixo e a roda, Belo Horizonte, v. 19, n. 2, p. 15-32, 2010.
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cristalizaria na figura do escravo, conforme se Ié na tese de Kathleen McCarthy sobre o
tema:

Conversely, the amoral genius that motivates these clever slaves is never
really allowed to embrace its logical conclusion, that is, the revelation that
the master’s authority is merely arbitrary, and so this liberatory potential goes
unrealized as well. In these plays neither the humane mode of naturalistic
comedy nor the cynical mode of farcical comedy ever completely frees itself
from the other; the two are engaged in an ongoing dialogue. (2000, p. 3)

Ao retomar a tradicdo critica de Plauto, McCarthy tenta recusar a hipbtese
(conservadora) de que o comediografo latino teria tentado apenas repetir Menandro,
falhando ao se deixar levar pelos meandros farsescos que tdo bem conhecemos. A
autora consegue, em larga medida, demonstrar que a farsa joga com valores sociais e
politicos complexos referentes a0 momento coevo a encenacgao das pecas.

I believe that slavery functions in Plautus as a medium for the fantasies and
anxieties of the mostly citizen audience, much as slaves themselves
functioned as instruments through which masters achieved their desires. [...]
the plot that focus on reweaving familial bonds and the triumph of love are
often almost derailed by the emphasis on deception tricks and gags through
which those plots are brought on stage; likewise, the socially conservative
values of such familial plots, the way they support existing hierarchies, must
coexist with the charmingly subversive intelligence of the clever slave.
(2000, p. 3)

Aproveitando a classica tese de Bakhtin, McCarthy ensaia um teatro da
“catarse”, no qual os desvios do escravo esperto observados em cena funcionam como
foco de projecdo de desejos dos senhores numa espécie de micro-carnavalizagdo — tao
duradoura quanto a duracdo da trama, que expde a transgressdo apenas para manté-la
sob controle.

Por mais que as atitudes de Pedro sejam condenadas por Eduardo, a personagem
retém algo dessa “inteligéncia charmosamente subversiva” do arquétipo plautino, na
medida em que Pedro ndo sO € objeto do riso, mas também faz rir, ao ridicularizar o
velho Vasconcelos e o também reprovavel Azevedo. A sagacidade, elemento por
exceléncia da farsa, entretanto, parece pertencer a outro teatro que se distancia daquele
ensejado por Alencar. O que se opera é um descompasso entre a motivacao original de
Alencar —“Nio sera possivel fazer rir, sem fazer corar?”’— e a execucdo. Guardada as
devidas proporcdes, a comédia realista de Alencar mantém algo de uma estrutura
organizacional interna rigorosamente associada a esse veio carnavalesco gque renegou.
Como se pode especular a partir das palavras de McCarthy, o enlace da trama de O
demdnio familiar e 0 mote genérico do teatro plautino sdo, sumariamente, atualizacbes
de um mesmo impeto: a afirmagdo dos elos familiares e a defesa do ‘“amor”,
obstaculizados pela presenca disjuntora da figura do escravo esperto. Assim como nas
pecas analisadas por McCarthy — Menaechmi, Casina, Persa e Captivi —, 0 escravo é
mola da narrativa, desencadeando os eventos do enredo — do mesmo modo que o
esperto pde em funcionamento a “maquina farsesca”, em um plano mais abrangente™.
Compartem também, os escravos de Plauto e Alencar, certa inversdo carnavalesca da

14 Sobre isso ver: REY-FLAUD, Bernadette. La farce ou la machine a rire. Geneve: Librarie

Droz, 1984.
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ordem, na qual a instancia da dominag&o € questionada gracas ao engenho superior dos
dominados.

Contudo, para além das similitudes na superficie do “genéros”, algumas outras
despontam no plano do texto propriamente dito. Refiro-me ao discurso de Eduardo que
justifica 0 nome da peca:

Os antigos acreditavam que toda a casa era habitada por um deménio
familiar, do qual dependia 0 sossego e & tranquilidade das pessoas que nela
viviam N6s, os brasileiros, realizamos infelizmente esta crenca; temos no
nosso lar doméstico esse deménio familiar. (ALENCAR, 1858, p. 157)

A entidade dos antigos “endemoniada” pelo cristianismo™ é o lar familiaris,
espirito doméstico protetor, também tematizado por Plauto em peca que nos chegou
incompleta, a Aulularia™. A obra em questéo abre-se com o discurso do lar que nos
conta a historia dos antepassados de Euclido, senhor de sua casa, a quem privou do
tesouro familiar pelo qual é responséavel, dando como justificativa longa tradicdo de
impiedades. O Lar devolve-o a Euclido como forma de pagar o dote de sua filha, a pia
Fedra, gravida do vizinho Liconides. O nd narrativo é delicioso e ambiguo: como forma
de promover a ordem — recompensar Fedra por seu ato virtuoso de prestar os corretos
tributos ao Lar —, a entidade acaba por gerar a desordem — devolvendo o pote de ouro
que desencadeia todos os desencontros que seguirdo. Borgeanamente, o desenlace desse
verdadeiro angu moral, perdeu-se.

A luz dessa aproximacdo, o discurso sempre univoco de Eduardo ganha o
tracado dubio da referéncia. “Temos no nosso lar doméstico esse demoénio familiar”:
aqui o lar doméstico aléem de espaco fisico-mental adquire a semantica da referida
entidade que se corporifica na personagem alegorica do demonio familiar. O
procedimento discursivo é sofisticado: o mito romano € relido a partir da realidade
concreta do escravo domestico da qual Pedro deriva enquanto alegoria
convencionalizada. Opera-se o complexo jogo entre referéncia-realismo-convencéo, de
maneira que Alencar, ao modo de Plauto, equilibra-se entre a representacao realista dos
costumes e o riso carnavalizado.

Estabelecidas as relacOes, resta refletir sobre o significado de se apelar a
convencgdo para figurar justamente o escravo, e ndo outrem. Diferentemente do que
afirma Souza e Silva em sua tese, penso que a questdo é da ordem do jogo: Alencar nos
mostra esse escravo balizado pelos espelhos deformantes da tradicdo mimética, como
que langando méo, ele mesmo, de astlcias enunciativas. Como um magico — e aqui
reaproveito a alegoria utilizada por Kathleen McCarthy — nos incita com a ilusédo
representativa, a0 mesmo tempo que busca desviar o foco da operacdo que realiza com a
outra mao. O gesto de Alencar recusa a pura representagdo, de modo a “discutir” a
questdo do escravo sem figura-la diretamente. Nas linhas que seguem esbocarei algumas
leituras possiveis a partir da reconstituicdo desse gesto primario que fundou o teatro
realista.

15
16

Sobre isso ver Sousa e Silva, 1996.

A “Aulularia” teve traducdo em verso para o portugués brasileiro ainda no XIX, por Cardoso
Menezes, em publicacdo de 1888. Cardoso Menezes juntou-se & Alencar na empreitada pela criagdo do
Teatro Nacional ainda durante os anos 50, sobre isso ver NOGUEIRA, José Luiz Almeida. A Academia
de S&o Paulo: tradigBes e reminiscéncias. 3 v. Sdo Paulo: s.e., 1907-1912.
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6. Teatro e escravidao

EDUARDO - Por que, minha irmd? Todos devemos perdoar-nos
mutuamente; todos somos culpados por havermos acreditado ou consentido
no fato primeiro, que é a causa de tudo isto. O Unico inocente é aquele que
ndo tem imputacdo, e que fez apenas uma travessura de crianca, levado pelo
instinto da amizade. Eu o corrijo, fazendo do autdmato um homem; restituo-o
a sociedade, porém expulso-o do seio de minha familia e fecho-lhe para
sempre a porta de minha casa. (A PEDRO) Toma: é a tua carta de liberdade,
ela sera a tua punigcdo de hoje em diante, porque as tuas faltas recairdo
unicamente sobre ti; porque a moral e a lei te pedirdo uma conta severa de
tuas acdes. Livre, sentirds a necessidade do trabalho honesto e apreciaras os
nobres sentimentos que hoje ndo compreendes. (PEDRO beija-lhe a méo.)
(ALENCAR, 1858, p. 159-160)

Para dar conta desse emblematico fecho da peca, proponho algumas leituras
possiveis. Para tanto, revisito a fortuna critica precedente como ponto de partida. Jodo
Roberto Faria, retomando Machado, observa que o banimento do escravo ao fim da obra
denuncia o costume da escraviddo doméstica por duas razdes, a ver “em primeiro lugar,
porque as proprias familias podiam tornar-se vitimas do escravo doméstico; em
segundo, porque se tratava de costume herdado da tradicdo colonial” (FARIA, 1987, p.
12).

Desse modo, o teatro de Alencar enquanto comedia de costumes — reproposto a
partir do realismo francés — corrigia a pratica em razdo do “anacronismo”, incompativel
com a visdo modernizadora, aburguesada do autor. Faria observa ainda que a literatura
de Alencar nasce do encontro entre a preocupacdo francesa — 0 casamento
mercantilizado presente em pecas de Dumas Filho e Augier (FARIA, 1987, p. 14) —e a
realidade local — a questdo da escraviddo domeéstica, em destaque nos anos 50, dada a
recente proibicao do trafico escravagista.

Por esse caminho também anda a interpretacdo de Souza e Silva. Para a autora,
“a saida de Alencar era, enfim, uma forma de mudar as regras de dominacao sem mudar
a condicdo dos dominantes e dos dominados.” (1996, p. 107-108). Traceja, entdo, certa
compatibilidade entre o desfecho da peca e a visdo que o autor esbocaria posteriormente
acerca do processo de liberagdo “natural”: a solu¢do do problema dos costumes
advindos do cativeiro, da deseducacdo e da barbéarie, seriam resolvidos num tempo
porvir, no qual o escravo, liberto, adquiriria gradualmente os valores éticos advindos do
trabalho livre (SOUZA E SILVA, 1996, p. 108). A construcdo do discurso de Eduardo,
especularmente, contém algo do performativo ja aludido na andlise discursiva de Pedro:
sua fala também produz realidade, mas o embrido de um porvir moralizante — “sentiras
a necessidade do trabalho honesto e apreciaras os nobres sentimentos que hoje néo
compreendes” —; o futuro assertivo gera estabilidade suficiente para “a condicdo de
humanizacdo do ex-escravo, e dos elementos garantidores de que a mudanca poderia
ocorrer sem crise € sem abalo para a sociedade” (SOUZA E SILVA, 1996, p. 108).

Ambas as hipoteses, contudo, advém da leitura d"O demdnio como comédia de
costumes modelada a partir do influxo francés, o que é inegavel pela recusa da peca em
trabalhar tanto os elementos classicos da encenagdo do baixo cdmico atrelados ao uso
do corpo — espancamento, correria, travestimento, esconderijo — quanto suas formas
compositivas, isto é, 0 uso de apartes, mondlogos e outros elementos ndo-diegéticos que
quebrariam a iluséo referencial da quarta parede, textualmente rechacados por Alencar.
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Entretanto, espero, com a retomada da comedia plautina, ter evidenciado que a
comédia de costumes de Alencar parece se equilibrar, de modo muito semelhante a sua
predecessora no mundo romano, entre a representacdo ‘“realista” do cotidiano e a
permanéncia da convencéo carnavalizada, configurada na representagéo de Pedro.

Uma primeira aproximagéo nos leva a pensar no plano enunciativo mais amplo.
O demoénio familiar foi lido (e arquitetado) como renovacdo do teatro no Brasil, ou
ainda a inauguracdo de nova tradicdo. Ainda assim, conforme traz noticia Faria, a
encenacdo foi relativamente bem-sucedida, o que se deve a certa aproximacgdo a
economia do riso ja bem aceita pelo gosto médio do publico. Desse modo, ao langar
mao do artificio da personagem esperta como forca-motriz que desenvolve a narrativa,
pavimentando suas intrigas, Alencar joga com o horizonte de expectativa de uma plateia
conhecedora de Martins Pena e do repertério do baixo-comico. Tal leitura poderia se
apoiar também na atitude de Alencar em outros de seus escritos: na abertura de Luciola,
por exemplo, o narrador “negocia” com a leitora (¢ o género feminino parece de
importancia vital) uma possivel ampliagdo nos regimes do “visivel” da narragdo, isto ¢,
sedimenta o caminho para a discussdo “picante” que ocupara as paginas seguintes do
livro, prevendo provavel resisténcia a cenas excessivamente graficas, como a do
banquete.

Por outro lado, a apropriacdo da tradicdo € sempre muito balizada por elementos
contextuais histéoricos. O desfecho difere radicalmente do que se podia esperar da

comédia plautina, na qual ““[...] the end leaves them coexisting in their opposition. Just
as they began (MCCARTHY, 2000, p. 4). A comédia de Plauto ¢é, sobretudo, “comédia”
e, atrela-se, genericamente, a justa medida, ao equilibrio de tensbes que se resolvem
pela reassuncdo do escravo esperto ao seio da comunidade com o frequente recurso do
“final feliz”. N'O demonio, entretanto, o escravo € expulso da comunidade e esta € sua
puni¢do, a “independéncia”, sem a tutoria do branco — ou qualquer sorte de alivio
sartreano. A expulsdo retoma um possivel vetor da satira que ndo corrige, mas expurga,
como solucdo (anti)medicinal final. Entretanto, o expurgo ndo aparece aqui pelo veio
satirico, corrosivo, de acordo com as prerrogativas do género, mas como “tratamento” —
“Eu o corrijo, fazendo do autdbmato um homem”. Pode-se ler ainda certa ambivaléncia
nessa correcdo. Ao cabo da peca, Eduardo reaparece como presenca efetiva por meio de
seu discurso, considerando que até entdo vagava fantasmagoicamente entre 0s espagos
cénicos — volto a imagem do quarto vazio do primeiro ato. Desse modo, a ordem se
reestabelece quando o pater familias assume o lugar enquanto tal, senhor da casa,
abandonando o ambito publico para usar dos talentos curativos no @mbito privado. A
“cura” se projeta, portanto, muito mais no ambito particular — a vida doméstica so pode
se corrigir, de imediato, com o expurgo do escravo — do que no publico — figurado no
tempo verbal futuro e no indice indeterminado do “um dia”*’. Tal interpretacdo se
confirmaria profeticamente como descricdo da situacdo do escravo apds a abolicéo:
historicamente como que se alegoriza a passagem da preocupacdo social maior para o
estreitamento de visdo, possivelmente associada — forcosamente, é claro — a um
individualismo incipiente. Tal aspecto é confirmado pelos textos criticos de Alencar
anteriormente examinados, que permitem ler a narrativa histérica da passagem
acidentada da producdo literaria que circulava em comunidade para a dimensdo
expandida do teatro, iminentemente social.

o “[...] facamos votos para que o demodnio familiar das nossas casas desapareca um dia”

(ALENCAR, 1858, p. 161)
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Mas, faz-se possivel pensar por outro vies ainda. Como bem assinalou a critica,
O demonio esta em total conjungdo com a comédia de costumes e, em certo senso, com
0 teatro realista, descrevendo minuciosamente aspectos reprovaveis da sociedade coeva
— 0 casamento enquanto escambo de poder e influéncia; a alienagdo do brasileiro
desenraizado, que também deve ser expurgado — a partir de certo exagero comico —, mas
sempre de bom gosto, respeitando as honrosas barbas do cavalheiro. De acordo com
esses referenciais estd também a predilecdo pela comicidade das palavras, a
preocupagdo com questdes elementares da lingua®®, o rechaco pelos aportes da comédia
antiga. Como vimos, porém, a representacdo do escravo retoma a tradi¢do: Pedro é um
contemporaneo do Mercurio/So6sia de Anfitrido enquanto motor do enredo num jogo
dubio de seducdo, mediante o qual suas palavras divertem, como um delicioso convite
para a desagragacao das instituicdes. Comparando a construgéo discursiva das falas de
Pedro e Eduardo tem-se a oposi¢do entre o ambiguo, ficticio, por um lado e o univoco,
real, por outro. A fala de Pedro esta povoada por interditos, duplos sentidos, jogos de
palavras, parodias (ao Barbeiro de Sevilha) e pastiches (sobre o falar de Azevedo), de
modo a construir o epicentro do humor. Esse discurso de interditos, ao cabo, é também
expurgado: temos, como palavra final, a moralizagdo do raisonneur, o siléncio do
escravo que, ao conquistar a liberdade, finalmente se submete a vontade de seu senhor —
como se pode ler pelo gesto de abaixar e beijar-lhe a méo. Essa espécie de
silenciamento univoco se dirige também as mulheres — “[...] por esses anjos tutelares
que, sob as formas de mées, de esposas e de irmas, velardo sobre a felicidade de nossos
filhos!...” (ALENCAR, 1858, p. 162) — que, seguindo a caracterizacdo classica que
remonta a Circe e as sereias da Odisseia, mas também as tragédias de Sofocles e
Euripedes, retém o canto sedutor, mavioso e traicoeiro. Mais do que isso, 0 canto
traicoeiro que traz a desagregacdo no ambito privado®, do domus, conforme
caracterizado no periodo latino. Delimita-se o espaco da mulher que ndo é o do
discurso, mas o do siléncio da mée ao zelar pela prole, de maneira que se evidencia a
preocupacdo moral central da obra: a subversdo das personagens femininas, principais
“vitimas” das maquinagdes do escravo. As conformagdes do espaco feminino no teatro
brasileiro das décadas de 50 e 60 é um assunto que merece estudo mais detido, tendo em
vista a proliferacdo de periddicos dedicados a mulheres que resultaram em polémicas
interessantes®.

A questdo que me assalta ainda — e com ela, pretendo encerrar minha parte na
discussdo, mas ndo exauri-la — paira sobre o porqué de Alencar ter escolhido “trair” sua
busca pela renovacdo da forma justamente na representacdo do escravo, Unico elemento

18 A relacdo entre lingua nacional e projeto civilizatério perfaz-se como linha de for¢a central na

peca. Sobre isso, ver os referidos estudos de Décio Almeida Prado e Souza e Silva.

Sobre a questdo da voz feminina e o teatro grego, ver: ZEITLIN, Froma. Playing the Other:
Theater, Theatricallity, and the feminine in Greek drama. Representations, n. 11, p. 63-94, 1985.

Na revista paulista O Acayaba n. 5 de 1852 pode-se encontrar um artigo denominado “O homem
e a mulher” que, conforme nos explicita a nota de rodapé, foi impresso: “Em resposta ao artigo de uma
Senhora publicado na — Rosa brasileira” (p. 70). O artigo abre-se com a contestacdo de duas afirmacdes
que — se poderia inferir —, derivariam do artigo em questdo: “O homem nunca foi Senhor, nem verdugo da
mulher”. O peso do discurso suscita interesse sobre o texto que, infelizmente, ndo pude rastrear até o
momento. Mais adiante, no ano de 1868, a editora de Paula Britto publicaria o tratado “Emancipagao
politica da mulher” assinado por “A.R.T.S” que defenderia ideias radicais para o periodo. Penso que esse
arcabouco textual pode ter tido um backlash na delimitacdo do espaco a ser ocupado pela mulher,
rastreavel no teatro (e nos romances de Alencar), mas também em outros autores do periodo, como
Macedo e Machado. N&o conheco estudos acerca do assunto, contudo este campo ressoa proficuo para
andlise futura.
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que ndo se enquadra na moldura maior da descricdo do cronista-moralizador dos
costumes. Penso que um caminho honesto para responder o questionamento advém da
critica do proprio Alencar. No ensaio sobre o “estilo no Brasil” que analisei de soslaio,
tentei evidenciar certa continuidade na légica do decoro da representacdo. O estilo deve-
se adequar as coisas novas, a empreitada literaria que concretiza a prépria obra de
Alencar. Ndo ha espaco, nessa nova lingua, para a macula da escraviddo. Para tratar
desta, recorre-se ao “estilo classico”, plenamente adequado para discorrer sobre uma
estrutura anacronica da sociedade.

Contudo, desvela-se o truque do magico: ao usar o escravo Pedro de Plauto para
legitimar o discurso moralizante sobre os maleficios da escraviddo doméstica, Alencar
opera uma malabarismo perverso, transpondo o convencional para o plano do “real”,
sem qualquer alarde. Ao apontar com uma das mé&os a farsa, o escravo da convencgéo,
esconde com a outra a escraviddo real — esta certamente obscena para o publico
escravocrata, espectador (bem educado) do teatro de cultura®’. A escraviddo histérica
ndo configura material para a representacdo da “alta comédia™: o escravo da tradigdo,
que faz rir e desperta simpatia do publico, invisibiliza a problematica coeva do escravo
historicizado que nédo entra na divisdo da partilha. Alencar funda o teatro, mas silencia
uma possibilidade de literatura, em tendéncia a ser seguida por grande parte da tradicao
de representacdo que o segue.

Deve-se salientar que O demonio familiar teve o mérito de sucitar a discusséo
sobre o assunto, possivelmente criando vinculo empatico entre expectador e escravo,
dada a figuracdo de algum modo “lisonjeira” que se poderia conceber. Em Estudos
sobre a libertacdo dos escravos no Brazil, de J. I. Arnizaut Furtado (1883), dedicada a
Joaquim Nabuco, a expressao “demonio familiar” surge para criticar veementemente a
posicdo escravista, demonstrando o acolhimento da obra em meio aos circulos
abolicionistas, servindo, portanto, como aporte discursivo que fomentou a discussdo. Do
mesmo modo, a representacdo da escrava em Mae caminha pela via do trégico,
abordando a questdo por viés que, num primeiro momento, parece contrario a
interpretacéo oferecida pelo presente trabalho.

Ao cabo, cuida-se de desconfiar dos brancos, inclusive deste que vos fala.
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