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Resumo: defenderemos a hip6tese de que no romance Luciola Alencar acatou os motivos alegados, em 1858, para a
proibicdo de As Asas de um Anjo. O interdito ancorava-se no argumento de ser imoral a comédia, em especial as
cenas do rapto de Carolina por Ribeiro e do encontro quase incestuoso dela com o pai. A atitude de Alencar foi de
defender a obra e publica-la no ano seguinte, sem nenhum corte. Em 1862, langou Luciola, retomando o mesmo
assunto da peca. No romance, ndo ha rapto de Llcia e nem aproximacgao licenciosa entre pai e filha cortesa; com
freqliéncia, o que lemos séo justificativas da moralidade da narrativa. Tudo isso sugere a incorporagédo, ainda que
tardiamente, das criticas outrora enderegadas a As Asas de um Anjo.
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Introducao

Ensinando Literatura Brasileira desde 1996 ao Ensino Médio na UTFPR, deixdvamos de
lado a dramaturgia. Por desconhecimento do assunto (ausente da nossa formagcao em Letras), e
nao por um saber tedrico que nos levasse a excluir os textos teatrais do dominio da literatura. Se
ensinando também se aprende, também é verdade que se aprende para ensinar. Com esse
propdsito, buscamos, a partir de 2000, pesquisar sobre dramaturgos nacionais, vasculhar
livrarias e sebos a cata de edi¢des a fim de oportunizar aos nossos alunos um contato com o
texto teatral e, com isso, situa-los na linha do tempo do teatro brasileiro. Nesse contexto é que,
em 2002, chegamos ao Alencar dramaturgo. Do estudo, num mesmo ano letivo, do romance
Luciola e das pecas alencarianas nasceu a hipétese de ser o romance uma espécie de resposta
a proibicao de As Asas de um Anjo.

Amadurecer o pensamento inicial exigia conhecer a bibliografia especifica sobre teatro no
seculo XIX e freqlentar mais amiudadamente a obra de Alencar (folhetins, teatro e romances). A
tarefa de estudar histéria e critica teatrais tornava-se sedutora e prazerosa, posto ja termos lido
boa parte dos dramaturgos desse periodo cujas obras foram editadas ao longo do século XX e
ndo estarmos fazendo o caminho inverso — pesquisar critica ou historia para depois ir ao texto
comentado. Nessa gestacdo de uma hipotese, o contato com os estudos de Jodo Roberto Faria
foi decisivo, por concentrarem-se no século XIX e, 0 nosso particular interesse, no teatro realista
ao qual se ligou Alencar.

Verificada a critica e relido o Luciola sob aquela 6tica, despontaram varios modos de
relaciona-lo a As Asas de um Anjo, dadas as ambivaléncias do texto alencariano justamente na



questdao mais candente da comédia interditada: imoralidade. Posiciona-se o narrador de modo
bastante matizado: afirma, nega, desloca para o leitor a atribuicdo do valor moral a obra para,
noutras passagens, ajuizar moralmente sua propria narrativa. Entretanto, no espaco de um artigo
€ impossivel trilharmos as varias pistas abertas pelo romancista. Optamos por esta possibilidade
de ler o romance como uma retomada das criticas a peca: Luciola indica ter Alencar acatado as
alegacOes sobre o teor imoral de As Asas de um Anjo e, por isso, esmerou-se em afastar do
romance um modo de interpreta-lo sob o prisma da imoralidade.

Encaminharemos da seguinte maneira o exame da nossa hipétese de leitura: situar o
teatro da Corte desde a estréia de O poeta e a inquisicdo, em 1838, até a de As Asas de um
Anjo, em 1858; revisar o que alguns estudiosos da obra de Alencar pontuaram sobre possiveis
ligacbes entre Luciola e As Asas de um Anjo; reunir dados sobre a trajetéria dramaturgica de
Alencar, desde os folhetins de 1855 até a encenacdo daquela comédia; destacar alguns
acontecimentos envolvendo as concorrentes companhias teatrais de Jodo Caetano e Heliodoro
Gomes dos Santos e, por fim, sustentar nossa hipotese a partir de argumentos de Alencar para
defender sua peca e, em seguida, de outras passagens de Luciola.

Estreando O poeta e a inquisicao e As Asas de um Anjo

Costuma-se tomar 1838 para registrar o nascimento do teatro nacional, quando houve a
estréia da tragédia O poeta e a inquisicdo e da comeédia O juiz de paz na roga, escritas por
Gongalves de Magalhaes e Martins Pena, respectivamente (PRADO, 1993, pp. 138-139). Sendo
brasileiros os autores (MAGALHAES, 2005, p. 9), um qué de nacionalidade ja estava impressa,
de saida, no espetaculo. Nao sé os autores. Jodo Caetano, ator nas duas pecas (PRADO, 1972,
pp. 122-123), também era brasileiro, 0 que ajuda a entender porque as duas montagens
entraram para a histéria como um marco na criagdo da arte dramatica nacional. Atendo-se a
esses dois critérios de nacionalidade, pode-se dizer que, mal nascera, ja o teatro brasileiro
desaparecia logo em seguida. De fato, apds o primeiro sucesso, Goncalves de Magalhaes
escreveu sua segunda e ultima tragédia, Olgiato (1839). De menor éxito que a anterior, contou
ainda, contra si, com a auséncia de Jodo Caetano no papel principal, faltando a ela um dos
arrimos da brasilidade teatral: o maior ator brasileiro da época. Embora escrita para ser montada
pela sua companhia, Jodo Caetano ndo a protagonizou (MAGALHAES, 2005, p. XXXVI).
Martins Pena prosseguiu sua carreira de dramaturgo, ndo obstante a “importancia secundaria”
(FARIA, 1993, p. 70) de suas pecas no repertério das companhias. Dos seus cinco dramas,
apenas Vitiza foi encenado, em 1841, (PRADO, 1996, p. 64) — e arte dramatica s6 existe se a
criacao do texto teatral aliar-se a encenacgao. Ja suas comédias (a excecao de O novigo, todas
de um ato unico) foram encenadas; porém, como complemento do espetaculo da noite,
composto de pecas “sérias” (dramas, tragédias ou melodramas), o que indica o pouco valor a
elas atribuido a época (FARIA, 2001, pp. 82-83; PRADO, 1972, p. 22).

Nao cessaram os esforcos de criar o teatro nacional. Nascendo com O poeta e a



inquisicdo — que expressa a atitude eclética de Gongalves Magalhaes entre classicismo e
romantismo (PRADO, 1993, p. 143) —, nossa dramaturgia, nos seus primeiros anos de vida,
seguiu a trilha da fusdo. Junto com o drama romantico, aportou ao Brasil o melodrama (PRADO,
1993, p. 121). Para todos os efeitos, nossa produgdo dramatica compreendida entre 1838-1855
foi subsumida, posteriormente, na rubrica “teatro roméantico”. Mesmo que muitos dos romancistas
e poetas romanticos (Joaquim Manuel de Macedo, Alvares de Azevedo, Casimiro de Abreu,
Castro Alves, José de Alencar) tenham se aventurado pela dramaturgia, ndo se pode, por
diversas razoes (PRADO, 1996, p. 188; FARIA, 2001, pp. 78-82), falar do florescimento de um
teatro romantico brasileiro; esse existiu gragas a Jodo Caetano, cuja companhia dedicava-se a
montar pecas dos romanticos dramaturgos franceses e portugueses (ao lado de titulos do
melodrama) e reencenar O poeta e a inquisicdo (MAGALHAES, 2005, p. XXXV). Entretanto,
conforme se pensava pelos idos de 1838, a existéncia de um teatro nacional implicava autor,
ator e temas nacionais. Ora, rareando do repertério da companhia de Jodo Caetano os autores
brasileiros, isso era indicativo de que, pelo menos nos moldes la de 1838, o nosso teatro
estacionava logo ap0s sua arrancada. Necessario era criar a arte dramatica no Brasil.

Encamparam a tarefa varios literatos, capitaneados por José de Alencar (FARIA, 1987, p.
172). Artigos publicados na imprensa criticavam Jodao Caetano. O Teatro Sao Pedro de
Alcantara, onde o ator se instalara com sua companhia a partir de 1850, |4 permanecendo até
1862 (SOUZA, 2002, p. 49), passou a ser sindnimo da auséncia de dramaturgia no pais. Isso
tanto pelo repertério (constituido de autores estrangeiros), quanto pela freqiiéncia da montagem
de melodramas, também de autores estrangeiros, sobretudo os franceses (tido pelos criticos
como género menor — THOMASSEAU, 2005, p. 16). Para reagir a esse estado de coisas,
precisava-se fundar um nova companhia (que fizesse frente a de Jodo Caetano) e construir um
novo prédio destinado a abriga-la, posto o Sdo Pedro (o maior da corte) estivesse ocupado pelo
ator empreséario. A companhia foi crida em 1855 (FARIA, 1993, pp. 77-78) e administrava-a
Joaquim Heliodoro Gomes dos Santos; um novo prédio ndo foi edificado para acolhé-la e um
antigo, onde funcionava o Teatro S&o Francisco, ganhou novo nome e albergou a recém-criada
empresa: surgia assim o Teatro Ginasio Dramatico (SOUZA, 2002, p. 60). Joaquim Heliodoro
passou a pdr em cena um repertédrio diferente do de Jodo Caetano, voltando-se, de inicio, para
as “comédias despretensiosas de Scribe” (FARIA, 1993, p. 106) e, depois, para a estética teatral
que, desde 1852, com a encenacdo da peca A Dama das Camélias, dominava os palcos de
Paris: a comédia realista (idem). Renovar a arte dramatica exigia um préximo passo: presenca
de autores brasileiros. Deu-o por primeiro Alencar, escrevendo, apenas em 1857, Verso e
Reverso, O Dembnio Familiar, O Créditoe As Asas de um Anjo, todas montadas pela
companhia de Heliodoro no mesmo ano e, a ultima, no ano seguinte. O seu “exemplo demorou
um pouco a ser seguido” (FARIA, 1993, p. 111), o que ocorreu de 1860 a 1862. E durou pouco,
uma vez que “Nos anos de 1863, 1864 e 1865 diminuem sensivelmente as estréias de pecgas
brasileiras.” (idem, p. 112). Literatos como Machado e Alencar e, mais tarde, Macedo assinavam
espacos nos jornais (critica teatral, folhetim), o que vale dizer que a imprensa somava-se a tarefa
de renovagdo do teatro brasileiro construindo junto ao leitor uma imagem positiva do Ginasio.
Portanto, diferente do teatro romantico, o realista foi um “movimento coeso” (FARIA, 2001, p.
142), em que esforgos de ator, empresario, autores, critica, ensaiadores, atores (SOUZA, 2002,



pp. 64-66) e imprensa se articularam. Para a reabertura do Ginasio Dramatico em 1858, apéds
uma temporada da companhia de Heliodoro na Bahia, € que se preparou a estréia de As Asas
de um Anjo.

Revisando alguns criticos da obra de Alencar

Antes de iniciarmos a defesa da nossa hipotese de que entre As Asas de um Anjo e
Luciola ha algo além do aproveitamento, no romance, do mesmo tema da pega, percorreremos
alguns estudiosos da producao de Alencar a fim de verificar que n&o relacionam as duas obras.
Pontuam somente a retomada do mesmo assunto. Comecemos por dois biégrafos, Raimundo de
Menezes e Raimundo Magalhaes Junior.

Discorrendo sobre o periodo da vida de Alencar dedicada ao teatro, Raimundo de
Menezes refere-se apenas a retirada de cena de As Asas de um Anjo e acompanha os artigos
na imprensa em defesa da peca. Sobre os acontecimentos posteriores a censura, informa-nos
da publicacdo da comédia, em 1859, e adverte: “lgnora-se se a obra em questado sofre algumas
modificagdes ao ser publicada em livro, e se € a mesma e exata versdo do original encenado em
1858. Todavia, As Asas de um Anjo nunca mais € levada a cena.” (MENEZES, 1977, p. 144). Ao
ultimo comentario ndo se deve dar crédito[1], uma vez que uma nova montagem da comédia
tenha ocorrido em 1869 (FARIA, 1987, p. 92), sem muito éxito (apenas quatro apresentagdes) e
nenhum escandalo. Ao enfocar o lancamento de Luciola, Menezes menciona o ocultamento do
autor na primeira edicao (Alencar ndo assumiu a autoria); as especulacdes da época em torno
do significado das iniciais, G. M., indicadoras do autor; as duas imagens femininas encarnadas
em Lucia e a critica do Imperador D. Pedro Il. Nada cogita da ligacdo entre o romance e a peca.

Dicutir os acontecimentos envolvendo As Asas de um Anjo leva Magalhdes Junior a
escrever, em sua obra, um capitulo especifico para esse episédio da vida de Alencar. Detalha,
melhor que Menezes, as circunstancias da estréia e repassa os argumentos do autor e colegas
a favor da moralidade da comédia. Sobre os acontecimentos posteriores a suspensao,
pronuncia-se: “A proibi¢do, contudo, ficou de pé e s seria levantada dez anos mais tarde, sendo
Alencar Ministro da Justica e tendo a Policia sob as suas ordens. Em 1858, tachado de autor
‘imoral’, ficou ele incompatibilizado para o exercicio das fungdes de censor teatral, em que fora
pouco antes investido.” (MAGALHAES JR., 1977, p. 134). Propde, logo abaixo, motivos para a
decisdo de publicar a peca: “Para melhor justificar-se, ou para vingar-se da proibicao” (idem).
Constatamos que, a exemplo de Menezes, nenhuma hipdtese associando o langamento de
Luciola a censura de As Asas de um Anjo. Igual auséncia verifica-se em capitulos adiante,
quando Magalhdes Jr. examina os romances alencarianos da década de 60. De Luciola
assevera: “O livro, por demais ousado para a época, foi acolhido com siléncio.” (idem, p. 158). O
outro romance composto € Diva, cuja primeira edi¢do saiu assinada com as mesmas iniciais de
Luciola, G.M. Ao comentar a recepcao de Diva, Magalhdes transcreve a critica de Machado:



“Como essa pagina nao consta de seu volume péstumo intitulado Critica Literaria, vale a pena
transcrevé-la na integra” (idem, p. 163). Da pagina machadiana, chama-nos a atencédo esta
passagem: “Todos se lembram do barulho que fez a Luciola”. A que barulho se refere Machado?
A questao passa desapercebida a Magalhdes Jr., 0 que indica, mais uma vez, néo trabalhar ele
com nenhuma possibilidade de contato entre As Asas de um Anjo e Luciola — possibilidade
sugerida aqui pelo fato de as duas obras terem provocado “barulho”.

Passemos agora a alguns autores ocupados com o Alencar romancista: Antonio Candido,
Roberto Schwarz e o proprio Alencar.

Inciando por Anténio Candido, podemos, em sua Formacédo da Literatura Brasileira, ler:
“De 1857 (0o ano mais fecundo de sua vida) a 1860, [Alencar] ocupa-se com o teatro, voltando
ao romance apenas em 62, com Luciola, onde se nota a marca da experiéncia teatral na firmeza
do didlogo, o senso das situagdes reais e o gosto pelo conflito psicoldgico, que fazem deste um
dos trés ou quatro livros realmente excelentes que escreveu.” (CANDIDO, 1981, p. 221). O
parentesco entre romance e dramaturgia € feito de modo sumario e genérico. Sumario por
mencionar os trés legados da experiéncia teatral na feitura do romance e ndo desenvolvé-los, o
que se entende por voltar-se Antbnio Candido para prosa e poesia apenas; geneérico por
englobar “marca da experiéncia teatral” todas as pegas de Alencar até 62, e ndo apenas As
Asas de um Anjo.

Outro investigador que tivemos o cuidado de averiguar foi Roberto Schwarz que, em Ao
vencedor as batatas, dedica um capitulo especial a anélise do romancista. Nao obstante avise-
nos de que ir4 trabalhar com os romances urbanos (SCHWARZ, 2003, p. 39), deixa de lado
Luciola e centra-se em Senhora. Por esse motivo, ndo fornece muitos elementos para nossa
analise. Na obra, Schwarz estuda os problemas da relagdo entre a forma literaria (0 género
romance) e a realidade social brasileira; os embates entre uma férma européia (portanto,
marcada pela realidade social do mundo velho e pela ideologia liberal plasmada nas condicoes
histéricas especificas de 1) e os ingredientes nela colocados quando transposta para um outro
lugar (constituido com outras feicdes sociais — economia agraria e escravocrata, por exemplo,
contra a industria e o trabalho livre assalariado existentes na Europa — mas que, mesmo assim,
acolhia modos de pensar europeus). Dado esse propésito é que o autor se detém no romance
de Alencar, priorizando Senhora nas discussdes sobre o modo alencariano de conciliar
realidade local observada e forma literaria importada.

Por fim, consultemos o préprio romancista: “Outros romances € de crer que sucedessem a
O Guarani no folhetim do Diario; se meu gosto n&o se voltasse entdo para o teatro. De outra vez
falarei da feicdo dramatica de minha vida literaria; e contarei como e porque veio-me essa
fantasia. Aqui ndo se trata sendo do romancista. Em 1862 escrevi Luciola, que editei por minha
conta e com o maior sigilo.” (ALENCAR, 1990, pp. 65-66). Total siléncio sobre a passagem dos
anos de 1857-1858 para o de 1862. A promessa “de outra vez falarei da feicdo dramatica de
minha vida literaria” ndo se cumpriu, posto Alencar ndo ter escrito, sobre sua carreira de
dramaturgo, nada analogo a Como e porque sou romancista. A defesa de As Asas de um Anjo,
publicada no Diario do Rio de Janeiro de 23/06/1858 (logo apds a interdicdo) e que serviu, em



1859, de prélogo a primeira edi¢do da comeédia, ndo prevé nenhum romance. De igual modo, a
adverténcia a essa edicdo ndo contém nenhum projeto literario: o autor avisa apenas que nao
fez cortes na obra e que nao espera “cessar o interdito policial” (FARIA, 2001, p. 477). Portanto,
ao fazer a retrospectiva da sua carreira de romancista, ndo deslinda nenhum fio que ligue os
anos de 1857-1858 (o de 1857, vimos com Anténio Candido, foi “0 ano mais fecundo de sua
vida”) e, na defesa da comédia, ndo deixa nenhuma pista de aproveitar sua experiéncia teatral
na feitura das suas narrativas, ponto sublinhado por Candido acerca dos vinculos entre
dramaturgia e romance.

Continuemos, agora com dois estudiosos do Alencar dramaturgo, Décio de Almeida
Prado e Jo&o Roberto Faria.

Para o primeiro, “Dois debates ocupam toda a década de 50 — e de ambos Alencar
participa ativamente” (PRADO, 1993, p. 309). E a década em que se organiza o teatro realista no
Brasil, cujo repertério, de inicio formado por autores franceses e, mais tarde, por brasileiros,
constituiu-se de pecas com enredo que punham em debate as questbes do dinheiro e da
prostituicao. A peca O Crédito (1858) e o romance Senhora (1875) discutem a primeira (idem, p.
310); As Asas de um Anjo e Luciola a segunda (idem, p. 311). Cessam aqui 0os comentarios do
critico sobre a conexao entre dramaturgia e prosa, posto 0 seu interesse ser o teatro e, no caso
da presente passagem, particularmente uma peca, O Deménio Familiar. Paginas adiante do
mesmo estudo, Os Demdnios Familiares de Alencar, o autor sinaliza rapidamente sobre as
relacdes entre teatro e romance. Trata-se do balango que faz do realismo teatral: “escola de
transicdo, nascida historicamente para ser ultrapassada, teria de ficar como uma ponte entre o
romantismo e o naturalismo.” (idem, p. 340). Se o realismo tendia a aproximar-se da realidade
(distanciando-se da idealizagdo romantica), temia, no entanto, “retratar o homem em toda a sua
impureza” (idem, p. 341). No caso da Francga, o teatro naturalista deu esse passo em direcéao a
maior naturalidade; no do Brasil, “esse processo nao se realizou no teatro. Sd0 os romances de
Aluisio de Azevedo, em ultima anélise, ou mesmo do Machado de Assis da maturidade, que,
com o seu pessimismo, remetem ao passado o teatro de Alencar, revelando o que ainda ha nele
de piegas, de sentimental — ou seja, de romantico” (idem). Se a presenca do teatro naturalista no
Brasil “ndo foi tao desprezivel” (FARIA, 2001, p. 188), ndo foi, entretanto, significativa o bastante
para ter entrado para a histéria como a estética que sucedeu a realista. Foram o teatro musicado
(priorizando o canto, a orquestracao e os elementos visuais da encenagao) e, mais tarde, o de
revista que tomaram conta dos palcos brasileiros (FARIA, 1987, p.154; 2001, p. 145). Diferente
de Raimundo de Menezes e Magalhées Jr., Décio de Almeida Prado alude as ligagdes entre
dramaturgia e prosa em Alencar; todavia, o propdsito dos seus estudos dispensa-o de
aprofundar-se nisso, deixando aberta a questdo com que nos ocupamos neste trabalho.

Também o segundo critico cita, de passagem, o imbricamento entre dramaturgia e prosa,
nao desenvolvendo, no entanto, a idéia. Sendo Alencar dramaturgo o seu interesse, investigara
os vinculos entre crénica (por onde Alencar iniciou sua carreira literaria, publicando os folhetins,
posteriormente agrupados sob o titulo Ao correr da pena) e dramaturgial2] (FARIA, 1987, pp.1-
11), ndo indo da dramaturgia a prosa. Décio de Almeida Prado relacionava dramaturgia e prosa



afirmando debater a comédia realista brasileira o dinheiro e a prostituicdo, temas presentes,
respectivamente, em Senhora e Luciola. Os mesmos assuntos sdo citados por Jodo Roberto
Faria ao caracterizar a comédia realista francesa (FARIA, 1993, p. 26); de olhos voltados para os
palcos parisienses, os autores brasileiros dedicados ao teatro “se deixaram influenciar pelas
caracteristicas do realismo teatral” (idem, p. 165). Conseqlentemente, 0s mesmos assuntos das
comédias realistas francesas passaram a permear os textos concebidos pelos nossos autores.
Embora reconheca, da mesma forma que em Décio de Almeida Prado, que dinheiro e
prostituicao foram temas postos em circulagéo pelo teatro realista do Brasil, Jodo Roberto Faria
nao menciona a presencga do primeiro em Senhora quando analisa O Crédito (FARIA, 1987, pp.
54-71). A ponte entre dramaturgia e romance esboga-se no final de seu estudo de As Asas de
um Anjo: “Tudo leva a crer que as discussdes acaloradas em torno de As Asas de um Anjo
ficaram entranhadas por muito tempo na mente de Alencar. Em 1862 ele retomou com brilho o
tema da cortesa regenerada pelo amor, no romance Luciola.” (idem, p. 92). As duas proposi¢des
nao se conectam causalmente; se ai afirma-se algo (para além do reconhecimento do mesmo
tema, a exemplo do encontrado por nés em Prado) sobre a natureza do didlogo entre a comeédia
e 0 romance seria de que o romance desentranha da mente de Alencar “as discussoes
acaloradas em torno de As Asas de um Anjo’. Diante disso, torna-se legitimo pensar que Luciola
€ 0 modo de essas idéias “desentranharem-se” da mente de Alencar e tornarem-se publicas e
defender que o romance pode ser lido porque o autor apresenta-o como obra moral.

Proibido assistir As asas de um anjo e permitido ler Luciola

Revelam o interesse de Alencar pelo teatro os folhetins por ele publicados no Correio
Mercantil; neles, comentava as encenag¢des do Ginasio Draméatico, torcia pelo éxito da
companhia nele instalada, convidava o leitor a freqlentar a sala e mapeava o perfil social do
publico que ai comparecia (ALENCAR, 1977a, pp. 162-163; 185; 197-198; 213; 215-216). E no
mesmo Ginasio, assistindo a “uma pequena farsa, que néo primava pela moralidade e pela
decéncia da linguagem” (FARIA, 2001, p. 468) que nasceu a reflexdo motivadora da primeira
comédia: “Nao sera possivel fazer rir, sem fazer corar?” (idem). Disposto a contribuir para criar
um repertorio nacional para o Ginasio, compés, em 1857, trés pecas, trés delas encenadas no
mesmo ano e, no seguinte, As Asas de um Anjo. Com isso, reunimos aqui o espalhado atras
sobre a trajetéria dramaturgica de Alencar para, na sequiéncia, determo-nos em As Asas de um
Anjo. Antes, reconstituiremos o percurso da companhia de Heliodoro até o momento da
montagem da quarta pec¢a do nosso autor.

Ja dissemos da fundacdo da empresa de Heliodoro como uma estratégia de criar o
teatro nacional. A histéria dela esteve marcada por essa concorréncia constante com a
companhia de Joao Caetano: os dois empresarios competiam pela hegemonia no “mercado
teatral da cidade” (SOUZA, 2002, p. 64). Mencionamos, no inicio do trabalho, com base em Joao
Roberto Faria , qual foi o repertério inicial do Gindsio. Na seqléncia desse estudo, o critico



examina o que Heliodoro punha em cena: dramalhdes, contrariando o “propésito renovador”
(FARIA, 1993, p. 107) com que fora criado o Ginasio, producdes de realistas portugueses e,
obviamente, a dos franceses. Sobre a rivalidade entre Teatro Sdo Pedro de Alcantara e Teatro
Ginasio Dramético, Faria comenta: “longe de ter sido uma disputa meramente empresarial, a
rivalidade surgiu de opcodes estéticas diferentes, que se refletiram no conjunto de pecas
apresentadas ao publico fluminense.” (idem, p. 113). O autor avanca no esquadrinhamento dos
artigos na imprensa assinados pelos jovens literatos (alinhados ao realismo teatral) e que
criticavam o repertério do Sdo Pedro. Exprobravam também o estilo de representagao
grandiloqlente de Jodo Caetano e dos atores de sua companhia, ao qual se contrapunha a
naturalidade propugnada pelos realistas e posta em pratica pelos atores do Ginasio. Jodo
Roberto Faria opta por aprofundar as diferencas estéticas entre as duas empresas € néo a
competicdo entre elas. Sobre a disputa empresarial é Silvia Maria Cristina de Souza[3] quem
cava dos jornais da época mais detalhes. Isso pede outro paragrafo.

Do ano de 1855, das referéncias elogiosas nos folhetins a estréia da companhia de
Heliodoro no Ginasio, Souza pde sob suspeita a tese propalada de que |a comparecia um
publico mais civilizado (sem pateadas ou surriadas) e a interpreta como estratégia dos literatos
de usarem o teatro como espaco de demarcacdo social (SOUZA, 2002, p. 63) e de
propagandearem a companhia de Heliodoro. Na esteira da ddvida sobre a difundida platéia
seleta do Ginasio, destaca de um artigo publicado no Jornal do Comércio de 10/08/1859 a
referéncia a existéncia, na platéia do Ginasio, de “mulher de ma vida”. Do ano de 1856 analisa a
dupla concorréncia sofrida pelo Ginasio: da companhia francesa instalada no Teatro Séo
Januario, “proporcionando ao publico fluminense a possibilidade de assistir, no original, aquilo
que conhecia de traducbes” (idem, p. 85), e da de Jodo Caetano, uma vez que o empresario
recontratara a atriz Gabriela de Vecchy (antes alistada no Ginasio) e reserva-lhe lugar em
Mulheres de marmore “num dia em que o Ginasio levou a mesma peca, mas sem Gabriela de
Vecchy no papel da protagonista.” (idem, p. 87). A resposta de Heliodoro a disputa com a
companhia francesa “foi contratar um novo ensaiador e optar pela alternancia de géneros
dramaticos na programacao do seu teatro” (idem, p. 86). Com a alternancia, melodramas e
dramas romanticos comecaram a figurar no repertério, para deleite do publico e ira da critica
(idem). Do ano de 1857 Silvia Cristina menciona: o acirrar da rivalidade entre Heliodoro e Jo&do
Caetano; a permanéncia das dificuldades para o primeiro, mesmo apos a partida da companhia
francesa; o reaparecimento de artigos lamentando as mazelas do teatro nacional e defendendo,
como antes da fundacdo do Ginasio, a necessidade de renova-lo. Um dos achaques
diagnosticados era “o excesso de traducdes, associado a auséncia de apoio do governo aos
homens de letras para que se dispusessem a atuar de maneira efetiva na formagdo de um
repertério original brasileiro.” (idem, p. 87). Nesse contexto surgiu o dramaturgo Alencar; das
suas trés primeiras pecas, apenas O Crédito nao foi acolhida favoravelmente e “saiu de cartaz
apos trés apresentagdes por falta absoluta de publico.” (idem, p. 97). Por fim, do ano da
interdicdo de As Asas de um Anjo, 1858, enfoca a decisdo do empresario do Ginasio de viajar
com a empresa para a Bahia, “Provavelmente o desgaste da imagem de Heliodoro e de sua
empresa contribuiu para que, em fevereiro de 1858, a companhia se retirasse da Corte por trés
meses para uma turné pela Bahia” (idem, p. 102). O desgaste da imagem da empresa foi, como



visto acima, provocado pela encenagdo de repertério alheio aos propdsitos do Ginasio; por
causa disso, arranhou-se a imagem do empresario — que voltou a ser visto como homem
preocupado apenas com a receita da bilheteria.[4] Conforme ja visto aqui, para a reinauguracao
do Ginasio apds o retorno da Bahia é que Heliodoro montou As Asas de um Anjo.

Escrita em 1857, a comédia foi apreciada pelo Conservatério Dramatico Brasileiro no
inicio de 1858 (FARIA, 1993, p. 178) e obteve o aval da policia em 25/05/1858 (idem, 2001, p.
478). Preenchiam-se assim as duas “formalidades essenciais” sem as quais “uma composi¢ao
dramatica qualquer nao pode ser levada a cena nos teatros desta corte” (idem). Ocorre que as
duas instancias envolvidas no despacho confundiam-se em suas atribui¢cdes e o Conservatorio,
cioso de construir uma identidade e firmar-se no cenario teatral da corte, abespinhava-se muito
com as decisdes da policia (SOUZA, 2002, pp. 152-172). Em tese, o Conservatério liberava a
peca e depois a policia autorizava a encenacéo, o que nem sempre acontecia. Ora, no caso de
As Asas de um Anjo o fato assumiu contornos mais sérios por fazer o autor parte do corpo de
censores do Conservatorio e a peca, além de liberada pelo Conservatério, ja recebera
autorizacdo da policia para ser montada. A proibi¢do foi comunicada pelo chefe da policia ao
presidente do Conservatorio, Bivar, cuja atitude foi solicitar do diretor de cena o manuscrito da
obra. Pedido recusado, “Bivar disp0s-se a acatar qualquer decisdo que a policia resolvesse
tomar (...) Tal decisdo deixou Alencar e outros irritados, pois esperavam de Bivar uma tomada de
posicao a favor de um dos sécios mais renomados, em vez daquela reacao ‘passiva’ ao fato”
(SOUZA, 2002, p. 170). A decisédo final do Conservatério foi de manter seu primeiro ato
(liberagéo), o que n&o alterou o rumo das coisas: a pega saiu de cena.

Reagindo, Alencar publicou uma longa defesa, cujos pontos principais passamos a
considerar. Organiza-a partindo do que a legislacdo da época previa como causas para a policia
proibir um espetaculo:

“A lei menciona trés causas de proibicdo de uma obra dramatica, e sdo: o
ataque as autoridades constituidas, o desrespeito a religidao, e a ofensa a moral
publica; ndo havendo na minha comédia nada de relativo as duas primeiras
causas, conjeturo que a acusacgao de imoralidade feita por alguns espectadores
demasiadamente escrupulosos foi o Unico fundamento da ordem policial.

Vamos pois a essa imoralidade que tem feito /la chaire de poule a tanta
gente.” (FARIA, 2001, p. 478)

Por ignorar os motivos da interdicdo (o que ele confessa no inicio de seu texto), voltou-se
para os previstos em lei e confrontou-os com o conteldo de sua peca, nascendo dai a conjetura
de ser a imoralidade o porqué. Toda a defesa visa desfazer a leitura imoralizante operada pela
policia ou por alguns espectadores. Sintetizaremos cada um deles para, em seguida, confronta-
los com Luciola a fim de advogar nossa tese de o romance acatar os motivos alegados para a
proibicao da peca.

1. O publico carioca estava acostumado as pecas do repertorio realista francés, A Dama
das Camélias, As Mulheres de Marmore e Os Parisienses, e as Operas Lucrécia Borgia[5] e



Rigoletto[6]. Se as pecas tiveram autorizacdo da policia para serem montadas; se as Operas
tiveram, sem nenhum escandalo, acolhida do publico; se e m As Asas de um Anjo algo se
assemelha ao enredo delas, entdo ndo procede o estigma da imoralidade e o que a peca tem
contra si “é o ndo ser francesa, e ndo ser descrita pelo talento de A. Dumas”. (idem, p. 479).

E m Luciola, apenas no capitulo 5 Lucia vai ao teatro, onde é representada a épera
Ernani, de Verdi. Outras referéncias ao teatro ha, como por exemplo, no capitulo 3, quando
Paulo constata estar sendo observado por Lucia e, no capitulo 15, confessa ter “ido levar a Lucia
um bilhete de teatro, que ela aceitou.” (ALENCAR, 1972, p. 203); no entanto, no primeiro caso,
omite-se o0 que se representava e, no segundo, a ida ao espetaculo. Portanto, nenhuma Lucrécia
Borgia, nenhum Rigoletto e nada mais de teatros. Vemos aqui a manobra de Alencar de apagar
do romance qualquer pista que possa ser tomada por imoral, 0 que tomamos como indicagdes
de ter acatado a critica que, la em 1858, veementemente rebatera. Embora o narrador tenha
confessado que “A corte tem mil seducdes que arrebatam um provinciano (...) Reunides, teatros,
apresentacdes as notabilidades politicas, literarias e financeiras de um e outro sexo; passeios”
(ALENCAR, 1972, p. 128) e Alencar tenha se envolvido tanto com a vida teatral de 1855 a 1858,
0 espaco por exceléncia de Luciola é o privado da casa de Lucia; de espacgo publico, apenas as
ruas da Lapa e do Ouvidor, a casa de S4, os saldes da Sra. R e o teatro lirico. No terceiro ato de
As Asas de um Anjo encontramos esta fala de Meneses que lanca luzes sobre a eleicao de
espacos privados em Luciola:

“Esse turbilndo que se agita nas grandes cidades; que enche o baile, o teatro, os

espetaculos; que s6 trata do seu prazer, ou do seu interesse; ndo é a sociedade. E
0 povo, é a praca publica. A verdadeira sociedade, da qual devemos aspirar a
estima, é a unido das familias honestas. Ai se respeita a virtude e nao se profana o
sentimento; ai ndo se conhecem outros titulos que nao sejam a amizade e a
simpatia. Corteja-se na rua um individuo de honra duvidosa; tolera-se numa sala;
mas fecha-se-lhe o interior da casa.” (ALENCAR, 1977, p. 221)

Coloca-se sob suspeita o préprio teatro, ja que o respeito a virtude se da no interior da
casa; isso € no minimo curioso, posto o teatro ter sido concebido pelos nossos realistas como
tendo funcdo “moralizadora” e “civilizadora” (SOUZA, 2002, p. 70). Priorizando no romance o
“‘interior das casas”, o autor ja o alinha do lado da moralidade, se considerarmos a fala de
Meneses. Retornemos ao repertorio citado por Alencar no argumento anterior: excluindo das
pecas vistas por Lucia as reputadas imorais, ele distancia-se da acusacédo de ser um “autor
imoral”. Quanto a 6pera, de fato Lucrécia Borgia foi fartamente vista e ouvida pelo publico
carioca, a ponto de Martins Pena desejar que “D. Lucrécia Bérgia tivesse algum repouso depois
de tdo aturado trabalho” (PENA, 1965, p. 68) e lamentar que o teatro Sdo Pedro tenha
substituido a prometida montagem da épera Ernani pela ja conhecida Lucrécia Borgia. As duas
baseiam-se em dramas homdénimos de Victor Hugo, sendo o primeiro representado por Joao
Caetano desde 1836 (PRADO, 1972, p. 40). De igual modo, Rigoletto parte de drama do autor
francés, O Rei Diverte-se, também representado por Jodo Caetano a partir de 1836 (idem). Ja
argumentamos acima que inserir Ernani e nao Lucrécia no capitulo 5 aponta para a aceitacéao
das criticas de 1858. Isso toma mais forca quando vamos ao romance Senhora e constatamos



que la Aurélia vai ao teatro assistir Rigoletto. Portanto, o romancista de Luciola parece assustar-
se diante do conteludo das tramas de Rigolefto e Lucrécia, 0 mesmo nao ocorrendo com
Ernani[7]; sensivel ainda as criticas de As Asas de um Anjo, nao quer sofrer o mesmo tipo de
acusacao — e aproveitar o mesmo assunto gerava essa possibilidade. Optou por ndo inseri-las
em Luciola. Em Senhora , Rigoletto podera, sem nenhuma ameaga, figurar; o assunto que o liga
a dramaturgia realista € o debate sobre o dinheiro (PRADO, 1993, pp. 309-319) e nado a
prostituicdo. Ademais, no enredo da 6pera ha pontos de contato com o do romance][8].

Nao obstante Lucia ndo va ao teatro assistir A Dama das Cameélias, |é o romance de
Alexandre Dumas. Boa parte do capitulo 15 € dedicada as querelas estéticas entre Lucia e
Paulo acerca da obra. Em questado esta a possibilidade ou ndo da regeneracéo da cortesa pelo
amor, presente também em As Asas de um Anjo. Na discusséao, Lucia assume, desde o inicio, a
impossibilidade, tanto quanto Carolina na pega. Diferenciam-nas o tom acusatério desta, “E a
ndés, negam-nos até o direito de amar. A nossa afeicdo é uma injarial Se alguma se
arrependesse, se procurasse reabilitar-se, seria repelida; ninguém a animaria com uma palavra;
ninguém lhe estenderia a mao...” (ALENCAR, 1977, p. 236) e o resignado daquela, “O amor
para uma mulher como eu seria a mais terrivel punicdo que Deus poderia infligir-lhe.”
(ALENCAR, 1972, p. 202). O desfecho da polémica merece ser transcrito:

“— Realmente esse livro ndo presta. Nem quero acaba-lo. Cometeu-se ai um
sacrilégio literario.

As folhas desse primor da escola realista voaram despedacadas pelas maos
crispadas de Lucia, que parecia antes estrangular uma vibora, do que rasgar o livro
inocente que tivera a infelicidade de irritar-lhe o humor.” (idem, p. 203).

O reconhecimento de que A Dama das Camélias € um “primor da escola realista” revela
um Alencar coerente com o conteudo dos seus folhetins de 1855 (por ocasiao das primeiras
apresentacoes da companhia de Heliodoro no Ginasio Dramatico), com suas idéias teatrais
concretizadas em suas pecas e sistematizadas no artigo A Comédia Brasileira (FARIA, 2001,
pp. 467-473) e no protesto contra a retirada de cena de As Asas de um Anjo. Nenhuma
concessao, portanto, as acusacgdes de imoralidade da peca suspensa em 1858. Entretanto, se
se posicionasse assim, correria o risco de nova polémica e de sedimentagao de sua imagem de
autor imoral — o que, ja vimos, evita, ao por Paulo, Lucia e Cunha ouvindo Ernani e nao Lucrécia
ou Rigoletto. Agora, Alencar faz Lucia destruir o romance. Bela solugdo de compromisso (no
sentido dado por Freud ao termo): 0 romancista conseguiu manter-se coerente as suas idéias e
as producdes literarias teatrais anteriores[9] e, a0 mesmo tempo, transigir com opinides de
publico, critica e policia. No entanto, no curto espaco desse artigo, ndo estamos trabalhando
com a hipétese de “solucdo de compromisso” € sim com a da aceitagao, em 1862, das criticas
levantadas em 1858. Dentro desse propdésito, interpretamos o gesto de Lucia como indicativo da
postura de Alencar de despregar o rétulo de imoral. Esquiva-se disso circunscrevendo 0s
personagens de Luciola a outros espagos publicos que ndo o teatro ou mantendo-os a maior
parte do tempo no espaco privado; se fazem apari¢gées publicas, ndo € para assistir pecas do
repertério realista ou 6peras com cenas que poderiam chocar a moral do espectador. Quando se



refere as obras do realismo francés, o faz com um romance. Ora, o impacto da leitura de um
romance € individual e ndo social. O teatro s6 existe na coletividade de um publico que se
congrega e, ai sim, a arte draméatica se realiza. (GOMES, 1968, p. 10). Ja o romance é para ser
lido no “interior da casa” que, conforme o Meneses de As Asas de um Anjo, € onde “se respeita
a virtude e nao se profana o sentimento”. Pois bem, além desse atenuante, encontramos na
citacado anterior o destrocamento das paginas do livros pelas maos crispadas de Lucia. Alencar,
deveras, ndo quer indispor-se com o publico do romance. Com o juizo estético de Lucia, “este
livro ndo presta (...) Cometeu-se ai um sacrilégio literario” acalmam-se os pruridos morais do
leitor e Luciola emerge como uma narrativa que nao atenta contra a educagdo nos bons
costumes em que o leitor foi criado. Portanto, o autor acabou aceitando as criticas de que As
Asas de um Anjo chocava moralmente o publico; se se mantivesse convicto do contrario, ndo
precisaria estrangular até mesmo “o inocente livro”, afastar seus personagens do teatro (uma
das poucas opcoes de lazer da Corte a época) e nem levar Paulo, Lucia e Cunha para ouvirem
Ernani, ao invés de Lucrécia ou Rigoletto. Ainda pelas Operas é que seremos conduzidos ao
outro argumento de Alencar.

2. Defesa do teor moral das duas passagens da comédia que teriam sido acusadas de
maior atentado a moral:

“Se ndo me engano, sdo a penultima cena do prélogo, quando Ribeiro
seduz Carolina, e a cena final do 4° ato, quando Antbnio, abragando a menina,
reconhece sua filha, que servem de pedra de escandalo e fazem arrepiar a mimosa
pudica de certas almas escrupulosas.

Que ha de imoral na primeira das duas cenas? A seducdo? Uma seducgao
de palavras, onde nao aparece nenhuma caricia de amor, nenhum movimento
desonesto? Constantemente ndo vemos representados iguais lances em que o
adultério e a desonra triunfam da virtude vacilante?” (FARIA, 2001, p. 483).

A conexao com as operas se da pela ultima frase da defesa de Alencar, pois 0 mesmo se
encarrega de, pagina adiante (p. 485), retornar ao Rigoletfto. No terceiro ato, Rigoletto canta a
aria Cortigiani, vil razza dannata diante da porta do quarto onde sua filha Gilda € desonrada pelo
Duque de Méantua. O publico carioca aplaudia a épera e ninguém a acusava de ser imoral ou de
conter “lances de desonra”. Segundo Alencar, contra a sua peca “o grande argumento resume-
se na seguinte interrogacao: - O que ia se passar?... Eu respondo, como responderao todos que
tiverem compreendido a cena; ndo ia se passar nada.” (p. 484). Se a pergunta ndo era levantada
para obrigar o empresario a retirar de cartaz Rigoletto, ndo o pode também para embargar a ja
licenciada (pelo Conservatério e pela policia) As Asas de um Anjo. Embora Alencar néo
mencione (ao refutar a acusacgdo ao ato quarto) Lucrécia Bdrgia[10], pode-se dizer que igual
argumento poderia ser construido: no prélogo, Lucrécia beija Gennaro adormecido e este, ao
acordar, confessa ama-la, sem saber que Lucrécia é sua mae. De similar a As Asas de um Anjo
ha a insinuagao de incesto. Ora, em Luciola, além da auséncia das Operas Rigoletto e Lucrécia
Borgia ha uma frase de Lucia no capitulo 7 que responde diretamente a querela desencadeada
pela interpretacdo dada ao final do ato quarto. Trata-se de uma brincadeira de S4, “ — (...) Nina
chamara o sr. Couto — nhonhé, e Laura o Rochinha — papai.”. Reage Lucia: “Nao admito! O



incesto é contra a moral, gritou Lucial” (ALENCAR, 1972, p. 151). Nada havia de incestuoso na
ceia dada por Sa; era jogo de palavras e ndo comportamentos transgressores da interdi¢cao
edipica. Mesmo assim, Lucia foi enfatica. Portanto, ndo € a resposta dela a Sa e sim a de
Alencar a policia e as “certas almas escrupulosas”, assombradas pelo estender dos “bracos
lascivos” do “pai ébrio” em direcao a filha cortesa. Se na defesa da peca cabia a alegacéo de
que “ndo se ia passar nada’, previne-se agora Alencar inserindo frases moralizantes no
romance.

A favor da nossa hip6tese de o romance acolher as criticas da pe¢a hd a omissao
naquele justamente das duas cenas acima arroladas na defesa de Alencar. Nao existe nenhum
reencontro entre Lucia/Gléria com o pai, sequer alusdes a uma troca de identidade a abrir a
possibilidade de cenas incestuosas. Da mesma forma, omite-se a cena da seducédo de Lucia
pelo Couto. O episddio € narrado por Lucia — distanciando-se mais ainda da “realidade”, pois, no
momento, Ldcia ndo esta sendo seduzida e sim escutada por Paulo — no capitulo 19, quando se
arrefeceram os ardores sensuais entre Paulo e Lucia e os dois vivem fraternalmente. Ao final,
Paulo imprime a narrativa dela (e a dele, ja que é o narrador de todo o romance) o selo
inviolavel da moralidade: “— Tu és um anjo, minha Lucia!” (idem, p. 234). Dupla moralizacéo:
suprime-se a cena da seducéao (dada a conhecer apenas sob a forma de rememoracéo por parte
de Lucia) e inscreve-se o episddio vivido pela protagonista no campo da moral. Mesmo
descontadas as diferengas entre Carolina e Lucia (a primeira, apesar de desmaiar na cena do
rapto — 0 que atenuaria seu grau de culpabilidade —, responsabiliza-se, no ato primeiro, pela
conduta; a segunda é vitima da vilania e da lascivia do Couto e age impelida por uma causa
nobre — encontrar meios de socorrer a familia), pode-se tomar o remate do capitulo 19 como
estratégico para ndo se atribuir ao romance o estigma de imoral pespegado a As Asas de um
Anjo. Na diferenca entre as duas protagonistas, algo mais contribui para a aceitacdo moral de
Luciola: o desconhecimento “do que € a honra e a virtude da mulher; o que se revoltava em mim
era o pudor ofendido.” (idem, p. 232). Além dos motivos nobres que a empurram para os bracos
do sedutor, ha a seu favor a inocéncia. Carolina, além de saber muito bem o que eram “a honra
e a virtude da mulher”, ouve de Luis um catecismo exposto na “linguagem da amizade e da
razdo” (ALENCAR, 1977, p. 191), foge com o sedutor e escolhe permanecer no erro diante da
oportunidade, no primeiro ato, de repara-lo.

3. No topico anterior ocupamo-nos com o que, segundo o proprio Alencar, foi tomado
pelas “almas escrupulosas” como imoral. Para avangarmos, iremos agora aquilo que o
dramaturgo tem na conta de eminentemente moral. A passagem é longa mas necessaria, por
abarcar toda a peca e sob o olhar defensivo do dramaturgo:

“Estabelecido este ponto [conceito de imoralidade], pergunto:

Sera imoral uma obra que mostra o vicio castigado pelo préprio vicio; que
tomando por base um fato infelizmente muito freqlente na sociedade, deduz dele
conseqUéncias terriveis que servem de punicdo ndo sO aos seus autores
principais, como aqueles que concorreram indiretamente para a sua realizagao?



A licao que se da aos pais de familia sobre a necessidade de cuidarem da
educacao moral de seus filhos; a punigdo do sedutor que acabando por amar a
mulher que ele seduziu, vé-se abandonado por ela; o castigo do moco prédigo, que
depois de sacrificar toda a sua fortuna a uma amante, encontra nela o desprezo e o
escarnio quando se trata de salva-lo da desonra; a miséria que serve de termo a
vida desregrada de uma pobre menina, impelida pela imaginagao enferma, que Ihe
dourava o vicio; o horror da filha que, vendo seu pai ébrio estender-lhe os bracos
lascivos, contempla o profundo abismo de abjecado e vergonha a que se arrojou; e
finalmente o suplicio de Tantalo de um amor partiihado e n&o satisfeito, de um
amor cheio de remorsos e recordagdes pungentes, a acusacao eterna, constante
da consciéncia; tudo isto sera imoral?

E entretanto é esta a acdo da minha comédia; sdo aquelas as teses que me
propus desenvolver no meio de um quadro de costumes brasileiros. Nao ha ai uma
s6 personagem que nao represente uma idéia social, que ndo tenha uma missao
moralizadora.” (FARIA, 2001, pp. 479-480).

Toda a defesa sustenta-se num Unico argumento: a pega € moral porque “mostra 0 vicio
castigado pelo préprio vicio”, algo ja advogado por Meneses, o raisonneur{11] de As Asas de um
Anjo: “Desgragado dos homens de bem, Araujo, se 0 mundo n&o fosse assim; se o vicio nao
tivesse em si esse principio de destruicdo que é o seu préprio corretivo.” (ALENCAR, 1977, p.
224). O paragrafo mais extenso da citagdo desenvolve o argumento pelo exame da acédo da
peca e, feito isso, Alencar reitera que todos os personagens tém “missdao moralizadora”
porquanto neles o vicio seja castigado. Apliquemos a acao de Luciola esse mesmo argumento
vendo o castigo infligido a Couto, Lucia e Paulo e, obviamente, discutindo o que neles ha de
vicio.

O sedutor Couto (seduzir é o vicio nele encarnado), da mesma forma que o Ribeiro
(sedutor de Carolina), sofrera castigo. Nao o de amar Lucia e sim o ser trocado por outros
amantes e, apesar disso, continuar fazendo-lhe a corte. Fixa-se na seduzida e ndo consegue
troca-la por outra cortesa. Invertem-se os papéis e Couto, de ativo na cena da seducéo, torna-se
passivo e deixa-se seduzir pelos encantos de Lucia. No capitulo 12, vemo-lo bancar o excessos
de luxo de Lucia: “Vendo o gesto significativo do Couto ao dono da loja, como eu, todas as
pessoas presentes ficaram persuadidas que da bolsa do velho saia o dinheiro que ela acabava
de atirar a mancheias de uma a outra ponta da rua do Ouvidor.” (ALENCAR, 1972, p. 186).
Castigo maior €, no capitulo seguinte, encontrar Paulo nos aposentos de Lucia e vé-la
prontamente obedecer o rapaz — de cuja bolsa n&o saira nada no dia anterior...

E Lucia? Nao se pode tranquilamente toma-la como a encarnagao do vicio porque sua
seducao diferiu da de Carolina. Foi de fato seduzida, ndo quis a vida de cortesa, sendo antes
jogada nela pela atitude do Couto e do pai, que a expulsou de casa. Bem diferente de Carolina
que, numa de suas réplicas a Ribeiro no ato segundo, sustenta: “Neste ponto me parece que se
algum de nés deve ao outro, ndo € decerto aquela que sacrificou a sua existéncia. Mas néo
cuide que me queixo; aceito o meu destino! Fui eu que assim o quis...” (ALENCAR, 1977, p.
215). Inocentando Lucia de dar o primeiro passo para a prostiuicao, Alencar ja faz concessoes



as acusacoes de 1858. Nao ousar construir no romance uma segunda personagem feminina
que dé sua adesao livre e consciente a prostituicdo significa querer dar um cunho moral a obra
e acolher a critica de 1858. Por essa 6tica, entende-se também porque, mesmo sendo inocente
(se comparada a Carolina no que concerne as circunstancias da seduc¢éo), Lucia sofreu castigo
semelhante ao dela. De fato, a tltima noticia que temos dos encontros ardorosos entre Paulo e
Lucia é dada no final do capitulo 9: “Um olhar elogliente, raio voluptuoso que rompeu o enleio
encantador de seu gesto, disse-me quanto havia nessa palavra. O meio de resistir a semelhante
pedido?” (ALENCAR, 1972, p. 168). Apds as brigas (motivadas pelas intrigas do S& e pela
rispidez de Paulo para com Lucia apds a festa na casa da Sra. R.) e depois da reconciliacdo
(quando Lucia castiga Couto dispensando-o0), os dois amantes continuaram relacionando-se.
Todavia, observamos, ja no capitulo 14, que se dessexualiza a relagao (idem, p. 200) e, no 16,
os dois conversaram ‘“tranquilamente como dois bons amigos num momento de expansao.”
(idem, p. 207). Frustraram-se as tentativas de Paulo de esquentar os encontros e, no 18, Lacia
“entregou-se com um cinico desgarro” (idem, p. 221); para corrigir-se, embebedou-se. Diante
disso, Paulo desistiu: “Tinha quase esvaziado uma garrafa de kirsch. Acreditei enfim na
sinceridade da repugnancia de Lucia; renunciei de uma vez ao meu desejo.” (idem, p. 222: grifo
nosso). Depois desses acontecimentos, passaram a levar uma vida de irmaos, comunhao
fraterna de almas e excomunhao eterna de corpos. O motivo da repugnéancia de Lucia: a uma
corteséd ndo é dado o direito de aliar amor e prazer. Por amar Paulo, renunciou ao prazer. No
inicio do envolvimento com ele, experimentara os dois sentimentos; mais tarde, assumindo 0s
preconceitos da opinido publica, ndo se viu digna da graga de amar e gozar. Constatamos assim
o0 quanto Luciola envereda pela via da moralidade: ndo obstante a protagonista ndo tenha
conscientemente aderido ao vicio da prostituicdo, a pena do autor castiga-o em Ldcia com a
mesma intensidade que e m As Asas de um Anjo o fizeraem Carolina. De fato, Ldcia n&o
(re)constituiu, como Carolina, uma familia, pois a posigao de Paulo é ambigua por ser irmao de
Lucia e por implorar-lhe a cortesad que ele seja pai ou marido de Ana (“O incesto é imoral!”, ja
avisara o narrador, pela boca de Lucia, la na festa do Sa); diferente de Carolina, que conseguiu
reunir-se a filha, ndo conheceu as delicias da maternidade que, ja no capitulo 18, fazia-a ter
horror de si (ALENCAR, 1972, p. 223). O sacrificio de Tantalo, de que nos fala Alencar na
extensa citagdo anterior, é visto também entre Licia e Paulo: amam-se de alma somente. Desde
a morte do desejo de Paulo, Lucia tornou-se sagrada para ele: “Um desejo de hoje em diante
seria uma idéia assassina! Ndo posso, ndo o devo ter! Es sagrada para mim; sagrada pelo
martirio que te causei; sagrada pelas lagrimas que derramamos juntos. A tua beleza ndo tem
influéncia sobre os meus sentidos. Posso te ver impunemente.” (idem, p. 222). Se em As Asas
de um Anjo o vicio foi castigado porque a regeneracdo da cortesa se deu pela metade (Luis
aceitou a alma, ndo o corpo de Carolina — FARIA, 1987, p. 84), em Luciola mais ainda,
porquanto tenha sido Ldcia mesma quem recusou o seu corpo e o de Paulo. Apenas Ana, a irma
de Lucia que nunca conheceu o vicio, poderia usufruir do amor e do prazer conjuminados.

Na ultima fala de Paulo, 1&-se um “impunemente”, abrindo-nos a via para discutir qual
vicio encarna-se nele e qual puni¢ao recebe ele. Seu vicio, confessa-o no inicio do capitulo 9: “...
antes de comecar a vida arida e o trabalho sério do homem que visa ao futuro, queria dar um
ultimo e espléndido banquete as extravagancias da juventude (...) queimar na pira do prazer a



derradeira mirra da mocidade” (p. 163). Enfim, quer deixar-se levar pelas “mil sedu¢des” da corte
de que nos falava no segundo capitulo; quer viver as “extravagancias da juventude”. Esse o seu
vicio e, para regalar-se com ele, ndo precisou raptar nem seduzir Lucia porque Couto ja o fizera.
Em Ribeiro houve “a puni¢cdo do sedutor que acabando por amar a mulher que ele seduziu, vé-
se abandonado por ela” (FARIA, 2001, p. 479); em Couto, j4 vimos atras, a punicao foi ver-se
abandonado por Lucia, que prefere outros amantes; em Paulo, escravizar-se da beleza de Lucia
e ndo ter mais olhos para nenhuma outra mulher — apesar das constantes ligdes imorais do Sa
sobre como fazer a corte a uma cortesa na Corte —, vindo sua alforria somente ap6s o firme
propésito de Lucia de viver castamente com ele. Portanto, se em As Asas de um Anjo Ribeiro
seduziu, amou e foi abandonado, em Luciola esses papéis desdobram-se e vivem-nos Couto
(seduzir e ser abandonado) e Paulo (querer gozar a seduzida e, depois, quase ama-la). A
fraqueza moral de Paulo foi aderir as seducdes da corte e viver as “extravagancias da
juventude”; disso veio 0 seu maior castigo: fixar-se na cortesd e, mesmo estando juntos, néo
poder “queimar na pira do prazer” a beleza de Lucia e os seus ardores de rapaz que deseja ter
assento reservado no “festim de Sardanapalo” (ALENCAR, 1972, p. 163). Sendo esse o castigo,
a redencéao €, de fato, conseguir olhar para Lucia sem que a beleza tenha nenhuma influéncia
sobre os seus sentidos. Ascese de Paulo e resposta de Alencar as criticas de 1858: ndo € um
escritor imoral e é permitido ler Luciola sem corar.

Percorridos os argumentos da defesa de Alencar, iremos agora a algumas passagens de
Luciola. Analisaremos, no primeiro capitulo, marcas das discussdes em torno de As Asas de um
Anjo e, no sexto e no sétimo, o retorno da preocupacdo com a moralidade explicitada no
primeiro.

1. O eco do debate no primeiro capitulo: a abertura do romance se da com uma frase a
nosso ver enigmatica se desconsiderarmos as pontes entre 0 romance e a comédia: “A senhora
estranhou, na uUltima vez que estivemos juntos, a minha excessiva indulgéncia pelas criaturas
infelizes, que escandalizam a sociedade com a ostentacdo do seu luxo e extravagancias.”
(ALENCAR, 1972, p. 121). A Unica senhora aparecida no romance é a Sra. R., em cuja casa
Paulo, no capitulo 11, vai, danca, reencontra Sa, fica sabendo das calunias espalhadas sobre
seu desfrute de Lucia e isso tudo esquentara a trama até o capitulo 14, quando Couto é
dispensado e Paulo e Lucia reconciliam-se. Ao Sr. R. Paulo fora “recomendado por amigos de
minha provincia” (idem, p. 178). Confessando Paulo, no inicio do segundo capitulo, que “A
primeira vez que vim ao Rio de Janeiro foi em 1855.” (idem, p. 123) — coincidentemente, o ano
da estréia da companhia de Heliodoro no Ginasio Dramatico e, portanto, a primeira vez que
vinham ao Rio de Janeiro as pecas do repertorio realista francés, o que atrela mais ainda o
romance a comédia —, descartada fica a possibilidade de essa senhora mencionada no primeiro
ser a mesma do décimo primeiro. Por conseguinte, o encontro a que o narrador se refere sé
pode ser 0 havido no Teatro Ginasio Dramatico em maio e junho de 1858 durante as trés récitas
de As Asas de um Anjo. Verdade é que em 1860 Alencar publicou Cinco Minutos e A Viuvinha;
entretanto, j& haviam saido em folhetim anteriormente. O encontro ndo € o criado pela
publicacdo dos romances. Ademais, ndo é neles que existe uma “excessiva indulgéncia pelas
criaturas infelizes, que escandalizam a sociedade com a ostentacdo do seu luxo” e simem As



Asas de um Anjo[12]. A expressao “criaturas que ostentam luxo e exiravagancia” evoca
diretamente Carolina, conforme se I1é na defesa de Alencar, “ela percorre todos degraus da
escala desde a pobreza até ao luxo, desde o luxo até a miséria.” (FARIA, 2001, p. 480) e
“extravagancias” lembra Ribeiro que, da mesma forma que Paulo, viveu as “extravagéncias da
juventude”. Ja “excessiva indulgéncia” corresponde a polémica da regeneracdo ou nao da
cortesa aberta pela reabilitacdo no epilogo e, no caso de Ribeiro, do quanto sofreu ou nao
castigo por seu vicio de rapaz que comete a extravagancia de raptar a moga desejada. Ainda
que Carolina tenha se corrigido moralmente apenas de modo parcial (porquanto nao se
consuma o casamento dela com Luis), a senhora teria bons motivos para ver no dramaturgo uma
indulgéncia com o vicio e, a partir dessa leitura, tachar de imoral o autor. Com efeito, a cortesa é
reintegrada a familia (retorna a familia que abandonara no prélogo, é perdoada pelo pai e passa
a conviver com a filha) e tem restituidas “as asas de um anjo” (as fitas azuis usadas no prélogo e
perdidas no momento em que a moca saiu pela janela pelos bracos de Ribeiro): “LUIS: - E
agora, conheces estas fitas?... / CAROLINA: - Ainda as conservas!... / LUIS: Sdo o emblema de
tua vida e a histéria da minha. Sdo as asas de um anjo que as perdeu outrora, e a quem Deus as
restitui neste momento.” (ALENCAR, 1977, p. 252).

Na sequiéncia do capitulo primeiro, o narrador desculpa-se pelo atraso em desfazer na
senhora o julgamento de que condescendera com as extravagantes e luxuosas criaturas e
confessa dois receios:

“Quis responder-lhe imediatamente, tanto é o apreco em que tenho o tato
sutil e esquisito da mulher superior para julgar de uma questao de sentimento. Nao
o fiz porque vi sentada no sofa, do outro lado do saldo, sua neta, gentil menina de
dezesseis anos, flor candida e suave, que mal desabrocha a sombra materna.
Embora ndo pudesse ouvir-nos, a minha histéria seria a profanagéo na atmosfera
que ela purificava com os perfumes de sua inocéncia.

Receei também que a palavra viva, rapida e impressionavel nao pudesse,
como a pena calma e refletida, perscrutar os mistérios que desejava desvendar-
Ilhe, sem romper alguns fios da ténue gaza com que a fina educacao envolve certas
idéias”. (ALENCAR, 1972, p. 121).

O primeiro receio é que sua justificativa pudesse ferir os ouvidos da neta da senhora.
Neta e senhora sdo metafora dos publicos segmentados a que o romancista se dirige com sua
obra, tanto quanto, no Ginasio Dramatico, a representacado de As Asas de um Anjo enderecava-
se a um publico heterogéneo. A heterogeneidade existia, a despeito do esforco da imprensa de
criar a imagem de ser a platéia mais seleta (SOUZA, 2002, p. 64) e do qual participou o préprio
Alencar, conforme se |1é em crénica sua de 03/06/1855 (ALENCAR, 1977a, p. 198). Receando
chocar a neta, complexifica-se a tarefa de conduzir a narrativa para o caminho da moralidade.
Se era necessério justificar-se diante da senhora, o narrador precisa agora levar em conta a neta
e evitar sair o remendo pior que o0 buraco, ou seja, que sua exposi¢cdo de motivos ndo seja
também considerada ofensiva a moral. Ora, Luciola é esse arrazoado de Alencar em defesa de
seu compromisso com 0s bons costumes (posto sob suspeita com a proibicao de As Asas de um
Anjo) e a preocupacao em nao ferir a gentil menina revela seu esmero em colocar o romance na



senda da moralidade. Trabalhara o tema perigoso da prostituicdo, mas deseja fazé-lo de forma a
nao sofrer de novo a acusacgao de tolerar o vicio ao invés de castiga-lo. Constatado isso, fica
facil entender que, com Luciola, Alencar intenta desfazer os equivocos gerados pela montagem
de As Asas de um Anjo, uma vez que o desfecho do romance castiga a personagem, conforme
ja expusemos. De igual modo, o outro receio também conecta-se as discussbes de 1858. Isso
porque trabalha com uma distincdo que sugere uma divisa entre 0 género dramatico e o
narrativo, “a palavra viva e impressionavel” x “a pena calma refletida”, respectivamente.
Desponta aqui a idéia de que, para tratar de tema susceptivel de ferir “almas escrupulosas”, a
pena (0 género narrativo, na espécie de romance) € instrumento mais adequado porque de
inteiro dominio do autor. O mesmo ndo se pode afirmar da “palavra viva e impressionavel”,
rebelde a vontade do autor por ser décil a do ator. De fato, alguns atores, nao obstante os cortes
no texto feitos pelo Conservatorio, repetiam as palavras suprimidas, azedando mais ainda a
relacdo entre policia e Conservatério. (SOUZA, 2002, pp. 175-176). Finalizando as desculpas a
senhora, temos: “Escrevi as paginas que lhe envio, as quais a senhora dara um titulo e o destino
que merecerem.” (ALENCAR, 1972, p. 121). Encontramo-nos diante do que na introducao
chamavamos de “posicdo matizada” o narrador acabou de montar todo um argumento
conduzindo a conclusédo pela moralidade do romance e agora delega a senhora a funcao de
dar-lhe “o titulo e o destino que merecerem”. No préximo tdépico, acompanharemos o cuidado
dele em fazer o juizo da senhora pender para a moralidade. Ela ndo € téo livre assim para julgar.

2. A preocupagédo com a moral no sexto e no sétimo capitulos: dedicados a narrar a ceia
na casa do Sa, em que se insere a antolégica cena da nua danca sensual de Lucia, parecem ser
prova contundente de imoralidade. Poderiam ser, se se tratase de “palavra viva, rapida e
impressionavel”; a “pena calma e refletida” guiara o leitor de forma tal a leva-lo a aceitar, sem
“arrepiar a mimosa pudica” de sua “escrupulosa alma”, como moral o que se passara na ceia do
Sa. Acompanhemos mais de perto o processo persuasério do texto de Alencar nas quatro
manobras de sua “pena calma e refletida” .

Despontam ja no capitulo sexto na constru¢cdo do espagco em que sera situada a casa de
Sa. Todas as demarcacoes afastam a casa do devasso da casa da “gentil menina de dezesseis
anos”. A primeira manobra é para distancia-la do espaco urbano: “Sa habitava, num dos
arrabaldes da corte, uma chacara que caprichara em preparar.” (ALENCAR, 1972, p. 145:
destaque nosso). Além disso, encontra-se segregada das demais e ndo oferece nenhum risco
para a moral da vizinhanga. Na segunda, a pena situa-a “entre os jardins, no centro de uma
chacara ensombrada por casuarinas e laranjeiras”. Receoso de que os leitores ndo se
convengam e de que a senhora possa dar ao romance destino infausto, o narrador apressa-se a
fazer a exegese do préprio texto: “Se algum eco indiscreto dos estouros baquicos ou das
cancgoes eroticas escapava pelas frestas das persianas verdes, confundia-se com o farfalhar do
vento na espessa folhagem; e nao ia perturbar, nem o placido sono dos vizinhos, nem os castos
pensamentos de alguma virgem que por ali velasse a horas mortas.” (idem). Essas duas
operacdes persuasivas sao curiosas, pois, se criam a moralidade por impedir que chegue aos
ouvidos da neta o “eco indiscreto dos estouros baquicos ou das cancdes eroéticas”, sugerem o
contrario: para todos os efeitos, a leitora ouvira os ecos e vera 0 que se passa na sala posto ser



nela introduzida pelo desfiar das linhas do texto. A objecdo que acabamos de levantar nédo
escapa ao narrador, tanto assim que prosseguira com suas prelecées morais a fim de evitar que
0s acontecimentos da ceia possam levar o leitor a um juizo desfavoravel a obra. Passamos,
assim, a terceira. Apesar das indicag¢des do inicio do capitulo de ser a ceia um “reinado efémero
da devassidao” (idem), o relato da chegada dos convivas interrompe-se para quem narra avaliar
moralmente o que esta sendo lido: “A reunido nada tinha ainda que assustasse o0s bons
costumes. A excecdo de alguns gracejos dibios da galantaria enrugada do sr. Couto,
conversava-se alegremente como no mais aristocratico saldao. Havia mesmo um ligeiro tom de
cerimbnia, que, se ndo era bastante para acanhar, tirava contudo ao dialogo o colorido vivo e
animado que lhe da a palavra.” (p. 146: grifo nosso). Nada de imoral “ainda’; pelo contrario, se
se palestra “como no mais aristocratico salao” — semelhante ao da Sra. R., descrito no capitulo
11 —, a gentil neta da senhora poderia estar ali num canto e néo enrubesceria. E extremamente
calculada a marcha do texto em diregdo a cena do desnudamento de Lucia, pois a0 mesmo
tempo que tranquiliza afirmando a harmonia entre conversa dos convidados e bons costumes ja
prepara o espirito do leitor para a existéncia de “préximas cenas” a quebrarem essa harmonia —
0 que é sugerido pelo “ainda’. Preparado assim, o publico vai acostumando-se a idéia ou
desiste da leitura antes de deparar-se com algum atentado aos bons costumes. Dispondo o
espirito do leitor para nado julgar imoral a obra, hd um muito bem construido argumento — a quarta
manobra —, ancorado na autoridade de Horacio e Ovidio. Quem os leu, ndo estremecera diante
das préximas paginas; se os desconhece, melhor é rasga-las. (idem, pp. 146-147). Fica dificil a
senhora dar um outro destino a obra a ndo ser considera-la moral. S6 podera condena-la se
desconhecer os classicos. Todavia, desistira de fazé-lo porque ao conhecimento desses autores
0 narrador associou as idéias incensadoras de “espirito culto” e “bom gosto”. Estulta ndo sera a
leitora de Alencar a ponto de querer passar-se por inculta e de tosco gosto. Restam-lhe
concordar que até ai “ainda” nada houve “que assustasse 0s bons costumes”, reconhecer nas
folhas lidas um conteddo moral e prosseguir na leitura. Se para os intelectuais ligados ao teatro
realista o publico era “uma massa bruta a espera de quem a modelasse” (SOUZA, 2002, p. 93),
qualificar agora o publico do romance visa, de fato, a uma adeséo deste ao juizo de que sua
escrita é moral.

“‘Anunciada a ceia, atravessamos o jardim para ir a sala do servico.” (ALENCAR, 1972, p.
147). Vai comecar o orgiaco festim. E agora, na “sala do servigo” sera mantida a compostura de
“saldo aristocratico” ou aquele “ainda’ cedera lugar a um “ja”? No intuito de persuadir o leitor de
estar diante de uma obra moral, “A guerrilha de facécias e ditos mais ou menos chistosos” (idem,
p. 152) € interrompida. Comenta o narrador: “renuncio a idéia de reproduzi-la”. No lugar da
reproducao das facécias e dos ditos chistosos o que o possivel espectador das comédias de
Alencar no Ginasio Dramatico e agora leitor de seus romances vé reaparecer é a figura do
raisonneur de As Asas de um Anjo e O Crédito. De fato, ha um corte abrupto na acao e vem para
o centro da pagina justamente uma reflexdo sobre o que € a moral literaria e se as reticéncias
suprimem ou criam a imoralidade. E digno de se reproduzir essa guerrilha estética travada la em
1858 e que chega até 1861, ano da redacao de Luciola:

Se tivesse agora ao meu lado o sr. Couto, estou certo que ele me aconselharia



para as ocasides dificeis uma reticéncia. Com efeito, a reticéncia ndo é a hipocrisia no
livro, como a hipocrisia € a reticéncia na sociedade?

Sempre tive horror as reticéncias; nesta ocasido antes queria desistir do meu
propésito, do que desdobrar aos seus olhos esse véu de pontinhos, manto espesso, que
para os severos moralistas da época, aplaca todos os escripulos, e que em minha
opinido tem o mesmo efeito da méscara, o de agucgar a curiosidade.

Por isso quando em alguns livros moralissimos vejo uma reticéncia, tremo! Se uma
curiosidade ingénua de quinze ou dezesseis anos passar por ali, nao vera abrir-se em
cada um desses pontinhos o abismo do desconhecido?

A minha histéria € imoral; portanto ndo admite reticéncias; mas tenho um
desvanecimento, pouco modesto, confesso. Caso a senhora cometesse a indiscricao de
ler estas paginas a alguma menina inocente, talvez chegassem ao fim sem uma Unica
pergunta. A borboleta esvoaca sem pousar entre as flores venenosas, por mais
brilhantes que sejam; e procura o pdlen no cdlice da violeta e de outras plantas
humildes e rasteiras. O espirito da moga é a borboleta; o seu instinto a castidade.

Entretanto, se este manuscrito tivesse de sair a luz publica algum dia, e um editor
escrupuloso quisesse dar ao pequeno livro passaporte para viajar das estantes
empoeiradas aos toucadores perfumados e as elegantes banquinhas de costura,
bastaria substituir certos trechos mais ousados por duas ordens de pontinhos.

A que se reduz por fim a moral literaria! Ao mesmo que a decéncia publica: a
alguns pontos de mais ou de menos.” (idem, p. 152).

Parece que estamos lendo a defesa de As Asas de um Anjo publicada por Alencar no
Diario de Rio de Janeiro em 23 de junho de 1858. Estrutura-se o trecho sob a forma de
dissertagdo, com o ultimo paragrafo reafirmando a tese estampada no primeiro. Basta voltarmos
ao excerto ja transcrito aqui e no qual Alencar repassava a acao para reiterar ser moral a peca
porque o vicio castigava o vicio. No trecho acima, a defesa do romance constitui-se
desqualificando-se o procedimento dos autores de “alguns livros moralissimos” que o0s
inscreviam no campo da moral suprimindo, por reticéncias, as cenas imorais. Alencar
achincalha-o, alegando espicacarem os trés pontinhos a curiosidade da leitora, levada a parar o
seu espirito sobre os pontos e indagar-se pelo que estaria ali. Ja vimos atras ter sido a pergunta
“O que se ia passar?” a base da critica a cena do ato quarto de As Asas de um Anjo em que “0
pai ébrio estende os bragos lascivos” a filha cortesa e ter rechacado Alencar a critica com um
“ndo se ia passar nada” e com a audiéncia do publico fluminense as éperas Lucrécia Borgia e
Rigoletto, também com cenas “perigosas” se se perguntar “0 que se ia passar” entre Lucrécia e
Gennaro, Duque de Mantua e Gilda. No limite da discussao encontra-se uma questao
eminentemente tedrica, que seria a da fronteira da propria obra literaria: vale pelo que esta
escrito/encenado ou pelo nas entrelinhas e “entrefalas” sub-entendido? No caso da impugnacéao
por imoralidade, o autor responsabiliza-se pelo estritamente escrito ou também pelo n&o-dito
mas que o seu dizer da margem ao leitor para percebé-lo também como um dito do autor — e ndo
um sentido posto por ele, leitor? Em 1858 Alencar assumiu s6 o dito/visto, e ndo o sugerido;
agora, em 1862, usa contra os “moralissimos autores” o que la foi usado contra ele. De fato, o



que permite a Alencar questionar o procedimento é incriminar tais autores por aquilo que nao
dizem mas as reticéncias acabam por sugerir a leitora — diferente das suas (a senhora e a neta),
que poderao chegar “ao fim sem uma unica pergunta”, porquanto ndo haja hipdcritas reticéncias.
Quando o autor corta e pontua para ndo deixar imoral a obra, realiza justo o contrario. O seu
nao-dizer acaba sendo um dizer. Desmanchado por dentro o raciocinio que atravessa a moral
literaria, o narrador pode entao tranquilamente afirmar “A minha histéria € imoral; portanto, ndo
admite reticéncias”, sem que isso invalide seus esforcos anteriores de mobilizar o leitor para
assentir com juizo contrario. Imoral é a que suprime trechos e substitui-os pelas reticéncias e,
com isso, ruboriza a leitora; a presente narrativa ndo o é por ndo suprimir nada e por dirigir-se a
uma leitora de sélida formagao moral (que, diante de cenas mais ousadas, como a da primeira
entrega de Lacia a Paulo, no capitulo 4, e essas da ceia do Sa, tera a castidade como “instinto”
que a fara voar sobre as passagens perigosas impedindo-a de deter-se ai e chocar-se) e de
“espirito culto” e muito “bom gosto (portanto, ja leu Ovidio e Horacio e ja conhece, no original,
aquilo que na pena de Paulo sera imitacao — tanto quanto as poses de Lucia sobre a mesa eram
copias dos quadros dos mistérios de Lesbos).

Cessada a licao sobre a “moral literaria”, volta-se a pena para os ditos de Lucia. Antes
que o leitor se assuste julgando estar a apalpar as facécias e os ditos antes suprimidos, o
narrador justifica-se mais uma vez: “Estas palavras, assim lidas friamente, nada sdo comparadas
com a voz amarga e sibilante que as pronunciava.” (idem, p. 153). Que voz “amarga e sibilante
as pronunciava”? N&o é a de Lucia de 1855, quando Paulo chegou ao Rio, e que agora, em
1861, ele “esfria” ao compor a narrativa para a senhora; trata-se antes da voz da atriz Adelaide
Amaral, intérprete de Carolina nas encenacdes de As Asas de um Anjo em 1858 (MENEZES,
1977, p. 140), agora acomodada ao propédsito do romancista de apresentar 0 mesmo tema
emoldurado na moral.

Consideracoes finais

Partir de As Asas de um Anjo para ler Luciola e posicionar-se acerca da moralidade ou
imoralidade do romance pensando nas altercacées de 1858 em torno da proibicdo da peca
jogaram-nos em cheio na polissemia da narrativa. Dos varios caminhos possiveis de se seguir
era necessario optar por um e isso nao era facil. Todavia, ndo assumir nenhum seria tarefa
cbmoda e preguicosa, a primar pelo menor esforco e, portanto, incompativel com o espirito
académico. Quem se dispuser a (re)ler Luciola perguntando-se pelo que nele ecoou do debate
sobre As Asas de um Anjo vera nao ser univoca a resposta do Alencar romancista. Frente as
diferentes formas de entender tal resposta, recortamos uma (Alencar incorporou as criticas e, por
isso, empenhou-se em imprimir ao romance um cunho moral) e a defendemos aqui (aportando
nos argumentos do autor a favor da moralidade da peca e, depois, noutros recortes do romance
em que ressoam 0s ecos da querela ou em que se evidenciam a justificativa da moralidade do
romance).



Instigando nossa pesquisa ndo houve apenas as penadas do narrador de Luciola mas
também a dos estudiosos do Alencar dramaturgo e romancista, que sugerem pontes entre os
dois. Décio de Almeida Prado, por exemplo, vinculava as pegas O Crédito e As Asas de um
Anjo aos romances Senhora e Luciola, respectivamente. As duas tiveram pouco éxito de publico
e 0 assunto delas retornou nos romances. Entretanto, h4 o contrario na producdo do autor:
publicou As Asas de um Anjo e nao O Crédito; trabalhou para a suspensao do espetaculo O
Guarani mesmo depois de o romance e a montagem de Jacinto Heller terem sido bem acolhidos
entre o publico (FARIA, 1987, p. 138). Ademais, ndo sé em Luciola retornou ao tema de As Asas
de um Anjo; também em A expiacéo, publicada em 1868 e jamais encenada (idem, p. 92). Seu
romance Diva teve fria acolhida e foi citado no segundo capitulo da quarta parte de Senhora
quando se discute literatura nacional. Por ai, constatam-se as diferentes reacées de Alencar a
recepcao de suas obras. Da mesma forma, Antdnio Candido sustenta incorporagdo nos
romances de '60 da experiéncia teatral de Alencar de '50 e ndo a aprofunda. Certificar que
nenhum dos trés criticos desenvolvia 0 que sugeriam motivava-nos a perseguir a hipotese de
leitura que nos acompanhava desde 2002 e fazer um caminho que n&o viamos trilhado.
Parafraseando o narrador de Luciola, diriamos: “reuni as suas sugestbes e fiz um artigo”. E,
ainda na parafrase, o nosso leitor (havera pelo menos os cincos pleiteados por Bras Cubas em
Memdrias Postumas ?) dara as paginas o “destino que merecerem”, uma vez que titulo ja
possuem.

Percorrido o caminho, descortinam-se outros, em especial o da busca de maiores
informagdes sobre a recepg¢do de Luciola; a pertinéncia ou ndo da distingdo entre géneros
literarios diante do procedimento de aproveitar pecas teatrais para a producao de folhetins e
vice-versa, comum entre os dramaturgos da Franca do século XIX (conforme documentado por
Thomasseau em seu estudo sobre 0 melodrama) e empregado por Alencar; as bases tedricas a
partir das quais, no Brasil do século XIX, fundamentava-se o debate em torno da insoluvel
questao dos vinculos entre arte e moral. Portanto, parece que, em ultima instancia, paramos
diante de portas em que vemos escrito “géneros”, “arte”, “moral”. E isso deixa duvidas, tanto
quanto (ainda as Operas!) deixava no Tamino de A flauta magica, de Mozart, o defrontar-se com

templos cujas portas continham as inscrigées “natureza”, “sabedoria”, “raz&o”. Precisariamos da
flauta magica do espacgo e do tempo para enveredarmos por todas essas questoes...
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[1] Outra impropriedade em que incorre é esta: “Joao Caetano, até entdo [1875] s6 encenara de
autor brasileiro as tragédias Olgiato e Antbnio José, de Domingos Gongalves de Magalhaes”
(MENEZES, 1977, p. 176). N&o procede a informagéo, pois Caetano representou também obras
de Macedo, chegando a participar do elenco de O Cego (PRADO, 1987, p. 129; FARIA, 2001,
133). 1875 foi o ano da estréia de O Jesuita, drama histérico de Alencar comemorativo dos
cinqienta anos da independéncia encomendado por Jodo Caetano e cujo papel principal
deveria ser criado por ele; por caréncia de situacées dramaticas a serem vividas e por excesso
de “declamagdes patridticas, vagamente proféticas” (MGALHAES JR., 1977, p. 154), o ator
rejeitou-o e a encenacao fracassou, tendo sido representada apenas duas vezes (FARIA, 1987,
p.153).

[21 Nao somente em termos cronoldgicos. Jodo Roberto Faria sugere e defende que a idéia
central da crénica de 12/06/1856, intitulada “O Rio de Janeiro as direitas e as Avessas’, seja “a
mesma de O Rio de Janeiro, verso e reverso, pega representada em 1857” . Prossegue: “Ambas,
afinal, ttm a mesma intencao de criar um quadro verdadeiro, com toda a cor local, por meio da
observacao direta dos fatos cotidianos e de uma énfase em elementos contrastantes. Ambas,
por fim, aproximam-se bastante da revista, um tipo de peca teatral que parece ter nascido do
folhetim: assim como a revista teatraliza os fatos importantes do ano, o folhetim registra os fatos
importantes da semana.” (FARIA, 1992, p. 313). O mesmo esta em outra obra: “Tudo leva a crer
que estamos diante da ‘fonte’ do Verso e Reverso. Com efeito, além de haver uma semelhanca
sensivel entre os titulos das comédias, a intencdo parece ser idéntica: criar um quadro
verdadeiro, com toda a cor local, por meio da observacéo direta dos fatos cotidianos e de uma
énfase em elementos contrastantes.” (idem, 1987, p. 7). Além dos pontos comuns entre essa
crdnica e a primeira comedia, ha algumas cronicas de 1855 (inicio das montagens no Ginasio
Dramatico), em especial a de 15 de Abril, em que comenta os espetaculos da casa, usando do
seu folhetim para difundir a nova estética teatral. Revela-se ai o interesse pelo teatro,
consolidado em 1857 com Verso e Reverso, O Demédnio Familiar e O Crédito, interesse
destacado por Faria ao percorrer o caminho da cronica a dramaturgia.

[3] A obra aqui consultada é a sua tese de Doutorado em Histéria Social pela Unicamp em que
estuda, como se vé no titulo, as “tensdes culturais na corte” de 1832-1868. A autora assume por
inteiro o estudo historico que Jodo Roberto, em O teatro realista no Brasil, faz sobre o
movimento ligado diretamente ao Gindsio Dramatico. O ponto a partir do qual passa a seguir
outro rumo é nestes termos expresso: “A conclusao de Faria [‘0 periodo que abrange de 1855 a
1865 foi um momento no qual, por tras de um esforco de atualizacdo estética e de rompimento
com o anacronismo dos modos dramaticos romanticos, houve algo mais, isto €, aquilo que
denominou ‘desejo de civilizagdo”] é pertinente e seu argumento convincente. No entanto, e sem
que isto diminua o mérito de seu estudo, por se haver centrado nos discursos elaborados pelos
homens de letras do periodo, ndo aparecem em seu trabalho agdes e relacdes entre estes
sujeitos histéricos e outros que também estiveram envolvidos neste processo, tais como atores,
empresarios e publicos.” (SOUZA, 2002, p. 40). Sua formagcdo em Historia Social leva-a a
ocupar-se, quando se trata de investigar a historia teatral da corte, com os outros sujeitos que
também construiram-na. Nas suas palavras, Faria tomou o discurso dos literatos; ela pretende
resgatar dos jornais da época outras vozes. Por esse motivo, ponderara com mais vagar a
rivalidade entre a companhia do Sado Pedro e a do Ginasio, escutando o discurso dos
empresarios e do publico.



[4] Heliodoro ndo era homem ligado ao teatro ou as letras antes de empresariar a companhia do
Ginario. A critica dos folhetinistas (todos literatos) a ele indicam, segundo Souza, que viam o
teatro como atividade a exigirilustracdo e, portanto, ndo poderia ser empreendida por alguém
que possuisse apenas capital. Ser ilustrado ou estar ligado ao mundo das letras era passaporte
que conferia legitimidade a autoria de textos teatrais ou afundagdo de uma companhia. O
mesmo problema se repete depois, na década de 60, quando o ator Vasquez comeca a compor
pecas: ndao pertencendo ao mundo dos letrados, de saida os criticos reputavam ruins suas
producdes — aspectos tratados por Silvia Cristina no ultimo capitulo de seu livro.

[5] A aproximacgao “perigosa” entre Gennaro e Lucrécia, uma vez que aquele ndo sabe que esta
é sua mae (Prélogo). Gennaro é despertado por Lucrécia, que o beija. Sem saber que se trata de
sua mae, o jovem declara-lhe amor, para, em seguida, confessar que apenas por uma mulher
sente mais amor que por Lucrécia: sua mae. Esses os aspectos do enredo da dpera portadores
de “imoralidade”.

[6] O rapto de Gilda pelos guardas do Duque de Méantua (Ato primeiro, cena segunda) e o
encontro, forcado, dela com ele (Ato segundo). Essas as cenas “imorais”, aplaudidas pelo
publico que ia ao teatro lirico.

[71 O quadrado amoroso formado pela disputa entre Ernani, o duque Silva e o rei Carlos Magno
V pela preferéncia no coracado de Elvira. Em torno desse nucleo amoroso, organizam-se 0s
outros pontos da trama: os projetos politicos do rei de tornar-se imperador, o desejo de vinganga
de Ernani (disfarce do Conde de Aragoca), a alianga entre Ernani e o Duque Silva contra as
intencdes politicas do rei, o conflito advindo do empenho da palavra de Ernani ao Duque, numa
determinada situacéo, e a posicao diferente assumida por cada um quando se altera o contexto:
Ernani julga-se desobrigado dos termos do trato e o Duque repete, na integra, as palavras da
jura, cobrando-lhe seu cumprimento.

[8] A pobreza e a honradez vividas por Aurélia e Gilda e a permanéncia do amor: Aurélia ama
apenas Fernando tanto na pobreza quanto na opuléncia, e mesmo depois do abandono dele por
causa do dote da Amaralzinha; Gilda apaixonou-se pelo Duque de Méantua (que se disfarcava
de estudante pobre) e, depois de tomar conhecimento da verdade e da participagdo dele no
rapto (e portanto, na causacao dos sofrimentos de Rigoletto, pai de Gilda), ndo deixa de ama-lo,
a ponto de oferecer-se para morrer no lugar dele — atrapalhando assim a vinganca do pai, que
encomendara a morte do pai. O pai acaba preparando a morte da prépria filha, concretizando-se
assim a maldicao lancada pelo conde Monterone a ele no primeiro ato. Outra 6pera com cujo
enredo identifica-se Aurélia € Norma, de Bellini; no capitulo segundo, quando ja sabe da traicao
de Seixas (deixa-la pelo dote da Amaralzinha), faz ressoar justamente os trechos cantados por
Norma apos descobrir a perfidia de Polione.

[91 Conforme visto com Menezes, uma das criticas enderegadas a Luciola é a sua colagem ao
romance de Dumas, sendo Lucia um abrasileiramento de Marguerite. Ora, quem defendesse
essa tese ancorar-se-ia no “primor da escola realista” e teria que se haver com o destrogcamento
que Lucia faz da obra — ja que o rasgar as paginas do romance aponta para uma ruptura com a
referida escola. Vé-se por aqui a pluralidade de interpretacdes cabiveis para o texto de Alencar.

[10] Da mesma maneira, o dramaturgo centrou-se apenas no ato terceiro de Rigoletto, perdendo
oportunidade de, a seu favor, citar o rapto de Gilda na cena segunda do ato primeiro da 6pera de
Verdi, aplaudida no teatro lirico sem fazer mossa a nenhuma “alma escrupulosa”.



[11] Personagem das comédias realistas cuja funcao é proferir sentencas moralizantes. Alencar
abusou do procedimento em O Crédito , uma das razdes do fracasso da peca, ja que 0 excesso
de licbes morais lentificava a agdo. Em As Asas de um Anjo, num exercicio de metalinguagem
teatral, esta frase de Carolina situa o lugar de Meneses na peca: “Estd o Meneses como quer:
deram-lhe tema para fazer discursos.” (ALENCAR, 1977, p. 220)

[12] Contra nds poder-se-ia objetar estarmos fazendo uma aproximacao muito estreita entre autor
e narrador, biografia e ficcdo. Desfazendo a objecao, remetemos nosso cético leitor ao estudo
de Raimundo de Menezes e Rodrigo Magalhaes Junior que situam em Diva e Sonhos d’Ouro a
transposicao pouco disfarcada de experiéncias vividas por Alencar.



	TEATRO E ROMANCE  EM JOSÉ DE ALENCAR : As Asas de um Anjo e Lucíola
	Zama Caixeta Nascentes -  Graduado em Letras, Filosofia e Psicologia, Mestre em Filosofia (UFPR) e Professor de Língua Portuguesa e Literatura Brasileira, Ética e Comunicação e Psicologia da Comunicação na UTFPR (Universidade Tecnológica Federal do Paraná). zcaixeta@cefetpr.br

