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RESUMO

A critica contemporénea, sociologica, literaria, historica, dentre outras, tem destacado,
sem fundamento, o carater antifeminino, misoégino e conservador do dramaturgo carioca
Franca Junior, baseando-se particularmente em sua peca As Doutoras. Esta dissertagdo
mostra que ao contrario do que afirma a critica, a obra de Franga Junior faz uma
profunda critica ao papel da mulher e seu suposto pioneirismo na luta pela igualdade
social com o homem. Para isso, esta pesquisa baseia-se no estudo do género e da
representacdo feminina em As Doutoras. Uma segunda critica do comedidgrafo é, ao
contrario do que assevera a critica, mostrada nesta dissertacdo, contra a sociedade
patriarcal brasileira do fim do século XIX, e sua provavel acdo modernizadora e
evolucdo social. Para esta conclusdo, usou-se como metodologia a critica literaria-
socioldgica, explorando o texto teatral como sistema semiético literario e, a0 mesmo
tempo, elementos socioldgicos e extralinguisticos na sua composicao.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura Brasileira; Tradicdo e Modernidade; Franca Junior;
Género; Representacdo Feminina.



ABSTRACT

The sociological, literary and historical contemporary criticism has emphasized the anti
female, misogynist and conservative character of the playwright Franca Junior, based
particularly in his play As Doutoras. This dissertation shows that contrary to what the
reviews say, the work of Franca Junior makes a profound criticism of the role of women
and their supposed pioneering struggle for social equality with men. For this, this
research is based on the study of gender and women representation in As Doutoras. A
second critical point of the comedy writer, on the contrary to what asserts the reviews,
shown in this dissertation, is against the Brazilian patriarchal society of the late
nineteenth century, and its likely modernizing and social development action. For this
conclusion, it was used as a methodology to literary-sociological critique, exploring the
theatrical text as a literary semiotic system and at the same time, sociological and
extralinguistic elements in its composition.

KEYWORDS: Brazilian Literature; Tradition and Modernity; Franca Janior; Gender;
Woman Representation.
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INTRODUCAO

CARLOTA: Minhas senhoras! Flutua-me no
cérebro um ponto de interrogacdo: estard a
mulher destinada nos ultimos estertores do
século que finda a devassar os arcanos de todas
as atividades que lhe tém sido roubadas pelo
monopdlio sacrilego das aspiracdes e vaidades
masculinas?

A epigrafe acima, extraida de As Doutoras de Franca Janior, um dos mais
destacados comediografos da dramaturgia brasileira, revela nas palavras da personagem
0 que a critica especializada vem destacando como o principal tema, se ndo o Unico, da
obra: o conflito de géneros. Empolado, para causar um efeito comico, o discurso da
personagem Carlota, bacharela em Direito, ndo esconde, porém, o que na vida real
acontecia, formal e informalmente, até o fim do da década de 1840. Além de fazer
pouco caso das estudantes de Direito, proibia-se a mulher cursar medicina no Brasil.
Ainda que mulheres fossem estudar nos Estados Unidos e retornassem, elas
encontravam todo tipo de dificuldades para exercer a profissdo, inclusive a
desaprovacdo social, alimentada pelas autoridades religiosas e politicas. Depois de
conseguir a aprovagdo para entrar na faculdade, elas continuavam a lutar contra
resisténcias sociais.

Além do mais, as palavras da personagem Carlota abastecem outros dominios
compostos pela critica literaria, pela critica teatral, dentre outros campos das ciéncias
humanas, como, por exemplo, sociologia e histdria. Para os especialistas dessas areas,
As Doutoras de Franga Janior, assim como o proprio autor, € um exemplo definitivo da
luta corporativa dos homens contra a liberdade das mulheres em profissbes até entdo de
exclusividade masculina. Esta pesquisa pretende olhar com outros olhos a obra desse
autor. Diferentemente do que se afirma, o comediografo carioca tem a perspicéacia, que
até hoje lhe é negada, de criticar o corporativismo masculino, em sua pe¢a As Doutoras.

Joaquim José de Franga Junior nasceu no Rio de Janeiro em 19 de abril de 1838.
Formou-se em Letras e em Direito. Meia Hora de cinismo, a primeira comédia,

abordando costumes académicos, foi apresentada em 1861. Em 1867 inicia a carreira de
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escritor de folhetins em alguns jornais do Rio de Janeiro, sob o pseudénimo de Osiris.
Em 1868, assumiu a Secretaria de Governo da Provincia da Bahia, onde ficaria até
1871. Nesse periodo continua escrevendo e publicando comédias. Em 1873, integrou a
comissdo brasileira que representou o Brasil na Exposicdo Universal de Viena, na
Austria. Coube-lhe relatar e comentar a exposicdo de artes. Ainda na Europa, visitou
museus de outros paises, voltou-se para o estudo da pintura e tornou-se um pintor
relevante como paisagista. Por seu relatorio e participagdo na exposicdo em Viena
recebeu, no Brasil, a Ordem da Rosa, no grau de Cavaleiro, e, da Austria, a Cruz de
Cavaleiro da Ordem de Francisco José, ambos em 1874. Quatro anos depois, publicou
em livro os folhetins escritos para a Gazeta de Noticias, do Rio de Janeiro. No mesmo
periodo, retorna a Europa, como correspondente do mesmo jornal, para fazer a
cobertura da Exposicdo Internacional de Paris. Quando falece, em 1890, em Pocos de
Caldas, em Minas Gerais, onde fazia um tratamento de salde, era curador da Segunda
Vara de Orfaos da capital federal. Escrita em 1888, sua peca As Doutoras ganhou sua
primeira representacdo no ano seguinte, no teatro Recreio Dramatico, no Rio de Janeiro.
A publicacdo do texto s6 aconteceu em 1932, através da Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais (SBAT). Das mais de duas dezenas de pecas que escreveu, conhecem-
se apenas quatorze. As outras estdo perdidas. Conhecido pela diversidade na
composicdo de pecas, transitando entre o género ligeiro de entretenimento a comédia
séria, derivada do Realismo de origem francesa, apontam-lhe pelo menos trés pecas de
excelente qualidade estética, dentre elas As Doutoras, que granjeou ao autor, pelo tema
abordado, a méacula de artista e intelectual retrogrado, adverso a liberdade das mulheres.

Com efeito, a peca trata da histdria de Luisa Praxedes e Carlota de Aguiar, ambas
procedentes de familias abastadas do Rio de Janeiro. Carlota forma-se em Direito e
sofre grande resisténcia pela atuacdo decisiva em sua area. O papel de Luisa tem maior
relevancia na peca. Ela é estimulada pelo pai a estudar medicina e a atuar como médica
num meio hostil e declaradamente corporativo, dominado pelos homens. O projeto
combina formatura e casamento com um colega de curso. A peca, de quatro atos, mostra
em seguida o trabalho competitivo de ambos, no mesmo consultério, aberto em casa.
Depois de uma dura competicdo no trabalho, com um roubando clientes do outro, Luisa
é levada a concluir, assim como Carlota, que lugar de mulher é em casa, como dona de

casa, esposa e mae, responsavel pela criacdo dos filhos. Visto por esse angulo, fica
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dificil fugir a extrema combinacdo ideoldgica da peca, resultando em reacionarismo
tacanho e conservador. No entanto, ndo se pode fugir a constatacdo de que se trata de
uma obra literaria, artistica, para a qual a univocidade da leitura produz um equivoco
rasteiro e empobrecedor. Do mesmo modo, tratar o autor pela obra, afirmando sua
hostilidade em nome do corporativismo masculino, no qual se empenhava no teatro, €,
quando menos, ingénuo.

Contra esse pano de fundo da critica, propusemos 0 seguinte problema: como as
representacdes femininas em As Doutoras de Franca Junior sustentam uma critica a
sociedade patriarcal brasileira, no final do século XIX, no interior de um projeto de
transformac6es socioculturais? Partimos da hipdtese de que ao contrério de afirmagoes
ingénuas e interpretacfes equivocadas, baseadas no conflito central da peca, o texto de
Franca Junior busca atingir a elite brasileira, cujas vozes se articulam para formatar um
discurso de dominacdo ao mesmo tempo em que (dis)simulam acompanhar o progresso
que ocorre no resto do mundo.

O objetivo geral desta pesquisa, portanto, é analisar a critica a sociedade patriarcal
brasileira, no final do século X1X, através das representacdes femininas em As Doutoras
de Franca Junior. Como objetivos especificos, procurou-se analisar o teatro no mundo,
de suas origens ao Realismo e Naturalismo, a fim de mostrar sua forca politica e de
critica de comportamentos; o teatro no Brasil, de suas origens, no século XVI, com 0s
jesuitas, ao Realismo/Naturalismo, no século XIX, em que surge a dramaturgia de
Franca Junior; e as contradi¢bes e os equivocos da critica brasileira em relacdo ao
dramaturgo carioca. Além do mais, procurou-se compreender os elementos estruturais
de As Doutoras, segundo Ryngaert (1996); confrontar os aspectos da tradicdo e da
modernidade da comédia de costumes em As Doutoras; e analisar, com base na teoria
do género, a representacdo feminina em As Doutoras, como forma de critica ao papel
imitativo da prdpria opressdo masculina pelas mulheres e, ainda, a critica a sociedade
patriarcal brasileira no final do século XIX.

Na metodologia da pesquisa, selecionamos como corpus As Doutoras, embora
tenhamos avaliado a critica sobre o conjunto da obra do autor. Falta ainda uma edicéo
critica dos textos de Franga Junior. Os estudos recentes tém se fixado em
generalizacBGes, com pouco interesse em pecas isoladas. Percebemos que o interesse

pelo conjunto, diante das oscilagbes do comedidgrafo carioca, que transita entre a peca
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curta e a peca mais elaborada da alta comédia, entre personagens de diferentes niveis
sociais, entre a linguagem culta e a linguagem de classes menos favorecidas, faz com
que ocorram muitos equivocos na valoracdo de sua dramaturgia. Além disso, com o
desenvolvimento da semiologia teatral, aumentou a discussdo sobre o confronto entre
texto e representagdo. Por isso, metodologicamente, trabalhamos com o conceito de
teatro como fenbmeno social e texto literario, fundamentado principalmente nos estudos
de Ubersfeld (2005). Excluimos dessa teoria 0 modelo actancial de Greimas (1976),
dando preferéncia ao modelo socioldgico literario de Candido (2006) e Altamirano e
Sarlo (1980). A peca trata da observacéo da realidade social da época, abrangendo a luta
das mulheres na ocupacéo de espacos exclusivamente masculinos como os do Direito e
da Medicina. Existe uma sobrevalorizacdo da Medicina na peca, em primeiro lugar pela
univocidade da interpretacdo da critica, que sobrepbe a todo o resto a suposta
hostilidade do autor e a desaprovacao social ao trabalho da mulher médica no Brasil
nesse periodo; em segundo, tem-se a propria economia da peca, em que internamente o
papel de médica e a resisténcia a essa ocupacao pelo género feminino ganham no enredo
uma forte relevancia. No entanto, demos preferéncia a quatro papéis femininos na
andlise da sua representacdo em Franca Junior, a advogada, a médica, a criada e a
matriarca da familia.

Assim, no Capitulo 1, tendo em vista que o teatro € um fendmeno intrinsecamente
relacionado com as manifestacdes sociais e historicas, tracamos um panorama que se
inicia no alvorecer da humanidade, com seus ritos e pinturas rupestres, avancando
gradativamente pelo Oriente e pelo Ocidente. Com 0s gregos, alcanca seu apogeu e com
ele nasce definitivamente o teatro ocidental. E dos gregos a primeira teorizaco. Suas
ideias se conservam entre 0s romanos, ressurge no humanismo renascentista e nem a
Idade Média passa incélume a suas influéncias. No século X1X, sempre acompanhando
as mudancas historicas, revitaliza-se com as ideias revolucionarias do Romantismo,
rebatidas em seguida pelo Realismo, que, por sua vez, é rechagado pelo Naturalismo e
suas posicOes cientificas, de um teatro supostamente neutro, de observacao da realidade.

Ainda no Capitulo 1, analisamos o cenario panoramico do teatro no Brasil,
também herdeiro do teatro grego e ocidental, com todas as influéncias dai advindas, até
o final do seculo XIX, limites estabelecidos para esta pesquisa, tendo em vista a

elaboracdo e apresentacdo de As Doutoras, corpus selecionado para esta pesquisa. Do
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teatro jesuitico, de carater catequizante, ao teatro realista, de natureza moralizante, tém-
se, entre eles, ndo so tentativas de fixacdo em solo nacional de uma dramaturgia mista
entre a religiosidade e o secularismo, mas também o estabelecimento de uma origem
para 0 nascimento de um teatro brasileiro. Prega-se com manifestos e teorizacfes o
nacionalismo romantico, cujos seguidores imp&em o discurso de verdadeiro nascimento
do teatro brasileiro. Em suma, Franca Junior entra em cena no fim do século XIX como
resultado dessa construcéo teatral, acompanhando as transformacdes sociais e estéticas
de seu tempo. Assim como na Franca se reagia contra o drama romantico, no Brasil, 0
realismo no teatro comeca no interior mesmo do Romantismo, e Franga Junior tem o
mérito de sobrepor-se & mera influéncia europeia ao transigir com elementos da
observacdo dos costumes nacionais em suas pec¢as. Por isso, esta pesquisa precisou
tracar as marcas de construcdo de nossa dramaturgia antes dele, a fim de que pudesse
ressaltar o papel que desempenhou nesse periodo. Portanto, houve teatro no Brasil
desde a colonizagéo, passando pelo Barroco, o Arcadismo, 0 Romantismo e o Realismo,
com tracos de identidade muito singulares até a grande explosdo do teatro de revista nas
trés ultimas décadas do Oitocentos.

Mas nossa anélise de As Doutoras ndo pode fundamentar-se apenas no panorama
historico das transformacfes sociais e estéticas. Exige, por outro lado, uma revisdo
sobre o fendmeno teatral enquanto género e 0s mais recentes estudos a respeito de sua
abordagem. Por isso, ainda no Capitulo 1, abordamos o confronto entre texto e
representacdo, os dois campos em que digladiam criticos e dramaturgos, ora se
posicionando uns em favor do texto, ora se posicionando outros contra sua relevancia
no conjunto do que denominam teatralidade. Com base nos estudos mais recentes de
uma nova disciplina ligada a semiotica, denominada semiologia teatral, analisamos
pontos de vista diversos a respeito do lugar do drama como fenémeno literéario,
sobretudo nos elementos que o constituem internamente. Somente uma revisdo sobre
sua dimensdo literaria pbde ser capaz de gerar 0s instrumentos necessarios para
dissolver os equivocos produzidos pela critica a respeito de As Doutoras de Franca
Junior, julgado como misogino, antifeminista, conservador e reacionario. Com esta
revisdo e com base em novas interpretacdes, foi possivel definir as proposi¢cdes que
nortearam a ANALISE LITERARIA da pega.
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O Capitulo 2 procurou fazer uma investigagdo detalhada, nos limites desta
dissertacdo, da situacdo das mulheres médicas no Brasil, a desaprovacdo social e a luta
para que pudessem entrar na universidade publica. Algumas delas tiveram que estudar
nos Estados Unidos, onde a mulher conquistava direitos no terreno da educacdo e do
mercado de trabalho. Existia, no Brasil, uma contradi¢cdo no pensamento liberal no que
diz respeito a mudancgas sociais em virtude das modificagdes impostas pelo capitalismo
e a pratica social da sociedade brasileira. Esse estudo foi fundamental para compreender
as criticas que despontam em As Doutoras de Francga Junior, exatamente no ponto em
que surgem as incoeréncias entre discurso e a pratica ideoldgica das autoridades
publicas e da sociedade burguesa no Brasil do fim do século 19. Este Capitulo tratou
ainda das caracteristicas do Realismo na dramaturgia europeia e a brasileira, que é
corolaria daquela. Os criticos afirmam que no Brasil ndo houve Naturalismo no teatro
nacional, o que se confirma na pregacdo de ideias a esse respeito. O que se conclui
nesse Capitulo é o fato de o Realismo no teatro ter originado e evoluido ainda no
Romantismo. Destacam-se nesse sentido as circunstancias de escritores se dedicarem a
narrativa romantica e ao teatro naturalista, simultaneamente. Buscou-se igualmente
fazer a revisdo tedrica a respeito do que se afirma sobre o comediografo carioca, uma
metacritica que se dispd6s a apontar as contradicBes e 0s equivocos dos estudos
referentes a obra de Franca Junior, francamente subestimada e abertamente
superestimada, num paradoxo que apenas uma primeira vista de olhos € capaz de
identificar.

O eshoco do Capitulo 3 procurou fazer a analise mesma de As Doutoras de Franca
Junior, conforme destacaram acima a problematizacdo e 0s objetivos desta pesquisa. Em
primeiro lugar analisaram-se 0s elementos da tradicdo da comédia greco-romana, 0S
elementos da influéncia do realismo francés e, em particular, de Moliere, em As
Doutoras, a fim de mostrar que uma analise que ndo leve em conta esses dados corre 0
risco de uma interpretacdo equivocada, como o antifeminismo do autor. Do realismo
francés traz a critica ao cotidiano burgués apelando para a verossimilhanca do cotidiano,
de Moliére a critica aos tipos sociais, a relacdo entre criado e patrdo e a pedanteria das
personagens, €, da comedia nova greco-romana o plano da vida privada e
comportamento pessoal, longe das preocupacgdes politicas da comédia velha. Além

disso, a comédia nova, assim como em Franca Junior, enfatiza o interesse no conflito
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entre homens e mulheres, maridos e esposas, familia e sociedade, com interesse
destacado na familia, recorrendo a situacGes e caracteres estereotipados. Revela especial
pendor para as fases de equilibrio, desequilibrio e reequilibrio, resultando no mal
compreendido final feliz de As Doutoras. Ainda que seja uma reminiscéncia da tradigcdo
da comédia, a peca nos da uma funcdo bastante reflexiva desse final feliz e burgués, que
precisa de uma reavaliacdo que va além da incompreensdo da critica contemporanea.
N&o condiz com a verdade o fato de que teria mais siso do que riso se for levado em
conta a tradicdo da moralidade e da pedagogia sob influéncia da comédia nova.

Nesse Capitulo tratamos também dos elementos constituintes de As Doutoras,
conforme foram apresentados no Capitulo 1, a fim de dar ao leitor uma nogdo mais clara
da economia interna da peca e a originalidade de sua elaboracdo. Teve-se como ponto
de partida as grandes partes e os conflitos principais, rodeados por conflitos
secundarios; os vazios temporais. Cada um dos quatro atos procura desencadear um
desses conflitos. Ao todo, o primeiro retne quatro conflitos: o da sociedade versus
familia; o da medicina, entre os noivos Luisa e Pereira; o feminino versus
corporativismo masculino; e o das teses dos pais, marido e da esposa, que se configura
como o principal entre eles. O segundo ato tem como conflito principal o par opositivo
entre marido e mulher, que se abre na competigéo pela clientela no campo de trabalho.
Mantém-se, entrecruzando-se, os conflitos do ato anterior. Em lugar da tese ganha
espaco a antitese. Além do mais, da sociedade versus a familia, a sobrecarga de trabalho
de Luisa reflete sua condi¢do de mulher, interior a do homem. O terceiro ato amplifica
os conflitos esposa-marido e médica-médico. Chega-se ao apice da competicdo, que
desdgua no divorcio iminente. Cada um recorre a seus advogados, também pares
opositivos, um sentimental outro realista. O anuncio da gravidez de Luisa surge como
uma espécie de deus ex machina para a transicdo para o0 quarto e ultimo ato, o da
reconciliacdo e reequilibrio burgués, que, mal interpretado, atraiu a mais feroz posi¢édo
da critica contemporanea. O fato é que, para além do reequilibrio recomendado pela
comédia, mantém-se ainda o conflito anterior, enganosamente arrefecido, da tese e da
antitese.

Finalmente, o Capitulo 3 examina a representacdo feminina em As Doutoras. Em
primeiro lugar avalia o referencial tedrico a respeito da expressdo “representagao

feminina”, tendo em vista o significado na semantica de John Lyons (1980), Hall
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(1997), Breder (2015) e Matos (2003). Em seguida, conclui, na andlise das
representacdes de Luisa, Carlota de Aguiar, Maria Praxedes e da criada Eulalia, que, ao
invés de uma préatica antifeminista, a peca critica o papel especular da mulher, que
imprime a voz do opressor, €, sobretudo, a peca faz a caricatura da sociedade patriarcal
brasileira do final do século XIX.

Nas consideragdes finais, confirmamos nosso ponto de vista sobre como as
representacdes femininas da peca de Franca Junior sdo primordiais, na relacdo com o
mundo patriarcal brasileiro, para a critica a sociedade burguesa, ressaltando
principalmente as contradi¢des da critica. Nesse sentido fica clara a necessidade de uma
revisdo tedrica a respeito desse dramaturgo e, igualmente, a conveniéncia de uma
reavaliacdo critica de toda a sua obra, que é muito mais do que o género ligeiro e de

puro entretenimento que a critica esforgca-se em mostrar.



CAPITULO |
DA REPRESENTACAO DRAMATICA AO TEXTO LITERARIO:
ENTRE O SOM E A PARTITURA
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1.1 O teatro no mundo

Até a segunda metade do século XIX, quando ganham formas o drama realista e 0
drama naturalista, €, no Brasil, no fim dessa mesma época, irrompe nos palcos cariocas
a dramaturgia de Franca Janior, o teatro havia percorrido, no mundo, um longo e
dilatado percurso. Na verdade, segundo afirma Berthold (2010), o teatro € tdo antigo
quanto a propria humanidade. “A transformag¢dao numa outra pessoa ¢ uma das formas
arquetipicas da expressdo humana. O raio de acdo do teatro, portanto, inclui a
pantomima de caca dos povos da idade do gelo.” (BERTHOLD, 2010, p. 1). Enfim, se
um corpo tedrico na dramaturgia se constitui com densidade com o0s gregos
(CARLSON, 1997), o teatro mundial, como extensdo do imaginario e espirito humano,
vem das épocas milenares e mais antigas da historia.

Tal teatro pode ainda ser estudado nas relagdes vitais de algumas tribos indigenas
que vivem ao largo da civilizacdo, tais como o prdprio estilo de vida tribal, as
pantomimas magicas, as pinturas rupestres, dancas, costumes, encantamentos de caca,
dancas de fertilidade, rituais de passagem e de iniciacdo, totemismo e personificac@es de
seres da natureza. Ainda assim, o teatro pré-historico utiliza elementos correspondentes
ao teatro moderno e contemporaneo. “O teatro primitivo utilizava acessorios exteriores,
exatamente como seu sucessor altamente desenvolvido o faz”, afirma Berthold. (2010,
p. 3).

Da pré-historia, o teatro avanca para 0 mundo como uma parte do espirito do
homem, nas idades milenares do Egito e do Antigo Oriente, na Mesopotamia e nas
civilizacBes islamicas. Avanca ainda pelas civilizac6es indo-pacificas, enriquecido pelos
deuses e herdis do hinduismo. “A conceituacdo antropomorfica dos deuses
proporcionou o primeiro impulso para o drama”, explica Berthold (2010, p. 29). Na
China, o teatro serviu de protesto contra os invasores. Dele participavam eruditos ao par
com artistas populares, de rua; desse teatro, imprimiram-se livros ainda no seu
nascedouro, esclarece Berthold (2010), destacando que a heranca cultural dessa arte
vem até os dias de hoje, crescendo em importancia e seducdo. No Japéo, por exemplo,
reforcou-se o poder do gesto e da palavra falada, que foge, segundo Berthold (2010), a
qualquer comparagdo, cujo melhor exemplo é o teatro NO&, com movimentos

formalizados, majestosos e comedidos de danga, gestos e passos cerimoniais. N&o
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faltavam, conforme aponta essa critica, artistas populares que se dirigiam aos templos,
combinando o espetaculo solene, dirigido aos deuses, com os divertimentos de rua, ndo
menos codificados e frutos de uma herancga cultural.

Esse poder de criacdo do teatro milenar explica, hoje, a tendéncia para a

performance. Segundo Carlson (2010, p. 25),

o termo “performance cultural”, agora amplamente encontrado em escritos
antropoldgicos e etnograficos, foi cunhado por Milton Singer em uma
introducdo a uma colegdo de ensaios sobre a cultura da India que ele editou
em 1959. Nesse texto, Singer sugeriu que o contetdo cultural de uma
tradicdo era transmitido por meios especificos assim como pelos
mensageiros humanos e que um estudo do funcionamento de tais meios, em
ocasides particulares, poderia prover a antropologia com “uma
particularizacdo da estrutura de tradicdo complementar a organizacéo

social”.

Embora o termo tenha sido cunhado na segunda metade do século passado e seja
amplamente conhecido na arte contemporéanea, ele retorna aos ritos e liturgias do
passado mais remoto. Heddon e Milling (2006) lembram que um segundo momento da
evolucdo da performance se da atraves do encontro entre o ator e a audiéncia, ndo como
um exercicio no interior de uma trama ilusoria, mas no experienciamento ritualistico. A
performance, entdo, se colocava favoravelmente a criacdo de novos rituais. Schumann
(1970 apud HEDDON; MILLING, 2006), por exemplo, ao anunciar seu show de
marionetes, compara explicitamente o espetadculo com o sacramento cristdo da liturgia,
convocando a audiéncia para comportar-se como se o fizesse diante desse sacramento.

Essa consciéncia religiosa ja estava, de um modo mais sublime, nas raizes do
teatro grego, de onde se originou o teatro ocidental e, por consequéncia, o0 teatro
brasileiro. Foi a partir de rituais aos deuses que se elaboraram o0s dois géneros mais

conhecidos desde entdo, a tragédia e a comédia:

A histdria do teatro europeu comega aos pés da Acrdpole, em Atenas, sob 0
luminoso céu azul-violeta da Grécia. A Atica é o berco de uma forma de arte
dramatica cujos valores estéticos e criativos ndo perderam nada da sua
eficacia depois de um periodo de 2.500 anos. [...] Duas correntes foram
combinadas, dando luz a tragédia; uma delas provém do legendéario
menestrel da Antiguidade remota, a outra dos ritos de fertilidade dos satiros
dangantes. [...] Dionisio, a encarnagdo da embriaguez e do arrebatamento, é
0 espirito selvagem do contraste, a contradicdo extatica da bem-aventuranca
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e do horror. Essa dupla natureza do deus, um atributo mitoldgico, encontrou
expressao fundamental na tragédia grega (BERTHOLD, 2010, p. 104).

As raizes, portanto, do teatro grego séo religiosas, originadas ndo s6 do culto aos
deuses e dos ritos de fertilidade e embriaguez, mas também das relagdes comunitarias e
sociais, assim como a comedia, cujos elementos, tanto desta como da tragédia, mantém-
se vivos até hoje. Para Adrados (1975), o teatro grego € um fenémeno onipresente, cujas
raizes sdo engendradas nos rituais liricos, do tipo mimético. Em razdo da mimesis, ele
afirma, é que ndo podemos separar o teatro grego dos rituais, a fim de encontrar uma
resposta interpretativa mimética e ndo mimética, tracando uma relacdo entre dancas,
costumes, vivéncias, ética com os ritos divinos. Para esse autor, tanto elementos de
contetdo como os de forma irdo marcar o teatro ocidental. Corroborando essa ideia,
Fischer-Lichte (2002) declara que as performances teatrais eram dedicadas ao deus
Dionisio e funcionavam como parte integrada ao culto mantido pelo Estado, numa &rea
sagrada dedicada ao deus diretamente adjacente ao seu templo.

E dos gregos também a primeira e principal teorizacdo sobre o drama, com a

Poética de Aristoteles, cujo primado, tanto na teoria do teatro quanto na teoria literaria,

é incontestavel. A Poética ndo apenas é a primeira obra significativa na
tradicdo como seus conceitos principais e linhas de argumentacéo
influenciaram persistentemente o desenvolvimento da teoria ao longo dos
séculos. A teoria do teatro ocidental, em esséncia, comega com Aristoteles.
Sem duavida, alguns escritos anteriores chegaram a tocar ligeiramente no
assunto, embora, se pusermos a parte algumas observacGes dispersas de
Isbcrates (436-338 a.C.), 0s Unicos comentarios de algum peso que ainda
restam sobre o drama antes de Aristdteles se encontrem em Aristofanes (c.
448-380 a.C) e Platdo (c. 427-347 a.C) (CARLSON, 1997, p. 13).

Apesar dos apontamentos feitos em autores anteriores, a teoria do teatro europeu e
ocidental comeca com Aristételes e prossegue numa linha ascendente nos séculos
posteriores. O préprio Carlson (1997) destaca a possibilidade de haver outros
comentarios criticos relevantes, que podem ter se perdido, e até mesmo a Poética de
Aristoteles suscita opinides as mais divergentes, uma vez que o texto original também
se perdeu, e 0 que restou foram manuscritos e uma traducéo arabe do século 10. Quanto
aos romanos, a tendéncia desse povo foi a de se tornar herdeiro da cultura grega, ndo s

dos seus deuses, mas também da arte em geral. Os dramaturgos da Roma antiga véo
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buscar no manancial grego os elementos para a teorizagdo e para a produgdo de sua
dramaturgia (BERTHOLD, 2010; CARLSON, 1997).

Na Idade Meédia, o teatro sofre uma grande inflexdo. Com a expansdo do
Cristianismo, a representacdo passa a acontecer nas igrejas. O altar, afirma Berthold
(2010), torna-se o cenario do drama, para depois estender-se para o exterior das igrejas,
em seguida para as cidades e as aldeias, para 0s espagos abertos e para 0s mercados.
“Mas suas formas de expressao nao foram as mesmas da Antiguidade e, pelos padroes
desta, foram ‘ndo cléassicas’. Sua dindmica desafia a disciplina das proporc¢des
harmoniosas e preferiu a exuberancia completa.” (BERTHOLD, 2010, p. 185).
Mistérios, cenas do Evangelho, 0 mimo, o carnaval, representacfes camponesas que
resgatavam o teatro primitivo, a farsa, os autos, as sotties, as alegorias e as moralidades
eram algumas das muitas e variadas formas que o teatro, tanto religioso quanto secular,
foi sendo representado no periodo medieval. Sem contar ainda com seu carater didatico,
conforme sustenta Ribard (1985). Segundo ele, a literatura medieval, incluindo o teatro,
constitui-se, em larga medida, em orientacdo didatica. Ele destaca principalmente os
dramas nos quais se mostra a intervencdo milagrosa dos santos.

Berthold (2010) costuma separar os dramas, na Idade Média, por periodos. Num
primeiro momento, vieram as representacdes cénicas no altar e fora dele, com as festas
pascais, a crucifixacdo e a ressurreicdo de Cristo. Num segundo momento, a partir do
século XIII, surgem duas grandes inovacfes: a ampliacdo dos temas posteriores a
Pascoa e a insercdo da lingua vernacula e cotidiana. Os autos pascais, as vezes com
duracdo de vérios dias, incluindo outras festas cristas, ddo impulso a revitalizacdo do
teatro. “Tornou-se incrivelmente mais natural, gracas ao uso ndo apenas de diferentes
linguas vernaculas, mas também de diferentes figurinos e acessorios cénicos”, explica
Berthold (2010, p. 199). Ao lado desses dramas catolicos e autos religiosos, exibiam-se
farsas, autos profanos, saltimbancos, joculatores, menestréis, atores errantes, mimos,
pantomimas e autos de carnaval.® “A vitalidade do povo da cidade e o alegre desfrutar
da vida violavam todos os tabus, deliciando o publico com falas rudes e diretas, tanto no

aspecto sexual e fecal quanto no politico e moral.” (BERTHOLD, 2010, p. 252).

' Em decorréncia da visdo geral do tema, foge ao escopo deste Capitulo a definicdo de cada um desses
géneros do drama medieval. Ao leitor interessado, indicamos as referéncias bibliograficas no final desta
dissertacéo.
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Ultrapassada a visdo escolastica de mundo, chega a vez do humanismo
renascentista. O teatro acompanha as mudancas, inspirando-se na antiguidade greco-
romana. Berthold (2010, p. 270) aponta uma data para inicio desse novo periodo do

teatro no mundo ocidental:

Se fossemos escolher um marco para a “Renascenga” do teatro, a data seria
1486. E 0 ano em que a primeira tragédia de Séneca foi montada em Roma
pelos humanistas e a primeira comédia de Plauto pelo dugue de Ferrara. E
foi nesse ano também que saiu do prelo a De Architectura (Dez livros sobre
a Arquitetura) de Vitravio, uma contribuicdo essencial para plasmar o palco
e o teatro segundo 0 modelo da Antiguidade.

Além do retorno da tragédia e comédia antigas, mudancas nos temas e nos
géneros, como, por exemplo, as elaboradas pecas pastorais, desenvolvem ainda o palco
em perspectiva, o cenario ganha em profundidade, cidades e ruas adquirem relevo,
parecem de verdade e ndo um faz de conta, afirma Berthold (2010). Festivais de corte
com suas alegres alegorias, os dramas escolares com finais em forma de conselhos a
estudantes nas grandes cidades, e, finalmente, o teatro elisabetano e Shakespeare, séo
caminhos tomados pelas mais variadas formas do teatro no periodo da Renascenca. Mas
essas formas mudam gradativamente até se tornarem a contradi¢cdo do que pregavam 0s
humanistas. E a chegada do Barroco. Com ele, surge a Opera, os balés, a musica
integrada a poesia, 0s atores ambulantes retomam o cenario e, entre eles e a corte, as
representacdes da commedia dell’arte (BERTHOLD, 2010).

Mas ndo foram somente os bastidores deslizantes e a maquinaria do palco os
grandes marcos desse teatro de ilusdo. Segundo Berthold (2010), dois acontecimentos
fundamentais ocorreram com o surgimento do teatro jesuita e do teatro francés, este
ultimo fundamentado nas licGes tedricas dos gregos e romanos, alcancando grande
apogeu com Racine e Corneille, na tragédia classica, e Moliere, na comédia de
caracteres. Os jesuitas traziam todo o exagero de sua arte propagandista e pedagogica,
em que “a palavra simples do pulpito foi superada pela representacdo viva no palco. O
poder do jubilo, ao qual a arquitetura da igreja barroca devia tdo decisivo estimulo,
provou estar ‘em primeiro lugar em efeitos frutiferos’” (BERTHOLD, 2010, p. 341). Os
dramaturgos franceses recriavam a sua maneira as regras aristotélicas e regras até entdo
inexistentes no pensador grego, como a das trés unidades. Um grande niimero de obras

com formulas e mandamentos minuciosos € publicado, tendo em vista um teatro
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regulamentado por leis académicas imutaveis. Os principais autores, contudo, nédo
conseguiram escapar as influéncias barrocas. Eis por que Berthold (2010) considera-0s
como pertencentes a essa escola literaria, assim como considera também barroco o
Moliere das comédias de costumes, que atrairam todo tipo de hostilidades pelas criticas
que desferia a sociedade da época.

O século seguinte tem a Alemanha e a Franga como grandes renovadores do
teatro. Cheio de contradic¢des, o século XVIII, segundo Berthold (2010), sob o signo do
lluminismo, além de destronar oficialmente Deus e colocar a Razéo em seu lugar, inicia
a era da dramaturgia burguesa, principalmente na Franca. Na Alemanha, Aristoteles
continua a influenciar a teoria draméatica com Gellert, Schlegel e Lessing. Este ultimo,
principal tedrico alemdo, também se interessa pelo teatro francés, e traduz pecas de
Diderot, um dos pilares do Iluminismo, afirma Carlson (1997). Segundo esse estudioso,
juntamente com Goethe e Schiller, esses criticos preparam o caminho para a revolucao
do Romantismo. Em favor da disseminacdo dessas ideias pela Europa, unem-se 0s
irmdos Schlegel, enfatizando ambos as teorias a respeito da tragédia e da comédia.
Nesse periodo nunca se debateu e se escreveu tanto a respeito de regras e contetdo
dramético, reconhece Carlson (1997). E desse conjunto de ideias, reformula-se o campo
dos géneros, como, por exemplo, em Schelling, para citar um dos criticos em destaque
na época:

Em sua teoria dos géneros, Schelling estabelece um sistema nitidamente
dialético que ecoa tanto em Schiller como nos Schlegel. Considera a epopeia
a primeira forma poética a evoluir, vendo nela uma forma algo ingénua
baseada na necessidade, mas na qual esta € aceita como um fato da natureza
e da vida, sem nenhuma implicacio de conflito com a liberdade. A medida
que o individuo se torna interiormente conscio dessa liberdade, uma reacédo a
epopeia aparece na poesia lirica, que, sendo inteiramente subjetiva, também
evita o conflito aberto com a necessidade. Desses géneros opostos procede a
sintese do drama, que explora o conflito entre a liberdade e a necessidade
mas cria um equilibrio entre as suas exigéncias. O drama &, assim, [afirma
Schelling] “a forma hipotética que se tornara a sintese final de toda a
poesia.” (CARLSON, 1997, p. 178-179).

Nas palavras de Carlson (1997), a filosofia da arte do critico alemao, no
comeco do século XIX, ja reconhece as mudancas na literatura em relacdo aos géneros,
com a substituicdo da epopeia por uma nova forma de narrativa, de linha burguesa, sem

nenhum conflito com a liberdade, antes pelo contrario, uma liberdade de carater
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subjetivo que esposa acima de tudo o confronto as regras e as formulas. A poesia lirica,
do mesmo modo, concebe 0 mesmo caminho visto que subjetividade esta alinhada com
a liberdade. J& o teatro entra no conflito aberto entre liberdade e necessidade e a Unica
saida para manter certo equilibrio exigido pela arte é fazer a sintese entre ambos. O
conflito, pondera Carlson (1997), nada mais é do que a sintese da comédia e da tragédia,
formando, com a fusdo, o que, no Romantismo, sera reconhecido com outro nome, o
drama.

A era da cidadania burguesa, no entanto, vinha desde o iluminismo, como defende
Berthold (2010). Para esta critica, todo o seculo XVIII foi de mudancas tanto na ordem
social quanto na maneira de pensar 0 mundo, isto antes da Revolugdo Francesa. Do
teatro de pompa da corte e o naturalismo iluminista, “o palco viu-se convocado a ser o
férum e o baluarte da filosofia moral, e prestou-se a este dever com decoro e zelo, na
medida em que ndo preferiu refugiar-se no reinado encantado da fantasia ou do riso da
Commedia dell’arte” (BERTHOLD, 2010, p. 382). Tal mudancga de rumo significa uma
nova inflexdo rumo ao bom senso, ao teatro de méaxima verossimilhanca, ou ao
naturalismo setecentista, ainda marcado pela critica e principio moral determinados pela
arte poética de Boileau, porém tendendo para a reflexdo, o sentimentalismo, a critica, a
deusa da Razdo e a uma classe média que se fortalecia, uma burguesia que ia clamando
por cidadania e para a qual se escreviam semanarios em defesa da virtude e contra os
eXcessos e 0s vicios. Ao mesmo tempo, ria-se dos costumes burgueses, o teatro dividia-
se entre 0 humor e o sentimentalismo (BERTHOLD, 2010).

O resultado veio no século XI1X, quando as contradi¢cGes foram rearranjadas e até
mesmo aceitas como espirito de um novo movimento literério, de carater nacionalista, 0
Romantismo. Esse movimento opde-se ao classico de maneira exponencial na Franca,

com o prefécio de Victor Hugo a sua peca Cromwell. Nesse ensaio, o conceito central,

e na verdade em grande parte dos escritos de Hugo, é que o grotesco é o
principio organizador de uma terceira fase dessa sequéncia recorrente. A arte
classica reconheceu apenas o harmonioso e o belo como sua provincia,
porém o cristianismo forca o poeta a lidar com a verdade cabal da realidade:
“Porque o feio [afirma Hugo] existe ao lado do belo, o deformado junto ao
gracioso, o grotesco no reverso do sublime, o mal com o bem, a escuriddo
com a luz.” O artista agora aceita esse mundo como Deus o criou, com sua
diversidade e suas contradi¢fes. A poesia nascida do cristianismo, a poesia
do nosso tempo, é o drama, ja que o drama é a Unica forma poética que
busca o real, fazendo-o a imitagdo da natureza, “combinando o sublime ¢ o
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grotesco” e procurando “a harmonia dos contrarios”. (CARLSON, 1997, p.
198-199).

Essas contradi¢cGes que a propria vida apresenta precisa de uma forma nova de
expressdo e 0 drama se presta a esse servico em nome da arte, principalmente o drama
historico. Muitos outros criticos e dramaturgos alinham-se a esse programa romantico.
Nessa época surge também o melodrama, que Hugo sugere como sendo um terceiro
género que ndo combina satisfatoriamente os elementos da comédia e da tragédia
(CARLSON, 1997). Mas o triunfo do teatro romantico, como reconhece o proprio
Carlson (1997), nédo foi absoluto nem foi duradouro. Para muitos o teatro “moderno”
prometido pelo Romantismo havia falhado. Os problemas sociais e politicos exigiam
um tratamento mais conveniente ao meio e a realidade. E dessa necessidade de uma

abordagem aos novos temas que surge o teatro realista. Segundo Carlson (1997),

A dama das Camélias (1851), de Alexandre Dumas Filho (1824-
1895), foi o primeiro grande sucesso dessa escola. Apresentava certa
relacdo com o Antony de Dumas Pai, mas era ainda mais direta em sua
utilizacdo da experiéncia pessoal e das referéncias contemporaneas
especificas. O prefacio a peca (escrito em 1867) descreve a aparéncia
fisica e resume a vida da Marguerite Gautier “real” — Marie Duplessis,
que faleceu em 1847. Embora nem todas as suas pecas subsequentes
tenham sido t&o diretamente tiradas da experiéncia pessoal, Dumas
Filho sempre procurou descrever com o maior realismo possivel, a
sociedade e os individuos que via a seu redor. (CARLSON, 1997, p.
267).

Representante do teatro realista o prefacio da obra prima de Alexandre Dumas
Filho surge como metalinguagem para a propria configuracdo de um palco no qual 0s
objetos e as pessoas sao retirados da propria realidade contemporanea. Nao sdo apenas
0s temas e as relacGes pessoais da sociedade coeva, mas a propria configuracdo de
mundo, que, mais adiante, neste Capitulo, sera melhor avaliado no estudo teérico do
teatro realista. Mas € preciso considerar que Dumas Filho foi um realista didatico.
Carlson (1997) complementa essa afirmagéo com o fato de o didatismo de Dumas Filho,
moralizante e util, diferir bastante dos dramaturgos realistas do mesmo periodo.

Essa combinacao entre o décor e a realidade tornava o palco uma copia que, como
lembra Ubersfeld (2005), mais afasta o espectador do que na verdade o aproxima do

teatro, lugar onde se configura uma ilusdo, onde objetos e pessoas, fato concretos, sao,
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todavia, marcados pelo sinal de menos, mais aparentado com o sonho e ndo com a

realidade. No entanto, como bem destaca Berthold (2010, p. 441), o teatro realista

converteu-se numa sala de estar. Sofas luxuosos, vasos de plantas, lareiras de
marmore, cortinas drapeadas proporcionavam a intimidade de boudoir
requerida por Sardou e Labiche para suas comédias de costumes. O extenso
mondlogo dramatico foi substituido pela acdo episodica sustentada por
aderecos. As personagens sentavam-se a mesa tomando cha ou jogando
paciéncia e, falando com seus parceiros, em vez de dirigir-se ao publico,
casualmente revelavam seus problemas. “Hoje o palco ¢ uma sala de visitas
mobiliada para parecer exatamente como os elegantes saldes de hoje”,
escreveu Sardou. “No centro, os atores sentam-Se em volta da mesa e
conversam com bastante naturalidade, olhando um para o outro, como fazem
as pessoas na realidade.”

Assim era o estado de coisas na cena teatral no fim do século 19. Contra esse
cenario rebelaram-se os novos dramaturgos, entre eles Emile Zola, fundador do teatro
naturalista. Para ele, ainda determinado pelos conceitos e elementos da medicina
experimental, de Claude Bernard, com os quais dispds sua producdo romanesca, o teatro
naturalista deve ser “o estudo e a pintura da vida” (ZOLA, 1982, p. 135), pois, caso
contrario, ndo passa de mera formula convencional, “puro divertimento do espirito, uma
especulacdo intelectual, uma arte de equilibrio e de simetria, regulada segundo um
codigo” (ZOLA, 1982, p. 135). O cenario do teatro realista, para Zola, era artificial,
convencional, repletas de mentiras ridiculas demonstradas ao vivo pelas suas salas de
estar e declamagdes petrificadas (BERTHOLD, 2010).

Esta é, portanto, como se apontou acima, a situacdo do teatro no fim do século
XIX na Europa. No Brasil, ndo havendo demonstrac6es de teatro Naturalista, apenas o
teatro Realista se estabeleceu, porém simultineo ao Romantismo. Para comecar,
podemos antecipar, no final desta sintese do teatro no mundo, que As Doutoras de
Franca Junior aponta para algumas problematicas que tensionam a dramaturgia no fim
do século XIX.

Para analisar sua dramaturgia a contento, tendo em vista a vinculacdo de nossa
literatura & literatura europeia e ocidental, faremos na proxima secdo uma sintese do
teatro no Brasil até o fim século XIX, periodo em que emerge a fecunda producéo do
dramaturgo carioca. Levando em consideracdo a declaracéo de Prado (1999, p. 117), de
que o “naturalismo, corolario do realismo, nunca chegou a existir no Brasil”, os criticos

se dividem em relacdo a que tendéncia filiou-se Franca Janior. Alguns o classificam
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como realista; outros, como mero continuador da comédia de costumes de Martins
Pena, sem grandes voos ou ambigdes. Entretanto, contrario ao simplismo das
afirmacdes, consideramos que esse dramaturgo esta intrinsecamente relacionado com

elementos sutis da tradi¢ao do teatro ocidental.

1.2 O teatro no Brasil

O teatro ocidental tem suas raizes fincadas em solo grego. Da Europa, chega ao
Brasil pelas mdos e mentes dos colonizadores, a servico de uma ideologia e da
catequese jesuitica, no século XVI. No entanto, dessa data até o realismo nos palcos
cariocas, no fim do século XIX, divide-se em uma dialética, no principio entre
elementos autdctones e europeus, capitaneado pela Igreja e pelo governo da metrdpole;
depois, pela defesa quase intransigente, porém contraditéria, de um teatro nacionalista,
apos a Independéncia; e, por fim, na segunda metade do Oitocentos, com o0s
dramaturgos cariocas se servindo de obras europeias ou imitando-as, em sua maioria por
puro entretenimento destinado a um puablico burgués. Nessa Gltima quadra, que
prossegue no século seguinte, poucos autores procuram criar uma obra mais duradoura.
Assim mesmo, quando o fazem, sdo confundidos com a obra ligeira das operetas, burlas
e teatros de revista. “Nesse jogo dialético de afirmagdo nacionalista e de atualizagdo
pelos padrdes europeus decorreu, até agora, toda a histdria do teatro brasileiro”, afirma
Magaldi (1997, p. 13).

Mas no comeco, no século XVI, Anchieta tinha pouco ou nenhum interesse na
teoria teatral ou na dramaturgia como arte. Segundo Prado (1999), as pecas seguiam um
protocolo ligado ao proposito estrito da catequese. Nem mesmo a lingua designava para
0 autor um material artistico, servindo ele daquelas que o auditorio heterogénero
conhecia, como o espanhol, o portugués e a lingua indigena, o tupi ou lingua geral,
falada pelos nativos, fossem indigenas ou fossem europeus vivendo na colbnia.
Construgdes faceis, enredos conhecidos, versos em redondilha, musicalidade e tematicas
fornecidas pela tradicdo medieval ibérica, sendo as pecas geralmente interpoladas por

dangas e cantos. Para alcangar seus propdsitos,
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0 ponto de partida de seus entrechos, frageis como construcdo dramaética, é
sempre proximo: a recepcdo festiva de uma reliquia religiosa, a celebracéo
do santo padroeiro da aldeia onde se fara o espetaculo. O ponto de chegada
cénico, ao contrario, € amplo, tanto no espago como no tempo, a maneira do
teatro medieval, incluindo desde o passado remoto (Roma antiga) até o
presente imediato; desde homens até anjos e deménios (encarnados, estes
altimos, em chefes indigenas adversarios dos jesuitas nas lutas locais contra
os huguenotes franceses), além de figuras alegdricas, como o Temor e 0
Amor de Deus. Mas tudo transferido para o plano material, sem fugas da
fantasia ou voos poéticos. A representacdo completava-se com cantos e
dancas, nas quais os indios, sobretudo os meninos, tomavam parte, e, ao que
parece, com graca e alegria. (PRADO, 1999, p. 20).

Nessa andlise da obra dramatica de Anchieta, que Prado (1999) qualifica de
sermdes dramatizados, a elaboragéo tinha como parametro um fato externo calcado no
calendério catdlico. O enredo crescia até um determinado &pice, para desaguar num
desfecho de castigos e recompensas. Nos autos de Anchieta, havia certa persisténcia e
determinacdo em destruir a cultura religiosa indigena para substitui-la pela cultura
europeia, seja substituindo festividades e tradi¢des, seja colocando no papel de demonio
e seus ajudantes os lideres religiosos indigenas. A alegria das dancas e das festas no
desfecho servia para reforcar o éxtase oferecido pela igreja catdlico-crista, assim como a
mensagem da catequese. E preciso apontar no trecho acima que a presenca da Roma
antiga nada tem a ver com as pecas ou autores classicos. Trata-se, na verdade, da
insercdo de imperadores romanos perseguidores de cristdos e tidos, nas pegas, como
aliados do diabo.

No século seguinte, pouca coisa mudou. Continuaram as encenacfes religiosas.
No século XVIII, entretanto, embora continuem encenando o Triunfo Eucaristico em
cidades mineiras, como Vila Rica®, o teatro, mesmo que timidamente, comeca a
despontar com a publicagdo de duas pecas de Manuel Botelho de Oliveira, nascido na
Bahia. De acordo com Prado (1999) os textos sdo impressos em Lisboa, ja que a
impressdo de livros era proibida na colbnia. Explica que as pecas de Botelho séo
escritas em espanhol e tém como tema os enredos de capa e espada, influenciados pela

literatura do século de ouro espanhol. No entanto, acrescenta Magaldi (1997, p. 25), “as

? A festa de cunho religioso e civico comemorava a transferéncia do Santissimo Sacramento da Igreja do
Rosario para a matriz de Nossa Senhora do Pilar. Foi relatada por Simao Ferreira Machado, morador das
Minas e publicada em Lisbhoa em 1734. O festejo € um complexo de manifestagbes cénicas estruturado
por procissBes, carros e arcos triunfais, cavalhadas, touradas, apresentacBes de espetaculos teatrais,
numeros musicais, dangas e rezas.” (SOUTTO MAYOR, 2014, p. 9).
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duas pecas assemelham-se mais a exercicios literarios, feitos por alguém que tinha um
certo gosto, mas pouco espirito criador.”

O gosto muda nesse mesmo século e o teatro acompanha as mudancgas. Sob a
influéncia europeia, de gosto académico e erudito, criam as casas de Opera, traduzem
Pietro Metastasio, poeta e libretista italiano, realizam representacdes cénicas no Rio de
Janeiro, mantém-se elencos mais ou menos fixos para as representacfes, procura-se
profissionalizar, por meio de contratos o oficio teatral. Magaldi (1997) ainda defende a
existéncia de um vazio nesse campo da arte dramatica no Brasil. Prado (1999, p. 23-24),

no entanto, defende a importancia da influéncia europeia nesse periodo:

Nada é mais significativo da influéncia exercida por Metastasio do que a
admiracdo que lhe votava um poeta da eminéncia de Claudio Manuel da
Costa (1729-1789). Segundo seu proprio testemunho, uma vez que 0s
respectivos manuscritos se perderam, ele traduziu nada menos que sete
textos do escritor italiano, todos representados em Vila Rica. E de sua
producdo dramatica original, igualmente desaparecida, o Gnico exemplar que
subsistiu acompanha de perto o modelo italiano. O Parnaso Obsequioso,
encenado em 1768, para comemorar, & maneira arcadica, o aniversario do
Governador de Minas Gerais, inspira-se diretamente nas Ac¢Ges Teatrais de
Metastasio.

Esse interesse pela arte dramatica da Europa prossegue no seculo seguinte,
quando se inaugura 0 Romantismo no Brasil, que pde fim, segundo Prado (1999), ao
ciclo casas de Opera no pais. Inaugura-se o surto de nacionalidade, ja sob o impacto do
movimento chefiado por Victor Hugo na Franca, com seu prefacio ao Cromwell.
Gongcalves de Magalhdes inicia esse novo periodo com sua peca Antdnio José ou 0
Poeta da Inquisicdo, em 1838, lembrando no prefacio da peca ser ela a primeira
tragédia escrita por um autor brasileiro, com um assunto nacional, 0 que a tornava um
parametro para a arte dramatica no Brasil. Na peca seguinte, Olgiato, Magalhaes
mantém elementos tragicos e romanticos, seguindo tendéncias provenientes da Franca,
mas com o suplemento de continuar com suas preocupacdes tedricas, mesmo que uma
teorizagdo propria, inaugurando ainda assim a critica teatral. Ele é um autor que produz
o teatro e o metateatro (MAGALDI, 1997).

O encontro entre o teatro e a busca de nacionalidade no Brasil teve um enlace

positivo, embora, com Antdnio José ou o Poeta da Inquisi¢cdo, segundo Magaldi (1997)
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tenha se mostrado a critica como uma transicdo entre a antiga escola e a nova,

denominada Romantismo. Mas a estreia

constituiu-se num éxito, pela unido feliz do texto no desempenho da
companhia de Jodo Caetano, dirigindo-se a uma plateia que
psicologicamente estava a esperar o acontecimento. Também no prefécio,
Magalhaes informa: “Ou fosse pela escolha de um assunto nacional, ou pela
novidade da declamacdo e reforma da arte dramética (substituindo a
monotona cantilena com que 0s atores recitavam seus papéis, pelo novo
método natural e expressivo, até entdo desconhecido entre nés), o publico
mostrou-se atencioso, e recompensou as fadigas do poeta.” (MAGALDI,
1997, p. 35).

Bem observa o critico a argucia da andlise do proprio poeta-dramaturgo que ja via
na relacdo entre a obra, publico e representacdo o esteio fundamental para mudanca
concreta da direcdo da dramaturgia brasileira. Em vez de melodramas artificiosos,
Magalhdes credita como valor a mais na fatura de seu teatro a expressédo natural da
companhia que a representou. Gongalves Dias, outro poeta que se enveredou pela
producdo teatral pode ter pensado do mesmo modo. Contudo, nenhuma das quatro pecas
que escreveu foi levada ao palco. Magaldi (1997) assinala que o Conservatério
Dramatico do Rio de Janeiro negou-se a representar Beatriz Cenci, num ato pioneiro de
censura em nosso pais. O poeta de I-Juca Pirama escreveu quatro pegas: Beatriz Cenci,
Patkull, Boabdil e Leonor de Mendonga. Prado (1999, p. 48) ndo comprova, mas sugere
que Boabdil pode ter sido encenada, “ao que dizem, na Alemanha.” Porém, adverte, por
outro lado, Magaldi (1997), ndo podem confundir os estilos aqueles que lerem as pecas
de Goncgalves Dias. Os tracos brasileiros de sua poesia ddo lugar a um propdsito
universalista do que a elementos nacionalistas. “Leem-se as pecas de Gongalves Dias
como se pertencessem a um classico portugués, tal o despojamento e a elevacdo da
linguagem”, ressaltando-se ainda, afirma o critico, “sobretudo no caso de Leonor de
Mendonga, os valores de contencdo sutil, a catastrofe que, apesar da crueza do desfecho
sangrento, decorre de uma inevitabilidade calma e repousada.” (MAGALDI, 1997, p.
72).

Mais dois autores dramaticos sdo apontados como promessas que a morte
prematura encerrou. Alvares de Azevedo deixou inédita a peca, ou, como nomeia Prado
(1999, p. 49), “fragmento de pega”, Macario, que o proprio poeta admite ser fruto de

uma inspiragdo confusa, afirmando que ndo destinava o drama a encenagdo. “Mostra o
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encontro entre Satd, em versao europeia — olhos azuis de alemd, calca a inglesa, luvas de
pelica — e Macario, que vai estudar em S8o Paulo, a exemplo do que fazia entdo o
autor.” (PRADO, 1999, p. 49-51). Se a prosa revela uma promessa de um grande
dramaturgo que o Brasil jamais viria a ter, por causa do fim precoce do autor de Lira
dos vinte anos, o drama ainda concede espaco para os elementos da fase romantica do
poeta paulista pertencente ao mal do século, em que se confrontam satanismo e
religiosidade, céu e inferno, sensualidade carnal e sentimento amoroso, a meretriz e a
virgem, o hedonismo e a espiritualidade.

Magaldi (1997) ainda faz mencdo a muitos outros poetas roméanticos que se
dispuseram a produzir teatro, alguns, segundo ele, de mau gosto, ou seguindo as
pegadas do teatro realista na esteira de A dama das Camélias. Mas prefere destacar
outro poeta de morte prematura, Casimiro de Abreu, que deixou apenas Camdes e 0
Jau, bem recebido em Portugal. Castro Alves também deixou uma Unica obra
dramética, Gonzaga ou a Revolucdo de Minas. O poeta leu o texto para José de Alencar,
que a recomendou, numa carta a Machado de Assis, que também saudou o trabalho do
poeta. Magaldi (1997) afirma que a peca foi representada na Bahia, terra natal de Castro
Alves, e depois em Sdo Paulo, onde “o éxito ndo poderia ser maior.” (MAGALDI,
1997, p. 121).

Do teatro realista no Brasil, Faria (1993) recorta-o hum periodo que vai de 1855 a
1865, mas sabemos que ele se estende até o principio do século XX. As Doutoras de
Franca Junior, por exemplo, é de 1888. As raizes desse teatro, segundo o critico, é o
teatro realista francés, a chamada Ecole du Bons Sens®, cujo principal expoente é
Alexandre Dumas e sua La Dame aux Camélias [A dama das Camélias] Para essa nova
escola, 0 bom senso se relacionava com a razdo e a moderacdo, em lugar da exaltacdo
do ego individual do Romantismo. Segundo Carlson (1997), os dramaturgos Francois
Ponsard, Emile Augier e Alexandre Dumas Filho foram os primeiros a aplicar em suas
pecas as ideias da escola do bom senso, sobressaindo-se nesse campo os dois Ultimos.
“Nas suas pecas ele [Emile Augier] comecou a aplicar, primeiro em verso depois em

prosa, as ideias da “école du bon sens” aos temas contemporaneos; desse modo, ele e

* A funcéo da Ecole du Bons Sens como reagéo ao Romantismo e preparacéo para o Realismo sera melhor
detalhada no Capitulo 2 desta pesquisa.
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Dumas Filho estabeleceram o drama social p6s-1850, a primeira escola pds-romantica”,
que teve destaque na Franga, afirma Carlson (1997, p. 267).

Na dramaturgia realista Brasileira, influenciada pela critica e produgdes francesas,
Faria (1993) cita em primeiro lugar o critico e dramaturgo Quintino Bocailva, que
analisou com argucia as pecas daquele pais nos palcos cariocas. Em plena efervescéncia
romantica, ele foi corajoso o suficiente para criticar essa escola literéria e apontar para o

quadro elevado a primazia realista do teatro. De fato,

as criticas contundentes que Quintino Bocailva desferiu ao Romantismo,
num momento em que a prépria estética romantica ainda era hegeménica
entre 0s NOSSOS romancistas e poetas, sdo importantes para se perceber como
teatro brasileiro assimilou com rapidez as transformagfes ocorridas nos
palcos franceses, sobretudo no Gymnase Dramatique. [...] Como as
primeiras pecas francesas representadas no Ginasio apresentavam o retrato
de uma sociedade civilizada, moralizada, regida por uma ética burguesa
impecavel, parecia-lhe que esse tipo de dramaturgia exerceria uma influéncia
benéfica no espirito dos brasileiros. Para um pais novo, ainda em formagao,
Quintino Bocailva ndo queria nem o irracionalismo romantico, altamente
destrutivo e pessimista, nem as formas variadas do baixo-cobmico —
largamente criticadas ao longo dos Estudos Criticos e Literarios —, cujo
Unico fim era o riso pelo riso. (FARIA, 1993, p. 144-145).

Apesar de romantico em suas narrativas, José de Alencar segue a mesma trilha
preconizada por Quintino Bocailva e sera realista como dramaturgo. Alencar admirava
Dumas Filho e acompanhava-lhe as diretrizes conferidas para um novo teatro.
Conforme as palavras de Faria (1993, p. 149), “leitor dos dramaturgos realistas
franceses e frequentador do Ginasio, Alencar foi o primeiro dramaturgo brasileiro que
juntou naturalidade e moralidade numa mesma peca, O Demonio Familiar”, tornando-a
um ‘daguerredtipo moral’ da nossa sociedade”, instruindo nesse sentido, segundo o
autor de O Guarani, que a criagdo de nosso teatro sé se dava, portanto, com a
“assimilacdo dos preceitos do realismo teatral francés.” (FARIA, 1993, p. 149).

No caso de Machado de Assis, apesar de aderir as mesmas ideias como critico,
frustra-se como dramaturgo. Defende a proposta teatral de Dumas Filho, elogia os
franceses, o realismo das pecas, € na comédia tem Moliere na mais alta conta, mas
escreve sem deixar-se ditar pela influéncia de nenhum deles. Escreveu comédias curtas,
pois se achava sem forcas para a alta comédia, comenta Faria (1993). O fato é que,

segundo esse critico, seja pelo caminho que o teatro no Rio de Janeiro tomara a partir de
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1863, seja por excesso de autocritica, Machado néo escreveu mais nenhuma outra pega,
nem tampouco tentou a alta comédia sobre a qual havia tecido criticas as mais
favoraveis.

No final das contas, conclui Faria (1993), a representacdo de pecas de autores
brasileiros nos palcos cariocas, segundo a influéncia de temas e formas do realismo
teatral francés acabou se tornando uma renovacao na dramaturgia nacional. Alencar foi
0 primeiro e a ele seguiram pela ordem, afirma Faria (1993), Quintino Bocailva,
Joaquim Manuel de Macedo, Aquiles Varejdo, Sizenando Barreto Nabuco de Aradjo,
Valentim José da Silveira Lopes, Pinheiro Guimarées, Francisco Manuel Alvares de
Araujo, Franca Junior, Constantino do Amaral Tavares e Maria Angélica Ribeiro. Deixa
de fora da lista, sem explicacBes, Artur Azevedo, um dos mais brilhantes em meio a
suposta decadéncia do teatro brasileiro no final do século XIX. O critico ainda adverte
“que nem todos conseguiram um bom resultado estético. De um modo geral, ndo se
trata de um repertério de alto nivel, embora algumas pecas, naturalmente melhores do
que outras, tenham feito sucesso de publico e de critica.” (FARIA, 1993, p. 165).

Na comédia, embora 0 nome de Martins Pena se destaque no género e como
iniciador do teatro com temas nacionais, ele ndo comegou por esse caminho. Comecou
escrevendo dramas histéricos e indianistas, & maneira dos romanticos, que preferiam
cenarios europeus e exoéticos. Mas, como Moliere ja havia feito antes dele, teve a
sensibilidade para observar o cotidiano do proprio teatro que se produzia na corte.
Segundo Prado (1999), o maior comediodgrafo brasileiro do século XIX, compés, no
principio da carreira, dramas e tragédias, mas como as representacdes no Brasil
duravam horas, habituaram-se a desenvolver o entremez, por influéncia dos portugueses

que aqui aportaram. Assim, Martins Pena

assimilou esses processos tradicionais, na medida em que se foi
assenhoreando da técnica e dos truques do oficio, mas sempre adicionando-
lhes uma nota local, de referéncia viva ao Brasil, de critica de costumes, na
linha de certas comédias de Moliere, de quem foi logo considerado
discipulo. O seu teatro revela um pendor quase jornalistico pelos fatos do
dia, assinalando em chave comica o que ia sucedendo de novo na atividade
brasileira cotidiana, com destaque especial para a cidade do Rio de Janeiro.
(PRADO, 1999, p. 57).
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Foi com Martins Pena que a comédia de costumes fixou suas raizes na literatura
dramética nacional, assenhoreando de tudo que fosse de mais cotidiano na vida carioca,
tomando como referéncia os tipos e temas da sociedade, na linha do teatro de costumes
de Moliére, dramaturgo francés do século XVII, como, por exemplo, o juiz de paz, as
festas populares, as apresentacdes operisticas, 0 médico e a homeopatia, a exploragéo de
esmolas pelas irmandades religiosas, produtos portugueses e europeus falsificados, as
aventuras de um Don Juan, sempre conservando “a urgéncia e a precipitacio do
entremez.” (PRADO, 1999, p. 57).

Artur Azevedo e Franca Janior serdo os herdeiros diretos dessa comédia de
costumes inaugurada e consolidada por Martins Pena, conquanto fossem tdo
responsaveis quanto os outros pela “decadéncia™. Adeptos da peca ligeira e menos
séria, paradoxalmente ambos tentam a todo custo se posicionar contra a quase
destruicdo do drama e da comédia na segunda metade do século XIX, especialmente no
final daquela centdria, quando a preferéncia pelo género ligeiro se espalhou pelo Rio de
janeiro e galvanizou o gosto popular. Segundo Magaldi (1997, p. 152), “somente a
abnegacdo da gente de teatro impediu que o género desaparecesse por completo da
paisagem carioca, a falta de estimulo do publico.” Artur Azevedo e Franca Junior, fruto
das contradi¢cGes desse tempo, estdo na conta desses abnegados. Reagindo contra os
géneros importados, principalmente da Franca, géneros como a opereta, 0 canca, a
Opera-bufa, a bambochata e a parddia, Artur Azevedo colocava em questdo a critica de
Machado de Assis, para quem ndo havia no Brasil uma peca que merecesse 0 nome de
obra nacional. Pelo menos duas obras sdo consideradas obras primas da dramaturgia
brasileira, segundo Magaldi (1997): A Capital Federal e O Mambenbe. Ainda assim,
Azevedo trouxe, quando de sua mudanca para o Rio de Janeiro, vindo do Maranh&o, aos
dezoito anos de idade, a peca Amor por Anexins, “que ainda hoje funciona no palco,
pela graca com que se enfileiram os ditos sentenciosos, sempre a propdsito.”

(MAGALDI, 1997, p. 153).

* Sempre tomaremos esse termo e seus sindnimos em referéncia ao teatro no Brasil, nos trés dltimos
decénios do século XIX, entre aspas, devido a novas interpretagdes que se tém feito atualmente. Para
alguns criticos, a decadéncia depende da perspectiva de quem a vé. Neste caso, 0 ponto de vista € dos
criticos académicos daquele periodo e de alguns criticos tradicionais da atualidade. Cf. Capitulo 2 desta
dissertacéo.
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Contudo, é na dramaturgia de Franca Junior que se encontra a verdadeira
continuacdo da fixacdo de costumes iniciada por Martins Pena. Ao comparar ambos,
Magaldi (1997, p. 140) afirma:

Diversas caracteristicas analogas, presas a cronica da realidade a volta,
aproximam a obra de ambos, embora a distancia de algumas décadas devesse
forcosamente alterar a visdo da satira. Martins Pena € mais ingénuo e
espontaneo, formado no clima roméntico; Franca Janior € mais realista e
elaborado, e se deixa as vezes contaminar pela vulgaridade que se propagou
nos espetaculos da segunda metade do século.

O critico reconhece a diferenca entre os dois dramaturgos fixadores de costumes,
um preservando a pureza do sentimento juvenil, as sensibilidades delicadas, como é
préprio do Romantismo. Franca Janior, no entanto, j& no periodo realista no Brasil,
escreve pecas de conteldo 0s mais rasteiros, €, por outro lado, as mais bem elaboradas
das melhores da dramaturgia nacional. Entre estas ultimas figura As Doutoras, de tema
feminista, de uma complexidade em sua carpintaria teatral e em suas influéncias do
teatro francés e greco-romano, ocultada sob a sua aparente simplicidade, que até hoje
ndo foram devidamente analisadas, destacando os criticos sempre um viés conservador e
supostamente reacionario do dramaturgo carioca. O referencial tedrico na se¢do
seguinte deste capitulo, sobre a relacdo entre texto e representacdo, entre a literatura e o
teatro, assim como o0s elementos constituintes de As Doutoras, fornecer-nos-&o as
proposicOes sobre as quais fundamentaremos nossa analise da peca, a fim de mostrar
essa complexidade e essa profundidade, que a aparente despretensdo da peca parece

ocultar.

1.3 Teatro e Literatura

No atual estado da arte, no que se relaciona aos estudos do texto dramatico, duas
situagdes aparentemente antagonicas se destacam. De um lado o status de obra literaria
desse género na histéria da literatura; do outro, o avan¢o dos estudos no campo da
semiologia do teatro, que tenta construir um quadro tedrico e uma metodologia que

deem conta do teatro em sua totalidade, envolvendo tanto o texto dramatico quanto a
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representacdo, além é claro de todos os elementos extralinguisticos que constituem esta
ultima. O desdobramento desses estudos parece confluir para uma posi¢cdo em que o
teatro tende a ser visto no conjunto de uma arte denominada teatralidade, na qual o
texto ndo passa de um mero elemento a mais na composicdo dessa teatralidade,
desvinculando-se assim da literatura. Ndo obstante, o tratamento ambiguo que se d& a
esse posicionamento evoca mais dividas que certezas a respeito do lugar que o teatro
ocupa na literatura.

Para citar um exemplo que alimenta essa ambiguidade leia-se a adverténcia de As
Doutoras de Franga Janior (2002), obra publicada pela Fundacdo Nacional de Artes
(Funarte), ligada ao Ministério da Cultura, e que serve de corpus a esta pesquisa. Na
adverténcia, os editores notificam que o texto da peca nao teve edi¢do em vida do autor.
Embora traga a data de 1888, a primeira publicacdo s6 aconteceu em 1932, financiada
pela Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT). A edicdo da Funarte segue a da
SBAT e ainda previne:

Como o texto de As doutoras ndo teve edi¢do em vida do autor e a primeira
publicacdo foi da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais em 1932 — sem
indicacdo da fonte —, seguimos o texto dessa edi¢do, confrontando-o com um
manuscrito apografo (possivelmente livro de ponto) pertencente a Antdnio
Ramos. As rubricas do texto manuscrito diferem das rubricas da SBAT
porque incluem a localizagdo dos atores no palco e algumas indicacdes de
cena. Em tais circunstancias anotamos apenas a divergéncia; entretanto,
guando os textos das falas estdo diferentes, anotamos a variante do
manuscrito ao pé da pagina. (FUNARTE, 2002, p. 895).

Eis um fato que por si corrobora a convic¢do daqueles para os quais o texto é
somente uma partitura, uma realizacdo em potencial da apresentacdo. Franca Junior
teria escrito As Doutoras com 0 pensamento no palco, na atuacdo ou apresentacdo da
peca a um auditério. Além do mais, traz rubricas de encenacdo, ou seja, anotacdes sobre
posicionamentos dos atores no palco, indicacGes de cenas, que corresponde a uma
especial referéncia aos encenadores, diretores e demais funcdes relativas a
dramatizagdo. No entanto, o que dizer da referéncia & obra literaria dramatica na
historiografia dos periodos literarios? Nao é dificil notar que a maior parte dos
estudiosos dessa matéria se interessa pelo texto dramatico dos primeiros momentos de
formacdo da literatura brasileira, como o teatro de José de Anchieta ou Manoel da

Nobrega. Ainda se nota a atencdo dedicada ao teatro no Romantismo e no Realismo
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enquanto obra dramatica para ser lida individualmente. A medida que os anos avancam,
com a evolucdo do género e de sua complexidade, o interesse dos historiadores da
literatura vai diminuindo.

Acontece as vezes de a historiografia literaria no Brasil tratar a obra teatral de
modo episodico, como acontece, por exemplo, com Massaud Moisés (2001), que
apresenta um capitulo particularmente aplicado a analise do teatro no volume 2 da sua
Histdria da literatura brasileira, dedicado ao Realismo e ao Simbolismo, consideracéo
que desaparece na edicdo destinada ao Modernismo. Noutras situacdes, a historiografia
reduz o espago da literatura dramética a uma sintese a parte, realizada por um
especialista, cuja perspectiva € mais a do teatro como representagdo do que obra
literdria. Em outros estudos, v.g., A literatura no Brasil (1986), obra coletiva
fundamentada no quadro tedrico do new criticism, tem-se um capitulo em separado,
onde os saltos sintéticos sdo amplos, iniciando sua apresentacdo com uma notificacdo
cujo teor revela a heranca do pensamento sistémico, a maneira de Antonio Candido em

sua Formacdo da literatura brasileira (1997):

O teatro brasileiro, como atividade continua, alicercado nos trés elementos
constitutivos da vida teatral — atores, autores e publicos estaveis — sO
comega, de fato, com a Independéncia. Ndo nos faltam, é certo, desde os
primeiros séculos, espetaculos teatrais. Mas sdo manifestagdes isoladas,
esporadicas, insuficientes para afirmar a existéncia de um verdadeiro teatro.
(PRADO, 1986, p. 10).

Como se pode observar nessas linhas, contraditando aspectos do préprio
movimento do new criticism, que aborda a obra de arte literaria em sua imanéncia, 0
critico se refere ao espetaculo teatral, que remete a elementos extraliterarios. Prado
(1986) foca sua analise na divisdo entre manifestacoes esporadicas e o “verdadeiro”
teatro. Mas isto ndo o impede de comecar das origens, com Anchieta, e chegar até a era
contemporanea. Ademais, ndo distingue entre texto dramatico e espetaculo. Sua ideia de
literatura dramatica se baseia na ideia de totalidade, unindo sua realizacdo concreta, a
importancia dos atores e sua historia, dando-nos a impressdo de que o texto € um
elemento suplementar.

Como nossa pesquisa se interessa pelo texto dramatico, é preciso, antes de nossa
analise de As Doutoras, determinar ndo sé o posicionamento tedrico de nosso discurso

sobre a peca, mas também a da problemaética estabelecida no atual estado da arte a
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respeito do conflito entre texto e representacdo. Comecaremos, portanto, estabelecendo
uma proposicdo geral: o avanco dos estudos da semidtica teatral ndo impede o texto
dramatico de situar-se como sistema semiotico literario, ou seja, como obra literaria. A
partir dessa proposicdo geral, analisamos em seguida as duas posi¢es: 1) o texto
dramético situado no interior da prdpria literatura; e 2) o posicionamento dos estudos
atuais da semiotica teatral. Esperamos, no fim deste capitulo, extrair dessas analises as

proposicdes teodricas que norteardo o desenvolvimento desta pesquisa.

1.3.1 O teatro como literatura

N&o é preciso ler mais do que uma das inimeras sinteses a respeito das teorias
relativas aos géneros para compreender o estabelecimento da literatura dramética no
interior da prépria historia literaria. Como aponta Ubersfeld (2005), é vario o tipo de
leitor de teatro como literatura, haja vista que as mais importantes obras classicas
francesas, por exemplo, pertencem ao teatro, desde a Idade Média ao seéculo XX. Sdo
lidas por colegiais, professores, universitarios, nas instituicbes de ensino e fora dela.
Interessam também ao leigo.

Como género, comeca na antiguidade grega e chega até a contemporaneidade,
afirma Soares (1999). Em Platdo, embora o fil6sofo atribuisse as artes uma tendéncia
moralizante e as proibisse em sua Republica, tem-se a primeira referéncia a comédia e a
tragédia, construidas inteiramente por imitacdo. De fato, no livro 3 de A Republica,

Sécrates refere-se assim a este assunto com seu interlocutor:

Percebeste muito bem, e creio que ja se tornou bem evidente para ti 0 que
antes ndo pude demonstrar-te; que em poesia e em prosa ha uma espécie que
é toda de imitacdo, como tu dizes que € a tragédia e a comeédia; outra, de
narracdo pelo proprio poeta — é nos ditirambos que pode encontrar-se de
preferéncia; e outra ainda constituida por ambas, que se usa na composicao
da epopeia e de muitos outros géneros, se estds a compreender-me.
(PLATAO, 1976, p. 18).

Portanto, imitacdo ou mimese constituem o drama, ou seja, outros falam em lugar
do narrador ou, como afirma Platdo (1976), do poeta ou autor. Para o filésofo grego,

existia uma hierarquia na producéo artistica, na qual o poeta figurava em ultimo lugar,
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enumerando, respectivamente, o natural ou existente em primeiro; o artesdo que
fabricava o objeto, em segundo; e o poeta, que imitava aquilo que o artesdo produzia.
Soares (1999) lembra que Aristoteles nega essa hierarquia e, ao contrario de Platéo,
valoriza o trabalho do artista. De fato, texto e autor ganham predominancia a comecar
no tratamento dado a forma. Aristoteles (1996) determina ndo s os componentes da
tragédia e da comédia, mas também o contetdo de cada um desses géneros. Existe no
autor da Poética, conquanto seu conceito seja 0 de personagens falarem em nome do
autor, o que remete a representacdo e ao espetaculo, uma grande preocupagdo com a

forma, com o texto literario. Segundo Soares (1999, p. 15),

convém lembrar que, em Aristoteles a diferenciacdo formal dos géneros esta
intimamente ligada a preocupacao conteudistica. Por exemplo, o hexametro
dactilico, sendo o verso mais afastado da fala comum, melhor se coaduna a
grandeza dos caracteres e das a¢des heroicas e a solenidade da épica e, por
iSS0O, a caracteriza.

Encontramos a mesma preocupagdo em Horécio, escritor romano, a estabelecer
um tom, um ritmo e um metro para a obra, consoante 0 género, eliminando qualquer
possibilidade de hibridismo. Adequava-se assim a obra a situacdo de que tratava o seu
contetdo, diferenciando, no texto dramético, o que era comédia daquilo que era
tragédia, cada uma com seus elementos préprios, estabelecidos com rigidez pela poética
e pelos autores.

Manteve-se essa rigidez no classicismo, durante o século XVI, periodo no qual se
tomam os autores da antiguidade grega e romana como modelos ideais que deveriam ser
seguidos. Acrescentaram um novo género, o lirico, diante da necessidade “de se
classificarem poemas como, por exemplo, os do Cancioneiro, de Petrarca, a poesia
dramética e a poesia narrativa da Poética, de Aristoteles.” (SOARES, 1999, p. 12). No
século XVII, os géneros na literatura ganham uma conotacgdo racionalista, de busca de
equilibrio, bom senso, clareza e adequacdo. Obedecem todos eles a regras fixas,
predeterminadas. Na literatura dramatica, a tragédia € um género maior enquanto a
comédia e a farsa sdo géneros menores.

A grande revolugdo nos géneros, principalmente para o drama, ocorre no
Romantismo, na segunda metade do século XVIIl. Comeg¢ou com o movimento Sturm

und Drang, na Alemanha. Releva-se a individualidade do poeta, assim como ganha vital
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importancia a autonomia da obra literaria. Condenam-se as classificagdes, as regras
fixas, a imposi¢cdo de um quadro fechado dentro do qual a liberdade criativa fosse
minimamente atingida. Contra o classicismo, o romantico pregava o hibridismo.
Misturam-se a comedia e a tragédia, poesia e prosa, o grotesco e sublime, contrariando a
poética do classicismo. Dessa liberdade, surgiram tragicomédias, romances em forma de
poesia, 0 drama enquanto teatro hibrido em seu contetdo, principalmente em seu
aspecto burgués.

Um dos maiores exemplos dessa reinvencao dos géneros ocorreu na Franca, mais
precisamente na literatura dramética. Victor Hugo publicava o drama Cromwell, no qual
apresentava o famoso prefacio no qual ele defendia as novas ideias. Depois de repassar
criticamente todo um passado de criacdo literaria do passado, Hugo, a certa altura,

conclui:

Diremos aqui que, como objetivo junto do sublime, como meio de contraste,
0 grotesco &, segundo nossa opinido, a mais rica fonte que a natureza pode
abrir a arte. Rubens assim o compreendia sem ddvida, quando se comprazia
em misturar com o desenrolar de pompas reais, com coroagfes, com
brilhantes cerimdnias, alguma hedionda figura de ando da corte. Esta beleza
universal que a Antiguidade derramava solenemente sobre tudo ndo deixava
de ser monotona; a mesma impressdo, sempre repetida, pode fatigar com o
tempo. O sublime sobre o sublime dificilmente produz um contraste, e tem-
se necessidade de descansar de tudo, até do belo. (HUGO, 2007, p. 33).

Do ponto de vista dos estudiosos da segunda metade do século XIX, essa
perspectiva provava que os géneros evoluiam, eram determinados pela raca, 0 momento
historico, condi¢des extraliterarias de todo tipo, como geografia, cultura, fatores
historicos e individualidade. Diante do drama romantico acima, a tragédia desaparecia,
motivado pela lei darwiniana de adaptacdo do mais forte. Essa concep¢do serad
defendida pelo Naturalismo, de cujo teatro falaremos no Capitulo 2 desta dissertacao.
Neste ponto dos estudos de géneros literarios, hd um retorno & posicdo normativa, com
0 género destacando-se como forma independente, deixando, a parte, 0 que pertencia
especificamente ao texto literario. “Estes principios conduzem necessariamente a
subestimacéo radical da obra literaria em si, julgada e valorada sempre através de sua
inclusdo dentro dos quadros de um determinado género”, avalia Vitor Manuel de Aguiar
e Silva (2006, p. 366). Sobre como essas ideias, na segunda metade do século XIX,

influenciam Franga Junior também serd tratado em uma das se¢6es do Capitulo 2 desta
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pesquisa. Aqui interessa o fato de que, depois das ideias realistas e naturalistas, muito se
discutiu e se renovou na cena dos géneros literéarios, especialmente do teatro, com o
retorno, a partir dos formalistas russos, a especificidade da obra literaria. Nos estudos
que se seguiram o texto dramatico ndo deixou de figurar na literatura com seus
elementos especificos que o diferencial do lirico e do narrativo. A palavra drama
significa, segundo sua etimologia, agdo. Para Soares (1999), o texto dramatico, se ele se
completa na representagdo, antes ¢ texto dramatico, “apresenta-se COmo se existisse por
si mesmo, sem a interferéncia de um narrador [...], o objetivo do escritor [...] € a meta
a alcancar”, projetando-se “para o final, através da manutencdo de uma forte
expectativa, que desemboca no desfecho ou solu¢éo.” (SOARES, 1999, p. 59, grifos da
autora).

O critico Northrop Frye (1973) apresenta a mesma definicdo para 0 género
dramético. Para ele, o drama trata especialmente do ocultamento do autor e o fato de os
personagens se dirigirem diretamente a um auditério, podendo esse auditério ser
reconhecido, com o destaque que esse critico vé na palavra impressa, com o leitor.

Segundo ele,

temos de falar do principio da apresentacdo, se as distin¢des entre a palavra
representada, falada e escrita, significam alguma coisa na idade do prelo.
Pode-se imprimir uma poesia lirica ou ler um romance em voz alta, mas tais
mudancas incidentais ndo sdo bastantes em si mesmas para alterar o género.
A despeito de todo o extremoso cuidado merecidamente expendido com 0s
textos impressos das pegas de Shakespeare, sdo elas em principio para serem
representadas, e pertencem ao género dramatico. Se um poeta romantico da
ao seu poema uma forma dramatica, pode ndo esperar, nem mesmo desejar,
qualquer encenagdo teatral; pode pensar inteiramente em fungéo de impresso
leitores; pode mesmo acreditar, como muitos romanticos, que o drama teatral
é uma forma impura, por causa das limitagbes que impde a expressao
individual. (FRYE, 1973, p. 243).

Pode-se observar gque o critico destaca a dupla realizacdo da obra dramatica, como
espetaculo e como texto literario, que pode ser lido ou pode ser representado, podendo
ainda nem mesmo ter sido escrito para ser representado. A obra dramatica sO em
principio foi elaborada para a representacdo. Decorre ainda do fato de se dar uma
atencdo toda especial aos textos de autores classicos tdo representativos na literatura de
varias nacionalidades, a que o critico nos faz reportar com a referéncia aos textos de

Shakespeare. No entanto, 0os mais recentes estudos sobre o teatro, dentre os quais
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sobressaem os da semiologia ou semidtica teatral, 0 assunto texto e representacéo voltou
a ser abordado de uma maneira mais profunda. O que se questiona é qual deles é mais
importante, se um pode desligar-se do outro, ou ainda, se existiria o teatro como
literatura, e, se existir, que elementos metodoldgicos devem ser usados na analise de

uma peca.

1.3.2 Teatro-em-ato e partitura: entre o texto e a representacao

O objeto de estudo da semiologia do teatro costuma ver o texto apenas como
parte integrante de uma totalidade que se realiza no palco. Assim, o texto é uma das
varias semioéticas. Contudo, o fato teatral ndo aparece como apenas uma soma dessas
semidticas, “mas como uma estrutura integra e totalizante a suportar todo o processo da
significagao teatral”, afirmam Coelho Netto e Guinsburg (2006, p. 359). Esses criticos
partem de niveis mais elementares até os mais profundos para a estruturacdo de uma
semiologia que permita abranger qualquer obra teatral. Para tanto, advertem: seu
objetivo ¢é do “teatro em ato, isto é, do teatro-espetaculo, do teatro em realizacédo, e nao
do teatro como projeto ou do teatro como uma potencialidade a partir de uma escrita no
papel.” (COELHO NETTO; GUINSBURG, 2006, p. 360-361).

Mas onde ficam as pecas nesse contexto semidtico de fundo saussuriano? Coelho
Netto e Guinsburg (2006), no aprofundamento verticalizado de sua andlise, distingue
espetaculo teatral de teatro. Essa é uma das poucas vezes em que ambos, em sua

metodologia, reportam a existéncia de grandes obras dramaticas:

Dentro da categoria do espetaculo teatral pode se colocar uma série
de formas rudimentares de teatro da qual o chamado “teatro de
variedades” ¢ um exemplo. [...]. Na categoria do Teatro propriamente
dito coloca-se tudo aquilo que tradicionalmente tem constituido o
corpo de uma disciplina ou de disciplinas de estética teatral: pecas de
Sofocles, Shakespeare, Brecht, lonesco, teatro popular (enquanto de
estrutura assemelhada a do teatro dito “erudito”) etc. (COELHO
NETTO; GUINSBURG, 2006, p. 364, grifo dos autores).

Ja é um certo reconhecimento da presenca de textos dramaticos tais como sdo

reconhecidos no interior da literatura ou das disciplinas de estética teatral, na qual
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podemos reconhecer a literatura. Embora néo trate diretamente do texto dramatico em
si, a semiodtica teatral ndo pode escapar ao dilema de ora ir ao texto, ora voltar a
representacdo. Assim € que para construir um método que dé conta da totalidade
significativa do teatro, esses dois criticos, advertindo ndo ser objeto de sua analise,
propde para o texto escrito o nome de nivel virtual, avangando sua abrangéncia néo so
para a peca escrita, mas também para o texto escrito de um fato teatral ou de uma
intencdo de teatro. E se tivermos uma peca teatral escrita nos moldes convencionais,
como € o caso de As Doutoras de Franga Junior? A resposta é simples: “Se se tiver um
texto escrito (a peca escrita) ou mesmo oral, cabe uma andlise estrutural da narrativa,
que deve ser considerada — bem como uma analise semioldgica de processo de
comunicacdo com o publico — se se abordar o teatro em sua totalidade absoluta.”
(COELHO NETTO; GUINSBURG, 2006, p. 369).

Mas nem sempre h4 um consenso dessa natureza. Na maior parte das vezes, texto
e representacdo aparecem no interior de uma discusséo em que a balanga pende para um
ou para o outro lado. Ou sendo cria a contradicdo a que se refere Ingarden (2006),
segundo o qual o teatro ao mesmo tempo se funde a representacdo e a0 mesmo tempo se
opde a ela. Sao dois sistemas de signos diversos que se combinam e se chocam. Todo o
conjunto do sistema semiotico da representacdo desaparece ou € reduzido a um grau
zero no texto teatral. Para esclarecer essa ideia, suponhamos que a um signo se coloca,
em termos de comunica¢do, uma representacdo. O signo, no mundo real, estd no lugar
de outra coisa. No teatro essa representacdo se neutraliza, porque no palco ou no texto
literario a representacio ¢ atravessada por outro mundo, por outra significacio. E claro
que essa explicacdo do critico se baseia na semidtica. Em outros pontos de sua anélise,
entretanto, procura ser mais preciso. Mas ndo apresenta muito mais que o confronto e a
combinacdo de texto e representacdo, avaliando a estrutura da obra literaria que
comparece no drama. Segundo o critico polonés, a obra literaria, incluindo o teatro, €
uma forma linguistica bidimensional, relembrando o que ja havia destacado em A obra
de arte literaria (1965), ou seja, uma linguagem atravessada por estratos ou camadas, o
fonico-linguistico, o da significacdo, o dos quadros esquematizados e o das
objetualidades. Além disso, tem-se uma sucessao de capitulos, atos, cenas e quadros que
se sucedem temporalmente formando uma unidade de comecgo, meio e fim. A partir da

linguagem e dos estratos a pega se concretiza por inteiro na representacdo. Ele acredita
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que somente dessa maneira 0 drama se concretiza, com a juncdo dos dois sistemas
semidticos, o texto e a representacdo. “Quando uma peca ¢ realmente encenada,
constitui um espetaculo teatral onde os objetos, as personagens representadas e suas
acOes — ou alguns de seus tracos, pelo menos — aparecem em quadros visuais”, afirma
Ingarden (2006, p. 152). Para ele, na encenacdo as palavras que formam o texto
principal s&o mostradas ao ouvinte pelos atores, na forma concreta do estrato fonico.
Sob esse ponto de vista, o teatro se liga a literatura de maneira diferente, ndo
como ato consumativo, mas criativo, podendo ser assim compreendida a proposicéo de
Ingarden (2006), de que o teatro € um caso-limite da literatura, afirma (2006). Se nédo

for encarada desse modo, a peca de teatro resulta num mero equivoco:

Dentro desta perspectiva, toda montagem teatral € uma metalinguagem da
obra literaria e com ela se relaciona tomando-a como linguagem objeto. Este
nivel de leitura faz do teatro uma atividade critico-criativa ao mesmo tempo,
¢ metateatro na medida em que a montagem cénica é impelida a tomar
consciéncia de si mesma como processo, isto €, como atualizacdo de uma
experiéncia. (FERRARA, 2006, p. 204).

Ainda aqui a afirmacdo do critico se baseia na oposi¢do texto-representacao,
tomando como ponto de comparacdo a literatura narrativa, cuja conclusdo é a de que
nesse ato comparativo tem-se uma visao distanciada da especificidade do teatro como
obra literaria. A tendéncia, portanto, € valorizar a representacdo ou sendo o texto
draméatico como consequéncia de um efeito intersemidtico, “onde os signos se cruzam e
perdem a arbitrariedade original para se deixarem contaminar por outras interferéncias
significantes a fim de que o som possa ser visto; 0 movimento ouvido; o gesto, falado; o
espaco, sonorizado.” (FERRARA, 2006, p. 205).

Nada impede, no entanto, que uma obra dramatica seja funcionalmente texto
literario, e seja analisado como tal, e representacdo, pondera Segre (1986). As palavras
desse critico podem ser reconfiguradas na seguinte pergunta: Pode uma peca teatral ser
ao mesmo tempo texto literario e representacdo? O melhor modelo que responde a essa

indagacéo esta na peca Acte sans paroles [Ato sem palavras] de Samuel Beckett:

O Acte sans paroles (AsP) de Beckett parece conclamar, desde o titulo, a um
rebaixamento da linguagem a uma fungdo secundéria: se interpretarmos
paroles como “discursos” (antes, “mondlogos”, dada a unicidade da
personagem), o (AsP) é totalmente destituido disso; no mais, o (AsP) é
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destinado a representacdo, por isto a expressdo linguistica do texto impresso
serve unicamente para descrever 0s movimentos que, em cena, atualizam o
texto, ja libertado do suporte linguistico. (SEGRE, 1986, p. 273).

A mesma antinomia se mantém nessa citacdo ao se debrucar sobre a obra
dramatica. Um texto dramatico vive em poténcia e se atualiza no palco. Esta parece ser
uma atitude da renovacdo semioética para um modelo de analise abrangente para o teatro.
Como se desvencilhar da histérica condicdo de obra literaria comparece como questdo
inolvidavel até mesmo para semioticistas, semidlogos e estruturalistas. O prdprio Segre
(1986, p. 273) ndo escapa a tentacdo de explicitar a dupla percepgéo ontoldgica do texto

dramatico:

Por outro lado, Beckett publicou mais de uma vez o (AsP), conferindo a seu
texto uma autonomia literaria: as palavras que o comp&em séo, para todos 0s
efeitos, uma obra de Beckett. Depreendemos, portanto, imediatamente, duas
oposicdes: rendncia & linguagem (na cena) / uso da linguagem (na imprensa);
funcéo servil do texto (instrucGes) / autonomia do texto (mensagem).

Para resolver o problema, o critico joga para o interior da obra dramética a
oposic¢do que foi criada no ambito extralinguistico, no uso ou ndo uso da linguagem, em
cena e fora dela, ou ainda na funcdo servil da linguagem presente nas didascalias
(instrucdes), que Segre (1986) se esquece de apontar como elemento imanente do
préprio texto teatral. E por ultimo a autonomia que ele confunde com a mensagem,
justamente 0 mecanismo que, ao situar o texto dramatico na literatura, o reduz a simples
mensagem. Essa posicdo ja foi criticada acima, mas vale a pena repetir as palavras de

outro critico, que nos sugere o confronto entre as duas opinides:

[Logo] a distin¢do entre narrativa e drama, como géneros literarios distintos,
é uma visdo que ndo considera a especificidade do teatro na sua relagcdo com
0 texto literario, mas admite subjacentemente que este ocupa em cena a
posicdo central e os demais recursos sdo acessorios destinados a tornar o
significado dramatico agradavel aos olhos e/ou de mais facil apreensdo. Esta
visdo ainda estd comprometida com um conceito de literatura e de arte
enquanto comunicacgdo de mensagem. (FERRARA, 2006, p. 204).

Ambos o0s posicionamentos, conquanto ndo se invalidem, remetem a diregdes
antindbmicas. Para Segre (1986), se a peca de teatro se vale como texto literario, é pela

mensagem e pelas instrucBes, portanto como mensagem comunicativa. E a
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representacdo se constitui no seu contrario, porém feita em ato, pela rentincia mesmo
daquilo que faz da peca de Beckett um texto dramatico. Para Ferrara (2006), no entanto,
0 texto dramatico ndo pode e nem deve ser comparado a narrativa literaria, ou com um
conceito de comunicacdo de mensagem, o que equivale a empobrecer ou reduzir em
demasia a riqueza da obra dramatica, sempre em poténcia enquanto texto.

Essa antinomia ou aparente contradicdo € resolvida por Ubersfeld (2005) que,
além esclarecer a relacdo entre texto e representacdo, expde alguns elementos
constituintes do texto dramatico. Mas é preciso cautela. O titulo de seu livro, Para ler o
teatro, procura um modelo semiotico para o teatro enquanto totalidade. No entanto, ela
comeca por desfazer o que ela chama de uma das muitas contradi¢des daqueles que se
referem ao teatro, ou seja, a oposicdo entre texto e representacdo. Segundo Ubersfeld
(2005), nédo se pode recusar a distingdo entre ambos. Para chegar a defesa do conjunto
do discurso teatral, como forma e substancia do conteido e de expressdo, ela retoma
duas atitudes possiveis para o texto dramaético, a classica, que privilegia o texto, e a
moderna ou vanguardista, que defende, as vezes radicalmente, a recusa do texto. Esse
conjunto, formado pelo texto e pela representacéo, nao pode ser desfeito, principalmente
porque o critico deve recorrer a instrumentos diferentes para a anélise da representagdo
e para a andlise do texto. “Nao ¢ possivel examinar com os mesmos instrumentos os
signos textuais e 0s signos ndo-verbais da representacdo: a sintaxe (textual) e a
proxémica sdo abordagens diferentes do fato teatral, abordagens que é bom ndo
confundir de inicio”, afirma Ubersfeld (2005, p. 5).

Fica evidente que essa critica pretende tratar o texto teatral como objeto para o
qual se pretende construir um modelo semidtico, passando pela totalidade que ela define
como teatralidade. Para tanto, texto e representacdo estdo intrinsecamente relacionados.
Para a pergunta “O que ¢ um texto de teatro”, ela o vé composto de duas partes
“distintas, mas indissociaveis: o dialogo e as didascélias (ou indicagdes cénicas ou
direcdo de cena)” (UBERSFELD, 2005, p. 6). O restante de sua apresentagdo recorre
aos modelos de comunicacao linguistica de Jakobson e ao modelo actancial de Greimas.
Quanto ao primeiro, por sua adaptacdo a proposta do discurso teatral enquanto
teatralidade (texto e representagdo, relacGes intersemioticas), esta fora dos propositos
desta pesquisa. Quanto ao segundo, o modelo actancial, levamos em consideracdo as

muitas dificuldades e generalidades apontadas por Pavis (1999) na elaboragdo de um
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modelo de andlise para uma peca de teatro. Segundo esse autor, a insatisfacdo mais
frequente por esse modelo é a sua excessiva generalidade e sua imoderada
universalidade, sobretudo em relacdo as fungdes do destinador e do destinatario.
Ubersfeld (2005), por exemplo, leva em conta na dramaturgia um emissor que abranja
autor, diretor, cendgrafo etc., o que permite concluir pela sua proposta semioldgica da
totalidade teatral.

Por isso preferimos situar como bases desta pesquisa 0 enquadramento tedrico da
critica literaria socioldgica, fundamentando-nos em uma afirmacao de Ubersfeld (2005).
Embora aplique o modelo actancial de Greimas em sua concep¢ao de semidtica teatral,

ela ndo perde de vista o carater social do texto dramatico:

Mais do que qualguer outra arte — dai sua situacdo perigosa e privilegiada —,
0 teatro, pela articulacdo texto-representacao, e mais ainda pela importancia
do investimento material e financeiro, expde-se como uma pratica social,
cuja relacdo com a producgdo nunca é abolida, nem quando, por momentos,
aparece esmaecido, e quando um trabalho mistificador o transforma, por
conveniéncia da classe dominante, em simples instrumento de diversdo. Arte
perigosa: direta ou indireta, econdmica ou policial, a censura — as vezes sob
a forma particularmente perversa da autocensura — 0 mantém sempre sob
controle. (UBERSFELD, 2005, p. 2, grifos da autora).

Evidentemente, Ubersfeld (2005) refere-se a articulacdo entre texto e
representacdo, mas ja deixou claro, como apontamos acima, que tanto um como outro
sdo passiveis de analise, sé modificando os instrumentos da investigacdo. Para a critica
literaria socioldgica que aplicaremos em nosso estudo, fundamentamo-nos em Carlos
Altamirano e Beatriz Sarlo (1980) e Candido (2006). Para os dois primeiros, as obras
literarias ndo sdo produzidas em um vazio social, nem muito menos através de um meio
estético neutro. Afirmam que todo novo texto se recorta sobre um horizonte de uma
tradicdo cultural e de um sistema literario que constituem o campo intelectual onde se
determina o que é possivel escrever por verossimilhanca. Altamirano e Sarlo (1980)
avaliam que essa consciéncia do possivel, ao mesmo tempo que delimita o campo do
perceptivel e do representavel, traca também o horizonte de uma classe. A convencéo,
segundo esses criticos limita o horizonte do possivel, indicando que géneros, espécies,
temas, moral e qual a ideologia reflete a literatura, como se concebem 0s personagens,
que relacdo se estabelece no interior do texto entre o destino dos individuos e o da

sociedade, relagéo privilegiada, por exemplo, na tradicdo forte da escola realista.
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Através das inimeras no¢Oes da critica literaria sociologica para o objeto literario, entre
elas a problematica de sua analise cultural, é possivel abordar o texto dramatico
enguanto elemento de um determinado campo sociol6gico e estético.

Nesse contexto, Altamirano e Sarlo (1980) chama a atencdo para o carater
intersemiotico da obra literéria. Para eles, a obra literaria considerada como mensagem
codificada segundo mais de um cddigo, como é o caso da literatura na concepcéo
contemporanea’, exige de seu publico a destreza de seu manejo, os instrumentos de
apropriacdo indispensaveis para decifra-la, instrumentos que sdo de natureza
eminentemente social. A percepcdo propriamente estética ndo se confunde com uma
leitura ingénua justamente pelo traco diferencial que introduz a posse social dos codigos
culturais.

Candido (1997) reforca esse ponto de vista. Para ele, o estudo da obra literaria
deve levar em conta a integridade estética e o contexto cultural, unindo o texto e a
realidade social. Apesar de sua abordagem em Formacao da literatura brasileira (1997)
ater-se a uma histéria literaria, ndo deixa de apontar para esse horizonte de amalgama

entre literatura e sociedade:

Deste modo sendo um livro de histdria, mas sobretudo de literatura, este
procura apreender o fendmeno literario da maneira mais significativa e
completa possivel, ndo sé averiguando o sentido de um contexto cultural,
mas procurando estudar cada autor na sua integridade estética. E o que
fazem, alias, os critico mais conscientes, num tempo, como 0 nosso, em que
a coexisténcia e rapida emergéncia dos mais variados critérios de valor e
experimentos técnicos; em que o desejo de compreender todos os produtos
do espirito, em todos os tempos e lugares, leva, fatalmente, a considerar o
papel da obra no contexto histérico, utilizando este conhecimento como
elemento de interpretacdo e, em certos casos, avaliacdo. (CANDIDO, 1997,
v. 1, p. 29).

Existem elementos na contemporaneidade, afirma o critico, que permitem néo sé
interpretar e avaliar a obra literaria em seu contexto cultural e social, mas também levar
em conta sua unidade estética e artistica. Essa visdo da critica literaria socioldgica fica

mais evidente no processo dialético em que o que é externo, o social, se torna interno,

® “Q texto literario ¢ sempre codificado pluralmente: é codificado numa determinada lingua natural, de
acordo com as normas que regulam esse sistema semidtico, e é codificado em conformidade com outro
sistema semiotico, com outros codigos actuantes na cultura da colectividade em que se integra o seu
autor/emissor: codigos métricos, codigos estilisticos, codigos retdricos, codigos ideologicos etc.”
(AGUIAR E SILVA, 2006, p. 96, grifo do autor).
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na anélise que se faz da obra literéria. Para isso o critico deve explicar como o social foi

transformado em matéria de construcao artistica pelo autor da obra.

Neste caso, saimos dos aspectos periféricos da sociologia, ou da historia
sociologicamente orientada, para chegar a uma interpretacdo estética que
assimilou a dimenséo social como fator de arte. Quando isto se d&, ocorre o
paradoxo assinalado inicialmente: o externo se torna interno e a critica deixa
de ser socioldgica, para ser apenas critica. O elemento social se torna um dos
muitos que interferem na economia do livro, ao lado dos psicoldgicos,
religiosos, linguisticos e outros. Neste nivel de analise, em que a estrutura
constitui o ponto de referéncia, as divisdes pouco importam, pois ludo se
transforma, para o critico, em fermento orgénico de que resultou a
diversidade coesa do todo. (CANDIDO, 2006, p. 16).

Aqui se trata de abordar o texto literario ndo como peca de sociologia para se
estudar elementos socioldgicos, ou, segundo as palavras de Candido (2006), permanecer
nos aspectos periféricos da sociologia ou da historia pela historia. Trata-se de abordar o
texto literario de modo que se ressaltem suas qualidades artisticas e que da sociologia
restem elementos assim como os de outros campos do conhecimento que entram na
economia do livro como obra de arte literaria. Desse modo, sobressai um método que
intervém criticamente na sua composicao, relacionando o externo com o interno, mas
tratando o texto, no caso desta dissertacdo, As Doutoras de Francga Junior, como cria¢do
literaria traduzida em um sistema semidtico literario, todavia repousando em condicGes

sociais que o critico precisa indicar e analisar.

1.3.3 Elementos constituintes de As Doutoras e proposi¢des tedricas para

sua analise

Para Eco (1999), seja literario ou ndo, todo texto exige a cooperacao do leitor para
preencher as lacunas criadas pela pressuposi¢do. O texto se compde de espagos vazios,
preguicosos, esburacados para os quais se volta o leitor em seu esforgo de atualizagéo
da leitura. O texto teatral € 0 mais esburacado de todos, pois exige um esforgo ainda
maior na leitura e interpretacéo. Por isso, a compreensdo dos elementos constituintes do
drama se torna imprescindivel na comunicagdo desse tipo de género literario. Aguiar e

Silva (1979) nomeia os elementos a partir do confronto com a narrativa. Segundo ele,
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embora haja semelhangas entre narrativa e drama, como intriga, enredo, personagens,
conflitos, o confronto entre esses dois géneros apresenta caracteres bastante distintos,
quer na sua estrutura interna, quer na sua estrutura externa.

Por outro lado, Vinaver (1987 apud RYNGAERT, 1996) salienta que no inicio de
uma peca pode ndo existir sentido algum, porém uma vez comecada a leitura, o leitor se
move em dire¢do ao sentido, as situacOes criadas, aos personagens e aos temas, sendo
que, no final, a peca escrita apresenta-se como um objeto tdo bem construido e montado
que nos parece ter o autor elaborado um planejamento antes de iniciar a escrita. Nesse
sentido, concorrem para a compreensdo 0s elementos que Ryngaert (1996) enumera na
consecucgdo da materialidade da peca, tais quais 1) o titulo e o género; 2) a formacéo das
grandes partes; 3) o encadeamento e as rupturas, os vazios e o0s cheios; 4) o conflito, a
fabula, o enredo e a intriga; 5) 0 espaco e o0 tempo; 6) 0s enunciados, a enunciacdo e as
didascélias; e, por ultimo, mas ndo menos importante, 7) os personagens. Um esboc¢o
desses elementos fornecer-nos-a o aparato necessario para a analise de As Doutoras, no
Capitulo 3 desta dissertacdo. Vejamos cada um deles.

Titulo e género (1) da peca anunciam ao leitor as primeiras pistas sobre seu
contetido. Segundo Ryngaert (1996), o titulo tanto anuncia quanto confunde, se essa for
a intencdo do autor. Pode romper com uma tradicdo ou manté-la. No caso de As
Doutoras de Franga Janior, o género vem logo em seguida ao titulo: comédia em quatro
atos. Essa indicacdo, conforme Ryngaert (1996), desapareceu com o tempo, sendo,
portanto, no autor carioca a permanéncia de uma tradicdo. Sendo uma comédia, cabe ao
leitor identificar a intencdo do autor, que pode ser ambigua ou pode ser 0 anincio direto
dos personagens-tipo envolvidos no enredo da peca.

O que se passa € que, em As Doutoras, a definicdo de comédia traz uma
informacdo importante que, logo de chofre, aponta para a ironia. Fontanier (1968)
classifica a ironia entre as figuras de expressdo por oposi¢dao. Consiste ela, afirma ele,
em dizer uma zombaria, um gracejo ou brincadeira, que pode chegar ao ridiculo ou até a
seriedade, mas afirmando sempre o contrario do que se pensa, ou do que se deseja que
se pense. O titulo As Doutoras, como veremos em nossa analise, mais adiante, pretende
extrair, em vez da seriedade que o nome deveria indicar, o ridiculo das situacfes que
enseja a pega. A médica entra em conflito com a familia e com o marido, na disputa por

clientes; a advogada usa um discurso empolado, ridiculamente erudito nas situagdes
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mais cotidianas. Ambas se definem no desfecho pelo retorno a condicdo subalterna de
donas-de-casa para a qual a sociedade as teria forjado.

O drama compde-se de grandes partes, ou blocos (2), denominados atos, que se
dividem em cenas, que, por sua vez, aparecem na peca conforme a saida e entrada de
personagens. Atualmente os autores langam mao de uma heterodoxia formal, inserindo
titulos, numeragdes, sequéncias, movimentos, quadros, pedacos, jornadas etc. “Na
pratica tradicional fala-se em atos, ritualmente cinco para a tragédia e a tragicomédia,
trés para a comédia, mas ha excegdes”, afirma Ryngaert (1996, p. 38). Em As Doutoras,
Franca Junior utiliza quatro atos, divididos em cenas em quantidades diferentes para
cada um deles, conforme a importancia deste ou daquele bloco ou grande parte da peca,
0 que sera melhor avaliado no Capitulo 3 deste estudo. Tal disposicdo em Franca Junior
ndo deixa de revelar sua predilecdo pelo tradicional.

O mesmo ocorre com o0 encadeamento da acao (3), que pode sofrer rupturas mais,
ou menos, bruscas ou optar por uma continuidade linear. Entre os cléssicos, havia uma

extrema preocupacao pela continuidade de acéo:

Isso significa que ndo s6 a agdo, em nome da verossimilhanga, deve ser
continua no palco, como o espectador deve encontrar no texto elementos
suficientes para imaginar como ela prossegue quando a personagem nao esta
mais em cena. A decupagem em atos e em cenas que organiza a agao e da
ritmo ao texto corresponde ao que é dado a ver. O que se passa alhures (fora
do texto e fora do palco) ou em outros momentos (intervalos) é considerado
como fazendo parte da acdo. (RYNGAERT, 1996, p. 40).

Mas nem sempre € assim. Existem pecas nas quais a descontinuidade é a regra.
Né&o faz parte do escopo desta analise uma catalogacdo de obras desse tipo, mas nelas
sobrepdem-se 0s vazios, quando se ddo saltos no tempo e no espaco, oferecendo mais e
mais lacunas na leitura e interpretacdo por parte do leitor. Por oposi¢do, a continuidade
marca os cheios, segundo o vocabulario de Ryngaert (1996), que preenchem o drama
com dialogos e mondlogos e marcacgdes de tempo e espaco.

As Doutoras de Franca Junior prima pela continuidade. Os saltos no tempo e no
espaco sdo minimos. Facil para o leitor delimitar a passagem de um ato para o outro. No
primeiro, tem-se a tripla felicidade familiar: o projeto de Manuel Praxedes em graduar a
filha Luisa em Medicina, a formatura e o casamento entre a Doutora Luisa e o Doutor

Pereira, colega de classe; no segundo, a clinica e a competigédo profissional entre marido
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e mulher, pondo em risco o casamento; o terceiro, a intensificagdo do conflito e as
suspeitas de gravidez de Luisa; o quarto ato, enfim, com a frustracdo do projeto de
Manuel Praxedes, o fim da competicdo e a felicidade conjugal. Podemos simplificar a
continuidade se focarmos ainda nos espacos em cena, tais como a casa de Manuel
Praxedes, o pai, e a residéncia dos novos médicos, a filha de Manuel Praxedes e o
marido, Dr. Pereira, onde funciona também o consultério médico.

O conflito dramatico (4) é uma caracteristica da acdo e das forcas antagonicas do
drama, confrontando dois ou mais personagens, visdes de mundo ou atitudes ante as
mesmas situa¢bes. H& um conflito principal, que, em As Doutoras, é 0 antagonismo
entre o novo papel social da mulher e sua condigéo tradicional de mée e esposa. Os
conflitos secundéarios vdo se desenvolvendo ao longo da acdo: Manuel Praxedes e
Maria, sua esposa; Doutora Luisa e 0 marido; bacharel Martins e Carlota etc. Cada um
desses conflitos € gerado pelo conflito principal que pde em questdo o novo oficio das
mulheres na sociedade no final do século XIX.

Pavis (1988, v.1) enxerga na intriga a préopria definicdo de enredo dramaético.
Afirma que o enredo ¢ uma situagdo “ou uma intriga inextricavel e confusa que impede
0S personagens (e aos espectadores) de perceberem suas posicGes respectivas no
tabuleiro estratégico da obra.” (PAVIS, 1988, v. 1, p. 167)°. Segundo esse autor, 0
espectador tem um especial prazer em seguir o enredo de uma peca. Esse prazer se
mescla com certa exasperacdo de ndo estar jamais seguro de compreender por inteiro e
suficientemente rapido, arriscando a ficar entorpecido em seu desejo de conhecer o
desfecho da peca. Pavis (1999) afirma que o enredo ou intriga é um elemento ligado
especialmente ao vaudeville ou @ comédia de intriga.

O enredo, explica Pavis (1988, v.1), estd mais bem conectado com a fabula no
sentido de ser ela a estrutura da historia narrada pela obra. Com ela, ele diz, pode se
melhor perceber a maneira pessoal com que o escritor trata o assunto e dispde 0s
episodios particulares da intriga. Nesse ponto, esse especialista lembra que a fabula
aparece desde o século XVIII como um elemento da estrutura do drama que € preciso

distinguir das fontes da histéria narrada.

®[...] ou uma intriga inextricable y confusa que impede a los personajes (y a los espectadores) percibir sus
posiciones respectivas em el tablero estratégico de la obra. (Tradugdo nossa).
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Para Ryngaert (1996), a sugestdo de Pavis dificilmente se realiza, “pois
subentende uma espécie de neutralidade da andlise, um trabalho cirargico de separacdo
entre o narrativo ¢ o dramatico.” (RYNGAERT, 1996, p. 55). Ainda assim, propde,
mesmo com a dificuldade inerente, isolar as ac¢des, distinguindo-as dos sentimentos e
dos discursos. E acrescenta: “O ideal seria so reter os sentimentos quando sdo expressos
por causa das acOes e sO considerar os discursos na medida em que arrastam a acéo e
quem os escuta.” (RYNGAERT, 1996, p. 56). De qualquer modo, construir o enredo de
uma peca, segundo a perspectiva desse autor, equivale a enunciar o mais neutro possivel
as acOes sucessivas realizadas pelos personagens, organiza-las em ordem cronoldgica,
tomar tento na duracdo delas, no tempo que as separa e naquilo que acontece no palco e
fora dele, usando verbos no pretérito perfeito, imperfeito e mais-que-perfeito.

Apesar de todas as dificuldades alertadas por esse estudioso do texto teatral,

podemos compor desta maneira o enredo de As Doutoras de Franca Junior:

O capitalista e empreendedor carioca, Manuel Praxedes, a despeito da
resisténcia de sua esposa, Maria Praxedes, decidira transformar em projeto a
insercdo social da mulher brasileira em oficios tradicionalmente destinados a
homens. Para tanto, pagou os estudos de Medicina da filha, Luisa Praxedes.
A festa de formatura havia se coincidido com o casamento de Luisa com um
colega da faculdade, Doutor Pereira. Praxedes tinha a convicgdo de que
homens e mulheres podiam se sair bem em qualquer campo de atuacéo
profissional. Maria Praxedes sustentava que 0 amor jamais poderia vigar em
um dominio de conhecimento como a Medicina. Manuel Praxedes tivera
como objetivo um novo tipo de casamento de conveniéncia que se baseava
na comunhdo profissional e ndo na riqueza e no dinheiro. O mesmo se
passava no campo do Direito, com a bacharel Carlota e o bacharel Martins.
A empresa de Manuel Praxedes acabou se frustrando devido & competicdo
entre marido e mulher pelos clientes. Doutor Pereira pediu o divorcio, mas
Luisa manifestou os primeiros sinais de gravidez. Finalmente, Carlota e
Luisa desistiram da carreira e se tornaram boas mées e excelentes esposas.

Em relacdo ao espaco (5), Pavis (1988, v. 1) aponta a existéncia de dois tipos, 0
dramético e o cénico. O primeiro se constréi quando temos a imagem da estrutura
dramaética do universo da obra, que nos é dada pelos personagens, suas formas, suas
caracteristicas e pelas relagdes desses personagens durante o desenvolvimento da acao.
O segundo € o espaco indicado nas cenas e perceptivel ao espectador. Trata-se de um
espaco dado aqui e agora, que pode ser significativo para outras coisas, como metafora
ou simbolo, ou ainda signo de uma realidade representada. Em As Doutoras, 0 espago
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cénico é aquele fixado pela escola realista’, que imita a0 maximo o mundo que
descreve. Sua base material, formada pela infraestrutura econdmica, heranga cultural e
historicidade, concentra-se no meio no qual estdo inseridos seus personagens. (PAVIS,
1988, v. 1). Desse modo é bastante precisa a descricdo do espaco que abre o segundo
ato, com o atulhamento de elementos simbdlicos relativos ao progresso técnico que a
obra tenta ridicularizar.

O tempo do enredo ou da fabula, caracterizado como cronoldgico, tratamos dele
nos paragrafos anteriores. Quanto ao tempo do desenvolvimento das cenas, das acoes e
das relacGes entre os personagens, ou o tempo dos conflitos e da intriga, este aparece no
texto de diferentes formas:

A marca comum da passagem do tempo no texto é a parada, a interrupgao,
literalmente o intervalo, as vezes sublinhado pela indicacdo cénica de um
“escurecimento”. Esses vazios da a¢do em que o tempo se perde sdo tratados
diferentemente do ponto de vista dramatlrgico. Para os classicos, € preciso
justificar e portanto preencher de maneira coerente 0s espagos entre 0s
intervalos, [...] ocupar as personagens mesmo quando ndo estdo em cena.
Isso equivale a estabelecer uma espécie de “cobertura” temporal. A pratica
moderna, que joga muito mais com a elipse, ndo se preocupa com a fratura,
passando ao leitor ou ao espectador a tarefa de ocupar mentalmente esse
espaco. (RYNGAERT, 1996, p. 93).

De fato, em As Doutoras, a indicagdo temporal de um “escurecimento” se faz
pelas entradas e saidas de cena, pela elipse entre o primeiro e segundo ato e entre 0
terceiro e o quarto. Entre o primeiro e o segundo, a vida de casado cria um hiato que o
leitor deve preencher. As rusgas do casal permite inferir uma passagem de tempo
consideravel entre a lua de mel e a convivéncia conjugal, dividida com a perturbacédo
profissional. S6 para ficar num outro exemplo bem direto, 0 espago descrito no quarto
ato vem com a indicag@o “um berco”, o que faz o leitor concluir pelo intervalo de tempo
entre a briga do casal, a ameaca de divdrcio e os sinais de gravidez. O mesmo espaco
“escurecido” no texto podemos verificar na auséncia de Carlota e a subsequente
reviravolta em sua vida ao surgir no quarto ato como mée revitalizada e feliz.

A respeito da enunciacdo (6), o didlogo toma a forma principal no intercambio

entre 0s personagens e entre estes e o leitor, embora outras comunicacdes dialdgicas

’ Para melhor compreender as caracteristicas dessa escola e seu confronto com o Naturalismo, na
dramaturgia, cf. a Secéo 2.2 do Capitulo 2 desta dissertacao.
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sejam possiveis, como, por exemplo, um personagem humano e um deus, ou ainda com
um ser inanimado. (PAVIS, 1988, v. 1). Com o dialogo, ou com o monélogo, criam-se
enunciacGes que se ligam diretamente a acdo. O enunciado, aquilo que é dito pelo
personagem, pode ser visto duplamente como todo o texto, em seu conjunto, ou
somente o discurso de um personagem para outro, conduzindo a a¢do dramatica. De
qualquer modo, no Realismo, o didlogo, o enunciado e as enunciacdes sdo apenas a
parte visivel e secundaria da acdo. Na verdade, o todo da situacdo, as condicOes
psicossociais dos caracteres ¢ que fazem progredir a intriga. “O dialogo s6 tem um
papel de bardmetro ou de revelador” dos tipos sociais postos em cena pelo autor realista
ou naturalista, afirma Pavis (1988, v. 1, p. 129).% Logicamente o leitor é o destinatério
do discurso dos personagens e, indiretamente, do autor realista ou naturalista. Além do
dialogo e do monodlogo, aparecem as didascalias, geralmente escritas em italico e/ou
entre parénteses. S&o de dois tipos: indicacOes para o personagem ou indicacgdes para as
apresentacdes teatrais. Num texto dramatico, no entanto, sdo fundamentais para
preenchimento das lacunas durante a leitura e apontam ainda para elementos simbolicos
de relevancia na interpretacdo, que serdo melhor analisados no capitulo 3 desta
dissertacdo.

Sobre os personagens (7), partindo de uma ideia béasica de que agir € falar, quando
se trata do drama, estes ndo se separam nem da acdo nem da fabula ou enredo. Suas
acOes discursivas remetem para a conducdo da acdo para um desejado fim, organizado
num todo. Para citar Pavis (1988, v. 2), concebe-se 0 personagem como um elemento
estrutural que organiza as etapas do relato, constréi a fabula, guia a matéria narrativa,
concentra em si toda uma rede de signos em oposi¢do com outros personagens. De fato,
em As Doutoras o discurso dos personagens conduz o leitor aos conflitos sempre em
oposicdo: pai-mae, marido-mulher, sociedade-familia, empregada-patrdes, médico-
paciente etc. Em Franca Janior, em virtude das influéncias da comédia cléssica greco-
romana e da comédia de Moliére, que serdo melhor analisadas em outro capitulo desta
dissertacdo, 0s personagens encarnam tipos sociais bem distintos e acabados. Em lugar
dos nomes, poder-se-ia, como o fazem Plautus, Teréncio e Moliére, escrever 0s tipos
sociais: 0 capitalista ingénuo e sonhador, o advogado, o médico, a dona-de-casa, a
criada.

® El dialogo solo tiene um papel de barémetro o de revelador. (Tradug&o nossa).
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Na peca do dramaturgo carioca até a leitura da péagina com o nome dos
personagens e suas respectivas idades ganha significado especial. Os mais velhos —
Eulalia, Maria e Manuel Praxedes — estdo na mesma faixa etéria, entre os 50 e 58 anos,
logo pertencem a mesma geracdo. Os mais novos, filhos do novo século de progresso —
Carlota/Martins e Luisa/Pereira — estdo entre 23 e 28 anos. As mulheres tém 23 e 24
anos, respectivamente; os homens, 28 e 25, respectivamente. A tradi¢cdo de o marido ser
mais velho que as mocas em idade para casar define o cuidado do drama realista com a
verossimilhanca.

Com as trés secOes deste capitulo, podemos, enfim, estabelecer as seguintes
proposi¢fes que norteardo, neste trabalho, a analise da peca As Doutoras de Franca
Junior: 1) O texto dramaético sera tratado como obra literaria e como produto estético; 2)
O texto dramatico, em virtude de ser um drama realista, estd intrinsecamente
relacionado com o social; e 3) O género comédia, com influéncias classicas franco-
greco-romanas estd na base da concepcdo dramatlrgica de Franca Janior. As
proposicdes 2 e 3 serdo tratadas no proximo capitulo desta dissertagdo. A primeira
proposicdo, juntamente com os estudos proporcionados pelas outras duas, deve auxiliar

na andlise literaria da peca no capitulo seguinte.



CAPITULO I
SOCIEDADE, GENERO E TEATRO REALISTA
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2.1 Mulheres médicas no Brasil do século XIX: desafio a exclusividade

masculina

A maioria das personagens de As Doutoras sdo mulheres. Ha oito delas enquanto
0s homens ndo passam de quatro. Além do mais, a elas pertence o protagonismo da
peca, apesar de a critica contemporanea ver no resultado frustrado desse protagonismo
um papel reacionario da obra e também de seu autor. Ndo obstante essa maioria de
personagens femininas, a pe¢a destaca o embate entre os géneros, com a suposta vitdria
da ideologia dominante. A vitdria aparente serd analisada no préximo capitulo desta
dissertacdo, assim como o presumivel reacionarismo do autor e de As Doutoras. Antes,
contudo, é preciso tracar, no plano social, o perfil dessas personagens femininas, na
segunda metade o século XIX, que servem de inspiracdo ao dramaturgo. E preciso
destacar seus papéis, principalmente no Brasil, levando em consideracdo a questdo dos
géneros.

Segundo Duby (2013), ao se referir a ldade Média, os documentos faziam
aparecer os homens. Entre as lacunas ficavam as mulheres. No século XIX, ainda se tem
comportamento, se ndo igual, ao menos parecido, em expor figuras masculinas em
detrimento das femininas, por mais que as mulheres se sobrepusessem em alguns
campos do conhecimento e da cultura. Para Barman (2005) se o passado ja ndo é mais
monopolio dos homens, no entanto o processo para dar visibilidade a mulher foi lento e
apresenta muito mais por fazer. Havia todo um poder cultural imposto sobre elas no
sentido de que teriam de exercer um papel instituido pela tradicao judaico-cristd, em que
0 homem era o provedor e protetor, e a ela, a mulher, cabia cuidar da casa e parir filhos.

Assim,

as culturas patriarcais em que as mulheres existiam tinham o efeito de lhes
restringir e regular as esferas de acdo e as formas de expressdo. Tao
poderosa e arraigada era essa ordenacdo hegeménica de interpretacéo
normativa que se tornava dificil contesta-la e facil internaliza-la. Convém
ressaltar que a existéncia do patriarcado ndo significava que as mulheres
carecessem de autonomia e agéncia. Elas ndo eram passivas e submissas
como supunha a maioria dos homens. Individualmente, as vezes
guestionavam o patriarcalismo, tal como fez Simone de Beauvoir em 1949,
com o classico O segundo sexo. Mas isso nunca alterou a realidade da
persisténcia da hegemonia: os homens no dominio e as mulheres
subordinadas. (BARMAN, 2005, p. 21).
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No entanto, tudo isso vai mudar quando, no ultimo ter¢o do século XX, quando
pesquisadoras tragam a diferenca entre sexo e género e propdem o estudo histérico das
mulheres, no passado, sob a egide do género e ndo da biologia. Elas estdo determinadas
a manter os pes e a mente no seculo XX, porém, com uma nova perspectiva em relagdo
a historia das mulheres. “O primeiro passo decisivo foi destruir o pressuposto segundo
o0 qual as diferencas entre homens e mulheres eram pré-ordenadas, inatas e
biologicamente determinadas”, afirma Barman (2005, p. 21). A analise da relagdo entre
homens e mulheres se baseia a partir de entdo em termos de género e ndo mais de sexo.
Desse modo, género significa estudar as divisdes sociais e 0s papéis que ordenam
culturalmente a sociedade, mas ndo que coincidem com o sexo, significa estuda-las em

diferentes culturas e no tempo. Para Barman (2005, p. 22),

0 uso do género como categoria de analise leva a questionar proposicdes
estabelecidas hd muito tempo e que estdo profundamente entrincheiradas,
referentes a organizacdo basica da sociedade humana, inclusive ao binario
masculino-feminino. [...] A sensibilidade para o género é particularmente
importante no estudo do passado. Temos de abordar o passado com o que se
pode denominar uma visdo daplice. Primeiramente, é preciso entender e,
portanto, respeitar a cultura da sociedade estudada, por mais que dela
discordemos. Efetivamente, precisamos permitir que as pessoas e 0S grupos
do passado falem ao presente com sua prépria voz. A segunda tarefa consiste
em situar o topico escolhido num contexto historico mais amplo e, a seguir,
empreender uma andlise conceitual suficientemente aberta e flexivel para
levar em consideracdo e explicar o funcionamento da sociedade estudada.
Por meio dessa abordagem dupla, é possivel evitar a imposicdo de nossos
pressupostos atuais a pessoas que viveram no passado.

O que esta pesquisadora sugere € que nem se deve ficar sob a intransigéncia de
nossas experiéncias e consciéncias préprias de nosso tempo, julgando, sob essa Gtica,
comportamentos e relacbes do passado, nem tampouco analisar sob o prisma das
relacBes no corte histérico em que as pessoas viveram, sem abertura ou flexibilidade.
Sem essa abertura, como, por exemplo, a aplicacdo da teoria dos géneros, corre-se 0
risco de explicar o passado pelo passado, tomando como formas naturais 0 que na
verdade sdo construgGes culturais, embora historicas. Uma andlise conceitual aberta e
flexivel ajuda a esclarecer como funcionam as relages da sociedade do fim do século
XIX, muito diferente do Brasil de hoje, mas, e por se tratar de literatura, nos deixam
lacunas a serem preenchidas, entrelinhas a serem interpretadas, como é o caso de As

Doutoras de Franga Junior.
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Num artigo seminal a respeito do tema, Scott (1995) analisa a exploragdo desse
novo aparato conceitual para o estudo das mulheres na histéria, chamando a atengdo
para as novas historiadoras que inseriam um reexame critico das premissas e dos
critérios do trabalho cientifico, incluindo categorias de classe, de raca e de género. Isso
implica que o termo género restitui uma pesquisa séria no campo das ciéncias sociais.
“Além disso, o termo ‘género’ também ¢ utilizado para designar as relagdes sociais
entre os sexos, [..] uma forma de indicar ‘construgdes culturais’ — a criagdo
inteiramente social de ideias sobre os papéis adequados aos homens e as mulheres.”
(SCOTT, 1995, p. 75).

Uma adverténcia de Del Priore (2011) nos coloca no centro dessa nova
abordagem, em que reavalia valores simbolicos, dividindo, alocando, interiorizando
lugares e papéis sociais e religiosos. Ela recua para a medicina do Brasil col6nia para
falar do corpo da mulher, sobre o qual, segundo os médicos da época, Deus e o Diabo
disputavam sua soberania. A doenga no corpo da mulher s6 podia ser diagnosticada de
duas maneiras, ira celestial ou indicio diabdlico dos pecados cometidos pela

humanidade. Nesse contexto,

0 médico era um criador de conceitos, e cada conceito elaborado tinha uma
fungdo no interior de um sistema que ultrapassava o dominio da medicina
propriamente dito. Ao estatuto biolégico da mulher, estava sempre associado
outro, moral e metafisico. Como explicava o médico mineiro Francisco de
Melo Franco em 1794, se as mulheres tinham 0ssos “mais pequenos e mais
redondos”, era porque a mulher era “mais fraca do que o homem”. Suas
carnes “mais moles [...] contendo mais liquidos, seu tecido celular mais
esponjoso ¢ cheio de gordura”, em contraste com o aspecto musculoso que
se exigia do corpo masculino, expressava igualmente a sua natureza
amolengada e fragil, os seus sentimentos “mais suaves e ternos”. Para a
maior parte dos médicos, a mulher ndo se diferenciava do homem apenas por
um conjunto de érgdos especificos, mas também por sua natureza e por suas
caracteristicas morais. (DEL PRIORE, 2011, p. 79).

Como se depreende dessas afirmacgfes, vistas de uma maneira mais ampla e
flexivel, o conhecimento conceitual baseado no género destaca o posicionamento do
poder masculino criando conceitos com base na metafisica, na moral e em
idiossincrasias. Esses conceitos, juntos, especificavam qual devia ser o papel feminino
na sociedade patriarcal. A diferenca entre o masculino e o feminino ndo se baseava

apenas em diferenca fisicas, exteriores e interiores, mas também em diferengas éticas e
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deontoldgicas. Del Priore (2011) afirma que a magia e a medicina andardo de méos
juntas até o final do século XVIII, sofrendo criticas até do clero, que via nos médicos
formados em Portugal menos conhecimento do que apresentavam benzedeiras e tapuias
do sertdo. Se a medicina avangava em seu proprio campo na Europa, no Brasil, até o
final do século, paralelamente, a crenca de que no corpo feminino habitava o diabo,
ambos, avancgo e preconceito, proporcionaram “um territorio de resisténcia para o saber-
fazer feminino em relacdo a propria anatomia da mulher.” (DEL PRIORE, 2011, p.
113).

Do seculo XVIII ao século XIX transformagdes importantes no desenvolvimento
dos centros urbanos aceleraram também mudancas na qualidade dos sentimentos com o

aparecimento da familia burguesa. Segundo D’Incao (2011, p. 230),

a emergéncia da familia burguesa, ao reforcar no imaginario a importancia
do amor familiar e do cuidado com o marido e com os filhos, redefine o
papel feminino e a0 mesmo tempo reserva para a mulher novas e
absorventes atividades no interior do espaco domeéstico. Percebe-se o
endosso desse papel por parte dos meios médicos, dos meios educativos e da
imprensa na formulacdo de uma série de propostas que visavam “educar” a
mulher para o seu papel de guardid do lar e da familia — a medicina, por
exemplo, combatia severamente o Gcio e sugeria que as mulheres se
ocupassem ao maximo dos afazeres domésticos. Considerada base moral da
sociedade, a mulher de elite, esposa e méde da familia burguesa, deveria
adotar regras castas no encontro sexual com o marido, vigiar a castidade das
filhas, constituir uma descendéncia saudavel e cuidar do comportamento da
prole.

Esse estudo, do qual destacamos o trecho acima, embora se fundamente em
narrativas de ficcdo das escolas romantica e realista, serve de paradigma para se refletir
sobre a evolucdo do pensamento em relacdo a figura feminina. Casamentos arranjados
entre familias abastadas, sensibilidades roménticas e a forte presenca da familia
burguesa, com a distribuicdo de papéis no interior de um conjunto de regras, sao o ponto
alto dessas transformac@es. A mulher passa a cuidar da imagem publica do profissional
liberal, do comerciante, do representante do Estado. Controlam-se emoc¢6es, regram-se
atitudes e papéis se tornam bem definidos. Ainda assim, falta a D’Incao (2011) a analise
das transformacgdes no campo profissional, no embate entre mulheres que digladiam,
seja indiretamente, seja diretamente, contra as regras manipuladas por uma sociedade

patriarcal, embora nas entrelinhas do texto dessa pesquisadora, baseada na leitura de
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romances do fim do século XIX, revelem-se afirmacfes, como, por exemplo, a de que
“as normas de comportamento tornam-se mais tolerantes, desde que se mantenham as
aparéncias ¢ o prestigio das boas familias nao fique abalado.” (D’INCAO, 2011, p.
238). Esse cuidado transparece em As Doutoras, quando, formada em medicina,
Doutora Luisa, ja casada, atende mais a mulheres e criancas, uma regra estabelecida no
conjunto normativo designado ao papel feminino no campo profissional em que a
mulher médica atua, fortalecido, inclusive, pelas feministas em sua luta contra a
reprovacao social e contra a resisténcia masculina a insercdo da mulher na medicina
(HAHNER, 1981).

Embora todos os discursos, fossem de médicos, religiosos ou politicos,
convergissem nessa direcdo, o problema se agudizava a medida que a ginecologia e a
obstetricia prosperavam como ciéncia médica. O fato é que os discursos baseados na
etimologia de mulher, que remetia ao latim foemina, de foetare, que quer dizer
engendrar, resumiam, assim, tudo o que ela devia ser, sua alma, seu corpo, a reproducgéo
da espécie. Tudo parecia concorrer para o fato que ela era definida pela sua estrutura
sexual e fisica. “Sob esse ponto de vista, médicos, feministas, religiosos e outros
participes de diferentes matizes ideoldgicas, convergiam no debate [...], pois todos 0s
discursos compartilhavam a mesma certeza de que a mulher é definida pelo seu corpo.”
(VOSNE, 2004, p. 134). A relacdo saber-poder entre médicos e mulheres, segundo
Vosne (2004), atraia uma discussdo mais politica do que cientifica porque se fundava no
poder sobre o corpo feminino, assim como entre outras coisas, como uso de
instrumentos cirdrgicos voltados para essa nova classe de pacientes. Desse modo,
explica-se que “a maior parte das denuncias de exploragdo sexual ou do controle dos
médicos sobre as mulheres veio de médicas e de profissionais que ndo eram cirurgides
ou que praticavam uma medicina ndo-ortodoxa.” (VOSNE, 2004, p. 134).

O fato € que a ciéncia venceu os temores e, no final do século XIX, consolidava-
se a cirurgia ginecoldgica. Criou-se um amplo campo de saber que se denominou
medicina da mulher, formada pela ginecologia e pela obstetricia, com base nas quais

puderam concluir

0 projeto da naturalizagdo das diferencas sexuais que vinha sendo elaborado
desde o século XVIII ao encerrar a mulher no seu corpo, justificando a
necessidade de um campo de saber, de uma nova ciéncia que estabelecesse a
verdade sobre a alteridade feminina. Com a medicina da mulher, constituiu-
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se um amplo e bem documentado arquivo de informacdes nos paises
europeus e americanos, ampliado e renovado com as novas instituicdes de
ensino e de atendimento hospitalar criados no final do século XIX e inicio do
século XX. Os centros de ensino e pesquisa europeus formaram também
médicos do continente americano, entre eles varios brasileiros que foram
estudar nas universidades portuguesas, francesas, inglesas e alemds, sendo
que alguns deles fizeram viagens de pesquisas visitando varias clinicas
particulares e frequentando cursos de médicos. (VOSNE, 2004, p. 135).

Neste caso, 0 avanco da ciéncia na criacdo de um novo dominio de saber, retirou a
mulher de fora dela mesma, ao encerra-la em seu proprio corpo, habitado outrora por
entidades metafisicas, dentre elas o diabo, ou ainda tendo o prdprio corpo destituido de
uma visao desideologizada. Vosne (2004) coloca como inicio dessas transformacdes 0s
meados do século XIX, quando médicos se abeiravam do corpo feminino como
especialistas ou como conselheiros no casamento, na satde da familia, no cuidado dos
filhos. Ainda assim, afirma a pesquisadora, eram muito precarios o ensino e a pratica da
medicina da mulher, no Brasil, at¢ a década de 1870. No entanto, obstetricia e
ginecologia ainda ndo haviam sido separadas e até o final do século XIX praticamente
andavam juntas, assim como na Europa, afirma Vosne (2004). Em meio a inimeros
problemas materiais para a o ensino e a pratica da medicina da mulher, havia ainda os
obstaculos criados por uma sociedade baseada numa moral de segregacdo dos sexos.
Criavam-se ndo so dificuldades para a formacdo de mulheres médicas, como também

toda uma pudicicia no tratamento de pacientes mulheres:

A forte nogdo de que as esferas de atuagdo de ambos os sexos deviam ser
rigidamente distintas tinha, entre seus fundamentos, um sélido componente
moral, pois temia-se que a ordem — fosse religiosa ou, como é 0 caso,
hospitalar pudesse ser abalada caso homens e mulheres convivessem no
mesmo espaco sem uma estrita vigilancia. Nao se pode subestimar também o
fato de que pesavam sobre o parto e as doencas femininas um estigma social
que s6 comegou a ser enfrentado pelos médicos quando a questdo foi tratada
no ambito da necessidade do ensino pratico para uma melhor e mais
completa formagé&o profissional. (VOSNE, 2004, p. 148).

Em suas pesquisas, a brasilianista Hahner (1990) concorda com esses dados.
Aprofunda-os com estatisticas e inumeras referéncias historicas sobre a situagdo social
do Brasil no século XIX. Também reconhece que o desenvolvimento dos centros
urbanos modifica a maneira de pensar a ponto de as mulheres iniciarem a luta pela

emancipagdo, defendendo direitos, entre eles o de atuar em profissdoes “masculinas”,
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como a medicina. Apesar de todo o desenvolvimento em larga escala, a lei ainda
restringia o ensino para mulheres a escola elementar. Os institutos e o ensino superior
eram privilégio dos homens. Segundo Hahner (1990), a lei ordenava, e 0s pais
apoiavam, que a escola de meninas ensinasse habilidades domésticas. Além do mais, em
escolas publicas e particulares para mulheres, onde apenas se aceitavam professoras, o
salario era pouco atrativo. O governo, entdo decidiu criar escolas normais para
formacdo de professoras primarias, tanto para homens quanto para mulheres, ja que as
classes de aula eram segregadas por sexo. A elite brasileira, no entanto, afirma Hahner
(1990), preferia educar as filhas em casa, sobretudo com professoras estrangeiras. A
maioria dos brasileiros pobres ndo recebia educacéo.

Segundo a pesquisadora norte-americana, até o final do século ndo havia trabalho
para as mulheres com alguma educacéo no Brasil a ndo ser o oficio de professora, ainda
assim recebendo menos que os homens. Na luta pelos seus direitos, muitas mulheres
com estudo e status criaram uma imprensa voltada para o publico feminino. “As
feministas também consideraram a imprensa um meio importante de difusdo do saber, e
insistiram em que as mulheres lessem jornais para conhecer seus direitos e obrigagoes.”
(HAHNER, 1981, p. 51). Nesses periodicos, revistas e jornais, elas protestavam
firmemente contra a proibi¢do de se admitirem mulheres no ensino superior. Até a
década de 1880, qualquer jovem brasileira era obrigada a sair do pais para prosseguir 0s

estudos desse nivel. Em 1874, por exemplo,

uma jovem de catorze anos, Maria Augusta Generosa Estrella, deixou o Rio
de Janeiro para estudar medicina nos Estados Unidos. Trés anos mais tarde,
seguindo algum trabalho preparat6rio, conseguiu permissdo especial — ela
estava abaixo da idade — para ingressar no New York Medical College and
Hospital for Women. Antes que ela colasse grau em 1881, e se tornasse a
primeira doutora brasileira, a ela se juntou uma segunda jovem, Josefa
Agueda Felisbella Mercedes de Oliveira. Elas se viram como “duas
brasileiras que, abandonando a Patria, que separando-nos do meio, fizemos o
grande sacrificio de vir estudar medicina, no intuito de ser uteis ao nosso
paiz, e de servir a humanidade aflicta.” (HAHNER, 1981, p. 68).

O depoimento dessas brasileiras formadas no exterior aparecia nos jornais e
revistas destinados ao publico feminino, publicados no Brasil, tais como O Sexo
Feminino e A Mulher. Segundo Hahner (1990), no caso de Maria Augusta, pertencente a

uma familia abastada do Rio de Janeiro, ela soube da formatura de mulheres em
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medicina através de um artigo publicado em O Novo Mundo, jornal brasileiro editado
em Nova York. Leitora assidua de jornais norte-americanos, ela acompanhava a
ascensdo feminina em areas de profisséo liberal. Rago, E. (2000) acrescenta que em seu
retorno ao Brasil Maria Augusta encontrou resisténcias e desilusdes. Em nosso pais, as
hostilidades, principalmente por parte dos homens, continuavam. Discursos contra a
entrada das mulheres em instituicdes superiores faziam parte de sessfes em assembleias
legislativas. Por outro lado, havia quem discordasse da inferioridade das mulheres,
como Tobias Barreto, para quem, a inferioridade era somente “consequéncia de sua
reclusdo nos lares.” (RAGO, E., 2000, p. 211).

Ainda assim, contra todas as hostilidades e contra todas as controvérsias,
tornaram-se precursoras nessa area, no final do século XIX, aléem de Josefa Agueda e
Maria Augusta, mais trés mulheres: Rita Lobato Velho Lopes, Ermelinda Lopes de
Vasconcelos e Antonieta César Dias, que defenderam, respectivamente, as teses
“Paralelo entre os métodos preconizados na operagdo cesariana”, em 1887; “Formas
clinicas das meningites na criancga: diagnostico diferencial”, em 1888; e “Hemorragia
Puerperal”, em 1889.° Segundo Rago, E. (2000) a oposicdo as mulheres que optavam
pela Medicina era muito maior e, muitas delas, antes escolhiam um curso como
magistério para depois prosseguirem naquele curso, malgrado a resisténcia da
autoridade masculina. A luta dessas pioneiras foi importante para que mudancas

acontecessem em meio as polémicas:

A Doutora Generoso Estrela é entendida por Hahner como uma feminista
brasileira que lutou pelos direitos civis das mulheres, tendo exercido
influéncia nos debates travados pela intelectualidade brasileira no século
XIX que levaram D. Pedro Il a assinar a Reforma Ledncio de Carvalho,
decreto n° 7274, abrindo as portas do ensino superior as mulheres no Brasil,
em 19 de abril de 1879. Segundo a autora, a primeira médica brasileira,
formada nos Estados Unidos, foi fonte de inspiracdo para outras mulheres
dispostas a enfrentar um mundo masculino e hostil a entrada de mulheres
nesse universo. (RAGO, E., 2000, p. 204).

As disputas ndo ficaram somente no plano da intelectualidade ou na hostilidade

dos homens que pertenciam a mesma classe social das primeiras doutoras brasileiras.

% Como o leitor pode notar, 0 assunto mulher e crianga nas teses determina o valor simbélico da médica-
mulher em seu novo campo de atuacdo profissional. Ndo deixa de ser uma conquista, mas reforca o
carater segregativo da sociedade patriarcal e o corporativismo da medicina brasileira, terreno do
masculino.
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Nessa polémica entrou também a literatura, retirando desse pano de fundo social os
temas de suas obras. Entre os autores que se aproveitaram dessa temética e dessa
polémica estd Franca Janior, cuja peca As Doutoras, segundo Rago, E. (2000, p. 216),
foi a “expressao dessa forte oposi¢do ao ingresso de mulheres na profissao médica.”
Para ela, a comédia do dramaturgo carioca tinha como intuito ridicularizar as médicas
brasileiras. Em um artigo, Silvio Romero, critico literario reconhecido, tratava a recém-
formada Rita Lobato com preconceito e desrespeito. Usando um trocadilho com o
sobrenome da doutora, Romero afirmava que os pés de uma machona nunca entrariam
em sua casa. (SILVA apud RAGO, E., 2000).

O mesmo faziam os autores naturalistas sobre a fisiologia e a natureza da mulher,
baseados nas ideias spencerianas. Para eles a mulher, ser inferior intelecta e fisicamente,
cabia-lhes um papel que a propria natureza lhes havia fixado, fundamentando-se no
determinismo biol6gico. Rago, M. (1991) afirma que essas teorias, na segunda metade
do novecentos, no Brasil, serviram ao propésito de criar 0s mais severos estereotipos
dos quais se serviram muitos intelectuais para rebaixarem a posicdo feminina e
submeté-las a ideologia vigente. Do mesmo modo, a ideologia positivista, no Brasil,

cujos seguidores, seguindo orientagdes do credo comtiano,

entendiam que a mulher ndo deveria possuir dinheiro — um objeto sujo,
degradante e essencialmente masculino, portanto, contrario a sua natureza. A
mulher deveria se restringir ao seu “espago natural”, o lar, evitando toda
sorte de contato e atividade que pudesse atrai-la para 0 mundo publico. A
medicina fundamentava essas concepc¢des com bases cientificas, mostrando
que o cranio feminino, assim como toda a sua constituicdo bioldgica, fixava
0 destino da mulher: ser mae e viver no lar, abnegadamente cuidando da
familia. (RAGO, M., 2011, p. 592).

Evidentemente a autora toca nesse ponto do didatismo ideoldgico e determinista
do final do século XIX e inicio do século XX para contrapor a reacdo desses mesmos
seguidores positivistas em relacdo ao trabalho da mulher em um Brasil que se
industrializava e ja empregava méo-de-obra feminina e infantil. No entanto, descreve
um cenario no interior do qual atuavam as defensoras dos direitos da mulher nas
profissdes liberais, incluindo a Medicina, campo em que as dificuldades ainda eram
maiores em virtude de seu status masculino. “Um desafio ao controle exclusivo

masculino de uma profissdo eminente como a medicina podia bem arrancar mais criticas
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verbais do que fariam outras atividades femininas novas que n&do representassem
ameaga direta & dominagdo masculina”, afirma Hahner (1981, p. 74). E ela segue a
mesma deducdo de Rago, E. (2000), de que o teatro entrou na controvérsia para
ridicularizar as mulheres doutoras no Brasil, citando como exemplo a peca de Franca
Junior, cujo sucesso reforcava, segundo ela, o pensamento reacionario do autor e da

sociedade da época:

O interesse pessoal masculino ajudou a determinar a atitude e o
comportamento masculino. Algumas manifestacfes mais visiveis dessa
oposi¢cdo masculina deram-se no teatro. Em sua comédia de 1889, As
doutoras, Joaquim José de Franca Junior, advogado, funcionario publico e
teatrdlogo importante do segundo império, expressou algumas das mais
deliberadas oposices as mulheres na medicina. O assunto dessa peca diz
respeito a dois companheiros de classe de um curso de medicina que se
casam no dia da graduagdo e montam um consultério em conjunto. Mas a
insisténcia da esposa pela igualdade dentro do casamento e sua bem-
sucedida competicdo com o marido por pacientes pdem sua unido em perigo.
Tanto ela como o pai, um crente no progresso e seguidor biruta de esquemas
de fazer dinheiro, argumentam pela individualidade e emancipacdo da
mulher. [...] Finalmente essa mulher doutora sucumbe ndo aos argumentos
mas aos ciimes por causa de outra mulher e ao amor a seu marido, que
insistia em ser o “chefe da familia — sendo... Ela renuncia a sua carreira e
tem um filho. Como diz sua mae, as leis da natureza devem vencer. A peca
termina com a ex-doutora proclamando que o filho ¢ suficiente para
preencher sua vida. (HAHNER, 1981, p. 74-75).

Nas palavras da autora, nesse resumo e analise da peca de Franca Junior, o
determinismo tem um componente social maléfico e corporativo, formado pela atitude
masculina em relacdo a uma exclusividade profissional e a um agrupamento de lugares
nos quais o da mulher ja esta definido. Essa posicdo ndo é exclusiva da pesquisadora
norte-americana. Muitos tém associado a peca de Franca Janior a uma leitura univoca,
tendo em vista 0 pano de fundo analisado até aqui. Como argumento a seu favor,
Hanner (1981) lembra que o tema foi recuperado, no mesmo periodo historico, por
outros dramaturgos menos talentosos e por isso mais didaticos. Um deles, Silva Nunes
apresentou no ano seguinte a apresentacdo de As Doutoras uma peca com o titulo A
Doutora, cujo contetdo instrui e chega a pontificar que a medicina ndo é coisa de
mulher.

A leitura unicamente sociologica da peca, no entanto, confunde. Ainda se afirma

que o dramaturgo, em sua obra, nomeadamente As Doutoras, resiste s mudancas de seu
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tempo, opera o poder simbdlico em nome do conservadorismo e do estereotipo
(COELHO, 2008), comanda a atitude masculina em desfavor da luta das mulheres
(HAHNER, 1981) e se opde ele préprio, o dramaturgo, ao ingresso das mulheres na
medicina (RAGO, E., 2000). Defender posicdo tdo radical é cair no reducionismo,
esquecendo-se que se trata de um texto literdrio, cujo sistema semidtico permite
diversas leituras e mais de uma interpretacgéo.

Além disso, o critério socioldgico ou critério histérico, sobrepostos ao literario,
obliteram o fato de que, sendo comédia, realista ou ndo, o estudo deve comecar por esse
elemento especifico, o do género, lugar da ironia, do logro, da parddia e da satira. Um
estudo do panorama literario desse periodo no Brasil e no mundo, e o conhecimento do
género comédia a partir da perspectiva criadora de Franca Janior nos levam a atentar
para os riscos de uma analise radical e univoca de As Doutoras.

Primeiro trataremos do Realismo e sua influéncia na dramaturgia nacional em
pleno Romantismo, a partir do decénio de 1850. Sobre a comédia, em particular a de
Franca Janior, abordaremos o tema no capitulo seguinte, levando em consideracéo a

analise da peca.

2.2 O Realismo na dramaturgia: ridendo castigat mores

Em primeiro lugar, é preciso destacar que o teatro realista ao qual pertence a peca
tem uma forte ligacdo com a burguesia, a qual representa. Trata-se de um ponto
fundamental para analise da peca de Franca Junior, que desenvolveremos mais adiante.
Em segundo, o teatro realista comecou no Brasil no interior do préprio Romantismo,
apesar do curto periodo inovador, mas que continua presente nas trés Gltimas décadas do
século XIX. Realismo e Naturalismo geralmente sdo vistos como um conjunto de
regras, ou fendmenos, mais adscritos a narrativa ficcional, particularmente o romance.
No teatro, entretanto, sé recentemente ocorreram estudos mais consistentes,
especialmente no Brasil. Deve ainda lembrar-se de que o teatro realista brasileiro segue
uma tradicdo francesa de rompimento com as ideias romanticas, que, no cenario
nacional, produz um movimento antitético no interior da prépria escola literaria vigente.

Como afirma Aguiar e Silva (2006, p. 557), a respeito das antinomias romanticas, “a
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sua natureza [do Romantismo] € intrinsecamente contraditoria, aparece constituida por
atitudes e movimentos antitéticos, dificilmente se cristaliza num principio ou numa
solugdo Uinicos e controversos.”

Como ja ficou registrado no Capitulo 1 desta dissertacédo o teatro realista no Brasil
seguiu as mudangas que aconteciam na Franca, ante a decadéncia do drama romantico
que, treze anos antes, havia “revolucionado” o teatro, contrapondo-se as regras
estabelecidas pelo classicismo. O grito de liberdade do Romantismo havia ecoado nas
palavras de seu principal lider, Victor Hugo, no prefacio da peca Cromwell, manifesto
declarado do movimento de renovacdo. Nele, Hugo, além da combinacéo entre comédia
e tragédia, entre o sublime e o grotesco, propunha o rompimento das regras. Reforcava
o valor da imaginacdo, servia-se do contetdo historico, opunha-se aos valores da
burguesia. Teve uma legido de seguidores, que oferecia aos espectadores “um universo
de seducdes, assassinatos, suicidios, adultérios, incestos, paixdes violentas, no qual se
movimentavam os herois rebeldes e aventureiros, as esposas infiéis, cortesas, reis e
rainhas devassos, entre outros tipos semelhantes.” (FARIA, 1993, p. 3).

Com o passar do tempo, um programa com todos os ingredientes de revolta
manifestava-se no palco em dramas e melodramas, que, no final, ndo apenas causava
fastio ou mau gosto, mas também tinha de fazer frente as mudangas sociais. O primeiro

era, quando menos, efeito do segundo, pois

a dramaturgia romantica, depois de 1840, ja havia esgotado o seu arsenal de
“monstruosidades”, isto €, de agdes e cenas que afrontavam a moralidade
burguesa. Antony quase sufocando Adéle e arrastando-a para o quarto... e
para o adultério; Marion Delorme, prostituta regenerado (sic) pelo amor,
proclamando a Didier: “O meu amor devolveu-me a virgindade”; Francisco
I, rei libidinoso, violentando Branca... Eis alguns exemplos de cenas
escandalosas para a época. Valores como o casamento e a familia, tdo caros
a burguesia, em franca ascensdo nesse momento histérico, tinham sido
literalmente vilipendiados. O casamento, via de regra, era visto como um
obstéculo a felicidade, a familia ndo passava de uma prisdo, os maridos eram
verdadeiros carrascos. (FARIA, 1993, p. 4).

A passagem para o Realismo, na Fran¢a, ndo se deu, porém, sem uma transicao.
Depois do fracasso da peca de Hugo, Les burgraves, alguns dramaturgos, que
rejeitavam o programa romantico, voltaram-se para o teatro classico, sem recusar, no
entanto, algumas conquistas do Romantismo. A filiagdo ao gosto clssico se anunciava

na sobriedade do enredo, no retorno ao verso alexandrino, no aprecgo a dialogos, embora
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um tanto retéricos, mas limpidos e claros, na recusa aos excessos, na retomada da
disciplina e do equilibrio, nas aspiragdes a ordem e ao progresso da burguesia. Tragos
romanticos ainda eram encontrados nessas obras, como, por exemplo, a rejeicdo a
unidade de tempo e espaco, a cor local e a combinacéo entre o sublime e o grotesco.
(FARIA, 1993). Esse grupo de transicio para o Realismo chamou-se Ecole du Bons
Sens. “Em suas pecas, a razdo e¢ o dever, a lei e a consciéncia publica sdo valores
bastante encarecidos”, ao contrario da escola romantica, que abalara os fundamentos da
familia e da sociedade, os dramaturgos da Ecole “defenderam a superioridade da
instituicdo social, a familia, o interesse coletivo”, no final, a razdo coibia as erupgoes
sentimentais, conquistando “o publico burgués de seu tempo, que via seus valores éticos
serem elegantemente dramatizados no palco.” (FARIA, 1993, p. 8).

Essa transicdo termina onde comeca o Realismo no teatro, com a representacao de
A dama das Camélias, de Alexandre Dumas Filho. A Ecole du Bons Sens havia
contribuido para rechacar os dramas romanticos e abrira uma senda segura para outro
tipo de teatro, agora com “uma dic¢do despojada, natural, simples, sem a
grandiloquéncia romantica e sem a artificialidade dos alexandrinos cléssicos.” (FARIA,
1993, p. 16). Tudo isso aparece na peca de Dumas Filho, na histéria da cortesa, a
preocupacdo com o luxo e o dinheiro, uma preocupacdo com a descri¢do concreta da
realidade, os elementos da sociedade burguesa retratados com a maxima fidelidade
possivel, o relacionamento entre as prostitutas e seus amantes, o cotidiano e suas
frivolidades. A comédia também acompanhou o drama realista. E é nesse ponto que
chama a atencdo o equivoco das leituras e das interpretacGes da comédia realista. Elas
ndo tém o objetivo principal de provocar o riso, mas de ser Gtil, buscando a moralizagédo
dos costumes. Segundo Faria (1993, p. 25-26),

por nao ter como objetivo primeiro provocar o riso, a comédia realista
algumas vezes assemelhou-se ao drama. [...] Em termos mais precisos, 0s
dramaturgos que criaram a comédia realista abordaram de preferéncia os
costumes da burguesia, classe com a qual se identificavam e para a qual
dirigiam sua produgdo. QuestBes relativas a familia, ao casamento, ao
trabalho, ao dinheiro, & prostituicdo, entre outras, foram entdo debatidas no
palco, transformado em tribuna consagrada a demonstrar a superioridade dos
valores éticos da burguesia.
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O autor dessas palavras reconhece ainda que a comédia realista tem muito da
tradicdo horaciana do ridendo castigat mores e, aléem da tradicdo greco-romana, ela
também se concilia com as obras de Moliére, dramaturgo do classicismo francés do
século XVII, cujas comédias satirizavam o0s costumes da burguesia parisiense de seu
tempo. As questbes relativas a dinheiro, ao casamento, a prostituicdo, as relacoes
sociais, na comédia realista, apareciam de modo a serem motivos de reflexdo sobre o
comportamento de uma classe. Esse é um dos fatores mais relevantes contra o Vviés
absoluto da leitura e interpretacdo da peca de Franca Junior. Vendo-a apenas pela
perspectiva social ou ideoldgica, esquecendo-se, de propdsito ou ndo, de sua natureza
literaria, as influéncias da tradicdo, sua heranca da comédia realista francesa, os criticos
produzem um ponto de vista unilateral que empobrece a capacidade de a peca As
Doutoras exteriorizar a riqueza de sua critica contra a sociedade burguesa no Brasil no
século XIX.

Berthold (2010) afirma que a busca de detalhes, a anélise do homem e do seu
meio, através da veracidade do cenario, dos costumes, da ambientacdo e da psicologia
dos personagens vinha ja sendo requerido até pelo drama historico, passando também
desde a comédia de costumes a Gpera, citando a autora, como exemplos, representacdes
como Aida, de Verdi, e as obras grandiosas de Wagner. Desse modo, para a
pesquisadora alema, o realismo teatral se caracteriza pela preocupagdo com o cenario e
com a construcdo de um meio tdo veridico cujas consequéncias, quando menos,
referendam a opinido de Ubersfeld (2005) sobre o fim da ilusdo do teatro realista e a
ideia da quarta parede, elementos discutidos no primeiro capitulo desta dissertacdo. A
tese do dramaturgo realista era a de que, ao

compreender os tempos e sua realidade significa também ver o homem em
sua vida quotidiana, em seu meio ambiente e seus compromissos sociais.
Como afirmou Alexandre Dumas Filho, era tarefa do teatro realista discutir o
abuso social, discutir o relacionamento entre o individuo e a sociedade e,
tanto no sentido literal quanto em outro mais elevado, mostrar-se como um
théatre utile (teatro util). [...] No lugar de “la nature et le vrai”, como no
tempo da ilustracdo e ainda no teatro de Goethe, a nova palavra de ordem era
“le milieu et la realité” — o meio e a realidade — e isto se aplicava ndo
apenas a pec¢a de costumes contemporanea, mas também ao drama historico.
Para Théodora, cuja acdo se passa em Bizancio, Sardou expressamente pediu
um “um ambiente tdo correto, do ponto de vista arqueoldgico”, quanto os
produzidos para modernos interiores. (BERTHOLD, 2010, p. 441).
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Nesse trecho, a critica alema destaca os dois elementos mais gerais do que
aqueles elencados acima por Faria (1993), tendo em vista seu olhar panoramico sobre o
teatro mundial, indo para além da Franca e para além do teatro convencional. De
qualquer modo, aponta a substancia das pecas realistas, a necessidade de criticar o
homem de seu tempo, seja por um anseio de moralizagéo, e, portanto, conservador, seja
do ponto de vista da arte vista como algo Util e ndo apenas puro entretenimento. E, para
além da critica de costumes, o0 meio e a realidade nos quais tecem 0s personagens suas
relacBes e suas vidas, o drama histérico também se reserva a si, para 0s autores desse
periodo, a mesma relevancia do ambiente, tdo correto quanto seriam os da realidade
contemporanea.

O mesmo quadro se eleva na critica de Carlson (1997), que vé o surgimento do
teatro realista como reacdo ao “fracasso” dos dramaturgos e tedricos romanticos em
realizar um teatro moderno. “Uma década depois do prefacio do Cromwell, mesmos
criticos simpaticos ao movimento [...] queixavam-se de que a maré alta do romantismo
passara sem estabelecer o teatro moderno que prometera.” (CARLSON, 1997, p. 265).
A primeira reacdo dos franceses, segundo ele, foi retomar a tradi¢do classica nacional,
em busca de objetividade, simplicidade e a verdade que haviam sido reprimidas pelos
romanticos. Depois da reacdo da Ecole du bons sens, Emile Augier e Alexandre Dumas
Filho criaram o drama social, dando relevancia e vitalidade as novas ideias. Como ja
dissemos acima, A dama das camélias foi a primeira obra dessa escola. Para Carlson
(1997, p. 267),

embora nem todas as suas pecas subsequentes tenham sido tdo diretamente
tiradas da experiéncia pessoal, Dumas Filho sempre procurou descrever, com
0 maior realismo possivel, a sociedade e os individuos que via a seu redor. O
mundo de Le Demi-monde (1855), assegura-nos o prefacio é “absolutamente
verdadeiro”. Jeannine, em Les idées de Madame Aubry [As ideias da
senhora Aubry], diz Dumas, “realmente existia”; ele conservava um desenho
dela em sua escrivaninha. [...] O prefacio a Un pére prodigue [Um pai
prodigo] (1859) chega ao ponto de negar a necessidade da imaginacdo num
dramaturgo.

Com essas consideracOes, ficam claras as fundamentacfes do drama realista ou
ainda da comédia de costumes. O dramaturgo observa a vida a seu redor, retira da
propria sociedade o contetido de suas pegas, com realismo, com objetividade, e mesmo

quando se trata do demi-monde, hoje certamente um anacronismo, o contetdo das pecas
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relaciona-se intrinsecamente a comportamentos da burguesia. Os dramaturgos que
seguiram os fundamentos da escola realista procuravam detectar nas observacfes do
cotidiano os temas mais atuais, as grandes discussdes do momento, 0 que atingia
organica e profundamente as relagdes sociais da classe alta. Entretanto, ndo se deve
confundir tais observacGes ou a matéria-prima das pecas com histéria ou tratado
socioldgico. Continua sendo literatura, portanto cabem aqui as palavras de Aristoteles
(1996), quando diferencia literatura e histdria, cabendo a esta narrar 0 que aconteceu e
aquela o que poderia acontecer. “Nao é em metrificar ou ndo que diferem o historiador e
0 poeta; a obra de Herddoto podia ser metrificada; ndo seria menos uma histéria com o
metro do que sem ele; a diferenca esta em que um narra acontecimentos e o outro, fatos
quais podiam acontecer.” (ARISTOTELES, 1996, p. 39).

Por outro lado, assim como a Ecole du bons sens reagiu ao drama romantico e
abriu espago para a escola realista, também esta seré alvo de insatisfacGes e criticas ao
que chamavam de artificialidades, convencionalismos e falsidades. O fato é que no fim
do século XIX, a partir, portanto, da década de 1870, os dramas realistas iam ficando
cada vez mais didaticos. Dumas Filho escreve pecas para levar com elas prefacios em
que se debatia com fervor a prova de uma tese ou de uma reflexdo sobre prostituicao,
maternidade ou ainda a protecdo da familia. A insatisfacdo ao excessivo didatismo e as
convencdes do realismo criou o cenario ideal para o surgimento do Naturalismo, que vai
incorrer no mesmo erro do didatismo, agora sob a perspectiva cientifica. Porém, os
seguidores desse movimento achavam que os realistas, principalmente Dumas, ndo
gostavam do mundo que viam, parecia-lhes mal construido, dai a necessidade inevitavel
de reconstruir o mundo que viam, desempenhando, com efeito, os papéis de legisladores
e moralistas. (CARLSON, 1997, p. 269).

O Naturalismo, que teve em Emile Zola seu principal expoente e teorizador,
acolhia a observacgdo do cotidiano, porém defendia que ela devia ser feita @ maneira do
cientista, sem intervir sobre ela ou deixar-se levar por julgamento de valores. Assim,
realizando a experiéncia do ponto de vista cientifico, que valia tanto para o romancista
guanto para o autor de teatro, ambos coletam fatos, escolhe-se uma perspectiva, forma-
se uma base sdlida a partir da qual personagens e fenémenos se desenvolvem por si

mesmos, determinados pelo meio. Fazendo isso, segundo Emile Zola, permite-se que
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os personagens evoluam “de acordo com o requerido pelo determinismo e os
fendomenos que estdo sendo estudados”, e observa e registra o resultado. O
“romance experimental” ¢, assim, “um relato verbal de uma experiéncia que
o romancista conduz na presengca do publico”, tendo por objetivo “o
conhecimento cientifico do homem em sua acdo individual e social.”
(CARLSON, 1997, p. 269).

Ambiente, ou 0 meio natural, que deve ser observado sem a interferéncia do autor,
assim como a indicacdo da decoracdo e dos vestuarios, contra as dissimulacdes
enganosas dos autores realistas, tudo isso era o fundamento do teatro naturalista, que
vinha fortalecido teoricamente pelo determinismo de Hippolyte Taine e pela medicina
experimental de Claude Bernard. Além do mais, voltava os olhos para 0s miseraveis, a
contrapartida aos personagens burgueses dos realistas. O prefacio, que valeu como
manifesto da escola, foi publicado por Zola, em sua peca Thérese Raquin, baseada em
seu romance homonimo. Os vivos debates e teorizagOes a respeito do teatro naturalista,
como novo estagio da evolucdo dramatica, resultaram na criacdo do Théatre Libre
[Teatro Livre], através do qual os seguidores da nova escola representaram suas pecas e
divulgaram as novas ideias. Apreciavam dramas extraidos da realidade social, 0 homem
vivendo conforme a natureza ou ainda o confronto dos menos favorecidos contra a elite
burguesa. Segundo Berthold (2010, p. 452),

Zola exigia um drama naturalista que atendesse a todos os requisitos do
palco sem se apegar as leis obsoletas da tragédia classica. Como um exemplo
didatico, recomendava a adaptacdo que havia escrito em 1873 de sua novela
(sic) Thérése Raquin. Thérése e Laurent, entregue ao azar de seus apetites,
eram “animais humanos”. Ele, Zola, como autor, havia simplesmente
praticado em dois corpos vivos a dissecagcdo que 0s cirurgides praticavam
nos mortos. O método do dramaturgo naturalista, dizia ele, correspondia aos
procedimentos da pesquisa cientifica, que o século empregava com zelo
febril. Zola trabalhava com o escalpo; revelava, fria e imparcialmente, o0s
loci da crise. Empunhava o escalpelo e comecava a cortar de fora — enquanto
Dostoiévski colocava seus herdis diante de uma camara de raio-X para
explorar, a partir do interior, 0 que havia em sua alma.

O que na verdade pede o escritor francés é que se transfira 0 modelo do romance
naturalista fruto da influéncia do determinismo e da medicina experimental para as
representacdes no palco. Se o dramaturgo passa a ser visto como cirurgido, ou como
cientista, deve observar e abrir para o publico as cortinas da realidade social, 0 homem

trabalhado a partir da sua ligagdo com o0s apetites carnais e, a0 mesmo tempo,
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aprisionados no determinismo social baseado no confronto “natural” entre ricos e
pobres, que, apesar disso, ndo se diferenciavam enquanto seres bioldgicos e destituidos
do livre arbitrio. Tudo isso para atacar o Realismo, que realizava, na opinido de Zola e
seus seguidores, um teatro estereotipado. A estreia do Théatre Libre aconteceu em
marco de 1887, com varias apresentagdes, entre elas uma dramatizacdo de um texto do
proprio Zola (BERTHOLD, 2010). No entanto, o expoente dessa escola vinha de fora
da Franca. Seu nome era Henrik Ibsen, um dramaturgo noruegués. Apesar disso, a peca
que deu notoriedade ao movimento foi Os tecelBes, de Gerhart Hauptmann, traduzida e
representada com enorme sucesso em Paris.'® “A peca foi como um grito de desgraca e
desespero. [...] No quarto ato, quando os tecelGes invadem a casa do industrial, a plateia
saltava das cadeiras”, afirma Berthold (2010, p. 453). Além disso, o cenario tinha um
senso de realidade extraordinario. Era preciso expor 0 meio de maneira categorica de
modo que o meio determinasse 0 movimento dos personagens. Tonifica-se 0 jogo da

5511

“quarta parede™ ", que exigia dos atores ignorar o publico. Ele ndo participa, ndo integra

a cena.
No elogio que faz a Dumas Filho, a quem indica como dos dramaturgos realistas
que mais se aproximaram da “verdade” naturalista, Zola, por outro lado, condena com

palavras duras a obra do autor de A dama das camélias, concluindo:

Enfim, o Sr. Dumas Filho, que é antes de mais nada o que se chama homem
de teatro, nunca hesita entre a realidade e uma exigéncia cénica; ele torce o
pescoco da realidade. Sua teoria é que pouco importa a verdade, contanto
que se seja logico. Uma peca se torna um problema a ser resolvido; parte-se
de um ponto, é necessario chegar a um outro ponto, sem que o publico se
irrite; e a vitoria € completa, se se foi bastante habil e bastante forte para
saltar por cima dos obstaculos, forgando o publico a segui-lo, mesmo a
contragosto. [...] Nunca nos leva hum mundo que conhecemos; o meio é
sempre penoso e ficticio, as personagens perdem todo o ar natural, e ndo se
prendem mais ao solo. (ZOLA, 1982, p. 114-115).

10 A peca produziu tamanho impacto que, dois anos apés sua estreia, no Freie Biihne, em Berlim, inspirou
0 pintor expressionista K&the Kollwitz a criar um ciclo de pintura sobre o tema; um dos quadros chama-se
Marcha dos teceldes, em homenagem a peca.

10 fendmeno da “quarta parede” ndo ¢ prerrogativa do teatro naturalista. Utilizam a mesma regra no
teatro realista. Essa mise-en-scéne sera um dos esforgos de renovagdo do Ginasio Dramatico no Rio de
Janeiro. Sobre os esfor¢os do Ginasio, escreve Faria (1993, p. 120): “Mais uma vez, portanto, estamos
diante de um texto que contém ideias, ainda que simplificadas, da conhecida ‘teoria da quarta parede’,
segundo a qual o efeito ilusionista da representagdo teatral se alcanga quando o ator ‘vive’ o seu papel
como se ndo estivesse diante dos espectadores.” Afirma que tal teoria € a pedra de toque do Realismo-
Naturalismo.
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Para Zola, conforme se depreende de sua critica ao Realismo, Dumas néo tinha
génio, mas apenas espirito; havia sido atingido pelo sopro do Naturalismo, havia
construido personagens bem elaboradas, baseado em observagdes que em alguns pontos
merecem aplauso e apoio, mas estragara tudo ao torcer a realidade em nome de um jogo
de cena. Ao se deixar carregar pela imaginacdo, as personagens de seu teatro perderam
0 contato com a vida e com o ch&o da realidade. Os espectadores sdo enganados por ele,
seguem-no a contragosto, porque ndo derivam dali nenhum contato com o meio em que
vivem nem as personagens se movimentam num meio que as regulem ante a lei que
determina logicamente todos os atos humanos. Sao relagdes que devem ser explicadas,
observadas, desenhadas a partir de fora, ndo a partir da imaginacdo ou nas teses
moralizantes de sua filosofia. “O filésofo matou o observador; tal é minha conclusao. E
0 homem de teatro assassinou o filésofo”, completa Zola (1982, p. 115).

Entretanto, Zola foi mais influente como tedrico do que dramaturgo. Ao contrério
de seus romances, seu teatro caiu no esquecimento, “embora suas obras tenham
fornecido modelos para a gera¢do subsequente”, afirma Carlson (1997, p. 269). Por
outro lado, além de Paris, dois outros polos de tensdo do teatro naturalista levantaram
suas cortinas, abrindo duas novas frentes de combate a dramaturgia comercial e realista.

O segundo campo de batalha acontece em Berlim:

Da mesma forma que a Paris da mesma época, a indlstria do espetaculo em
Berlim vivia da peca de sala de visita e da comédia de costumes. O Teatro
Real, altamente subvencionado, limitava-se a adular os classicos. Um grupo
de homens engajados no campo da literatura e do drama seguiu o exemplo
do Théatre Libre de Paris e, em abril de 1889, fundou a associacéo teatral
Freie Bihne. Aqui, também, o nome expressava a0 mesmo tempo o
programa: livre de consideragdes comerciais e livre da coacgdo da censura.
(BERTHOLD, 2010, p. 457).

O programa vai, € claro, além desses dois elementos, apontados pela critica alema,
no trecho acima. Evidencia-se a escolha dos dramaturgos que inauguraram o Freie
Bihne: Espectros, a peca mais famosa de Ibsen, e uma obra de Gerhart Hauptmann. O
conteudo da segunda producao, alerta Berthold (2010, p. 457), “tornou-Se um marco na
histéria do naturalismo na Alemanha.” Mas nao € s6 isso. Seu conteudo revela a
guinada que o teatro dava em relacdo ao Realismo. A peca de Hauptmann explora temas

totalmente opostos ao Realismo, como a miseria, o alcoolismo e a exploracdo de



79

camponeses. Com cenarios fiéis a vida, temas sociais fortes, gritos de mulheres em
trabalho de parto, a montagem de Hauptmann, que se tornou o porta-voz do grupo,
virou ponto de referéncia para a nova escola. Mostrava os horrores da vida, como ela
realmente era, afirmam os criticos da época, segundo Berthold (2010). Londres aparece
em terceiro na lista de lugares de tenséo entre a dramaturgia Naturalista e Realista. O
expoente inglés dessa escola foi Bernard Shaw, que enderecou violentos ataques ao
gosto realista no final do século 19 na Inglaterra.

No Brasil ndo houve celeuma entre as duas escolas. Vingou o Realismo e com ele
as inovacOes trazidas da Europa por via de produtores e dramaturgos portugueses.
Como dissemos acima, o gosto pelo teatro realista aconteceu ainda em pleno
desenvolvimento do Romantismo. A tensdo era de outro nivel e ocorria em escala
diferente. O que havia, segundo Faria (1993), era uma rivalidade entre dois teatros, o
Ginasio Dramatico e o Pedro de Alcantara, o primeiro inovador, por trazer a cena
carioca a tendéncia realista nos moldes franceses, sob a influéncia, em particular, de
Dumas Filho; e o segundo, refugiado nas obras de tendéncia romantica. Um se
renovava, era moderno; o outro, dirigido pelo ator Jodo Caetano mantinha-se “fiel ao
género de pecas que sabia representar, isto €, as tragédias neoclassicas, aos dramas
romanticos ¢ aos melodramas.” (FARIA, 1993, p. 113). No Gindsio, portanto, as
montagens traziam a novidade da Franca, representavam-se pecas de autores daquele
pais e também de Portugal. Na verdade, os dramaturgos comprometidos com 0 novo
teatro eram dramaturgos portugueses. Mas ndo significa que ndo houvesse criticos e
autores brasileiros interessados na nova tendéncia. O primeiro dramaturgo a produzir
dramas realistas foi ninguém menos que o maior dos romanticos, José de Alencar, que
escreveu comédias nessa tendéncia para representacdo no Ginasio. Além dele, aderiram
a nova corrente Franca Junior, Quintino Bocailva, Constantino do Amaral Tavares,
Joaquim Manuel de Macedo, Francisco Manuel Alvares de Aradjo, Aquiles Varejio,
Pinheiro Guimardes, Sizenando Barreto Nabuco de Aradjo. No meio deles, uma mulher:
Maria Angélica Ribeiro, que escreveu pelo menos uma duzia de pecas.

Sobre a dramaturgia realista, no Brasil, Faria (1993, p. 166) afirma:

A formacdo de um razoavel repertério de pecas nacionais, quase todas
escritas sob a influéncia dos temas e das formas da dramaturgia realista
francesa, foi uma consequéncia natural, poder-se-ia dizer, da renovagédo
teatral levada a cabo pelo Ginésio. Poucos escritores e intelectuais resistiram
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a tentacdo de se tornarem tradutores, criticos, dramaturgos ou até censores
do Conservatério Draméatico — Machado de Assis, por exemplo, foi tudo
isso, nesse periodo em que o poder de seducdo do teatro parece ter sido
maior que o do romance ou o da poesia.

Portanto, a partir da representacdo de pecas estrangeiras de tendéncia realista, em
solo nacional, era esperado que, logo, sob tal influéncia, escritores brasileiros criassem
suas proprias pecas, surgindo, assim, um grupo importante ndo sé no periodo que vai de
1850 a 1865, auge da inovacdo nos moldes franceses, e que se seguiria mesmo apos o0
sensivel declinio da onda inovadora da dramaturgia proposta pelo Ginasio. No conjunto
de caracteristicas dessa dramaturgia nacional estdo aquelas ja citadas no panorama do
teatro realista visto até aqui. Voltava-se para o cotidiano brasileiro, sobretudo para os
problemas e temas envolvendo a elite. Além disso, dramaturgos e diretores defendiam a
naturalidade da atuacdo, reforcavam a ideia da quarta parede, sublinhavam a
preocupacdo moralizadora, batiam-se pela reproducdo dos costumes de época com o
senso realista da cena.

Apesar de a vaga inovadora do teatro durar pouco tempo, como afirma Faria
(1997), alguns dramaturgos mantiveram a tendéncia mesmo apds a década de 1870,
quando ja se sentia fortemente o seu declinio. Géneros ligeiros, de puro entretenimento,
sem qualquer outra pretensdo séria que ndo fosse o riso facil, tomaram o espaco teatral
do Rio de Janeiro. Dentre as excecdes a regra estava a peca As Doutoras de Franca
Junior. Mas ndo quer dizer que o comedidgrafo seja uma unanimidade. A critica mais
recente, na literatura, na dramaturgia, nos estudos culturais, onde quer que aparega seu
nome e sua producao artistica, vém acompanhados de posicionamentos tdo contrastantes
quanto incompativeis. Ora € realista, ora ndo é. Flerta com o teatro mais rasteiro e se
debruga em pecas de vigor consideravel. Reacionario, passadista, incoerente, misdgino,
porém inovador, criativo, polemista, brilhante. Lendo os estudos recentes sobre sua
producdo teatral, conclui-se que ndo se tem um perfil critico completo desse autor
brasileiro, que espera uma edi¢do critica de sua obra, semelhante ao que ja se fez com

outros dramaturgos de nossa literatura.
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2.3 Franca Junior e a critica: contradigdes e equivocos

Uma das mais controversas posicdes na literatura brasileira é de fato a de Franca
Junior. Com efeito, se percorremos os estudos a respeito do teatro no final do século
XIX ou ainda sobre a obra deste autor, encontramos afirmagdes desencontradas,
contraditdrias, as vezes no proprio discurso de quem as escreve. Coelho (2008) baseia-
se em argumentos de quem Vvé a dramaturgia brasileira como prima pobre na literatura
nacional. Seleciona, das vinte e quatro obras do dramaturgo carioca, apenas duas, Como
se fazia um deputado e Meia hora de cinismo, reputada a segunda como uma das mais
fracas de sua producdo. Ao mesmo tempo, contradiz-se ao reconhecer ser a producao do
dramaturgo “alvo de pouquissimas analises”, sendo “apreciada apenas em compéndios,
antologias ou em histérias panoramicas do teatro brasileiro.” (COELHO, 2008, p. 17).
Ainda assim, sem o estudo mais profundo dos textos do comedidgrafo ou julgando
apenas com base numa visdo panoramica de suas obras, Coelho (2008, p. 17) sustenta a

seguinte concluséo:

Jogando com os ingredientes da comédia, Franga Junior, por meio da ironia,
reclama o bom senso e o bom gosto, tdo basilares em sua obra quanto
problematicos, ja que essas reivindicacOes essencialmente burguesas séo
apropriadas e filtradas pela visdo reacionaria de um defensor da sociedade
estamental, num periodo em que essa sogobrava em virtude da nova ordem
competitiva.

No trecho acima nota-se que a falta de compreensdo do contetdo da peca As
Doutoras, que ndo escapa, segundo a autora, ao reacionarismo conservador do autor,
leva a uma conclusdo que contradiz a prdpria situacdo que o texto dramatico apresenta,
visto que é exatamente a nova ordem competitiva que estd sendo levada em
consideracdo por Franca Junior, conforme analisamos nesta dissertacdo. Um mundo
competitivo no qual se acrescenta a hostilidade masculina a tentativa da mulher de
conceber um novo valor simbdlico para a sua personalidade em termos de género.

Moisés (2001) tem o mesmo ponto de vista em relacdo ao teatro no Realismo-
Naturalismo brasileiro. “Pode-se falar em romance de tese, em poesia cientifica, mas

ndo em teatro de tese ou de ideias, salvo lato sensu”, afirma o critico. (MOISES, 2011,
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p. 236). Ele divide a obra de Franga Janior em duas fases, a da juventude e a da

maturidade, mas no confronto, seu juizo de valor decai:

A primeira vista, o paralelismo se ajustaria nitidamente a ideia de evolugéo:
a brevidade representaria a indecisdo do comeco e 0 aumento de volume
corresponderia ao encontro da maneira individual. Examinadas, porém, as
nove pecas em um ato e as cinco em trés ou quatro'?, verifica-se certo
desencontro que, embora justificavel, serve de termo caracterizador. As
pecas extensas denunciam, inquestionavelmente, progresso e elevacdo do
nivel dramatico, mas a custa da perda de densidade: a concentragdo num ato
impedia 0s voos mais largos e a um s6 tempo sugeria um impacto analogo ao
do conto, da cronica (ou folhetins) ou da anedota, enquanto o alongamento
da trama provocava distenséo, afrouxamento. (MOISES, 2001, p. 237-238).

Nota-se que o critico parte de um juizo aparentemente aceitavel e positivo. A
transicdo das pegas curtas para as pecas longas sugere uma melhora na qualidade, uma
transformacdo esperancosa. No entanto, o confronto ndo mostra tal coisa. Pelo
contrario, incapaz de algum progresso, as pecas longas mostram resultado contrério, seu
desenvolvimento é frouxo, estira-se negativamente sem a esperanca que prometia. As
pecas curtas ndo traziam somente a perda da densidade, mas também impediam 0s voos
mais largos, coincidindo com o impacto dos folhetins, da cronica, do conto. Nao deixa
de merecer atengdo essa visdo do critico se levarmos em conta que outros especialistas
em teatro viam na coincidéncia do trabalho de Franca Junior, como folhetinista e

comedidgrafo, o solo fértil para a producdo da comédia de costumes no Brasil:

Franga Junior, quando escreveu essas pecas, ja era muito conhecido, como
autor teatral e como folhetinista — 0 seu volume Folhetins alcan¢cou em 1926
a sua quarta edicdo, fato raro na bibliografia brasileira. Esta funcéo, exercida
com éxito em varios jornais, deu ensejo a que ele reunisse um grande
namero de anotagdes sobre pessoas e costumes, que Ihe servissem de lastro,
além de facultar-lhe o exercicio da veia teatral, pois que entremeava 0s seus
divertidos comentarios com pequenos dialogos ficcionais, que podiam
depois ser transcritos sem grandes alteragdes para o palco. (PRADO, 1999,
p. 127).

2 0 total de obras escritas por Franca Janior muda dependendo do critico ou do pesquisador. Moisés
(2001) indica 14 pecas, Cafezeiro (1980) aponta 24, mas sé encontrou 14 para publicacdo em sua
primeira edicdo critica. Outros trazem entre 20 e 22 pecas. Cafezeiro (1980) afirma ter esperanga de
encontrar copias de pecas perdidas do autor. Com sua edigdo critica, acha que “os textos publicados
poderiam sensibilizar pessoas que possuissem exemplares de outras pegas do autor para o esperado
volume complementar.” (CAFEZEIRO, 1980, p. 34).
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Sdo afirmacdes a respeito do autor, novamente do ponto de vista panoramico,
amplo, do conjunto de sua producédo, que se contradizem de um teorico para outro. Se
para Moisés (2001) o impacto das pecas curtas derivavam do impacto do folhetim, e
ainda perdem em valor por impedir voos qualitativos na producao dramatica, para Prado
(1999), observa-se o contrério. A visdo do cotidiano que Franca Junior procurava incutir
em suas cronicas nos jornais, depois recolhidas em livro, servia como observacdo dos
costumes para dar o estofo necessario a producédo teatral. Mas 0 mesmo critico abriga
em seu discurso o contrassenso ao afirmar a inutilidade dos recursos das pecas do
comedidgrafo, como a preocupagdo com o lugar comum, com o que se fala sem o
devido conteudo, “uma mediocridade satisfeita consigo mesma, observada por um olho
irdnico, mas destituido de maldade.” (PRADO, 1999, p. 127).

A selecéo dos tipos brasileiros para suas pecas percorria um conjunto que reune,
as vezes na mesma peca, individuos de diferentes classes sociais. As Doutoras tem a
criada portuguesa intrometida, inculta, cujo discurso provoca efeitos coOmicos no
confronto com a erudicdo ou com o discurso cientifico da medicina. Explorava também
a forte presenca de estrangeiros no Brasil. Cafezeiro (1980) mostra um exemplo

extraido de O tipo brasileiro, em que as diferentes vozes se defrontam:

HENRIQUE — Eu tem também autre idée, senhor, que me ha de ainda tornar
celébre dans tout le monde.

TEODORO - S6 o Brasil nada inventa, nada descobre!!

HENRIQUE - Eu, senhor, eu acaba de descobrir la direction du balon
aérostique.

JOHN — Oh! non pode!

HENRIQUE — Eu vai comunicar ao senhor meu segrede, que é precise ainda
estudar.

TEODORO - Até onde vao esses homens!

HENRIQUE - La direction du balon aérostatique, senhor, € 0 cousa mais
facile deste mundo. Supde vosmecé (Segurando a cabega de John) que isto é
o terra.

JOHN - (com dignidade) — Minha cabega non estar globe terraque, se vouce
guer demonstra idéa, segura em sua chapéu. (CAFEZEIRO, 1980, p. 32-33).

A grande variedade dos recursos, das diferentes linguagens e discursos, das
diferentes classes sociais e diferentes costumes, em vez de atrair para a riqueza do texto,
causa impacto diverso. Assim acontece com os temas abordados, geralmente chegando

a sobrepor-se a todo o resto na fatura da obra.
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Em relacdo a As Doutoras, por exemplo, Prado (1999) afirma que a peca
envelheceu e o autor da obra falhou ao pensar que a ideia central da comédia
permaneceria no futuro. Nota-se a leitura sem profundidade e a critica superficial do
critico, por achar que a comédia se revestia apenas do enredo ou da ideia central do
conflito entre géneros, baseando-se num diélogo entre Manuel Praxedes, idealista, e a
mulher, Maria Praxedes, que faz o papel do individuo pratico na peca. Para Manuel
Praxedes, a conducéo de seu plano, em educar a filha para a medicina situava o projeto
maior, que a esposa condenava, da familia, da sociedade e da felicidade do futuro. Prado
(1999, p. 135) afirma:

N&o que Franga Junior condene a mulher a ignorancia. Mas a especificidade
do saber feminino, representada na peca por Maria, a mae, consistiria no
estudo de linguas estrangeiras, francés, inglés, e no exercicio das artes
caseiras, nomeadamente a musica e a pintura. Esta é a preciosa heranca que
ela, no passado, intentou legar a filha, Luiza (sic). Porém, o pai, Praxedes,
temperamento utdpico, fora da realidade, sempre sonhando com o futuro,
encaminhou-a na dire¢do oposta, educando-a como homem. (PRADO, 1999,
p. 135, grifo nosso).

O critico ndo resume apenas o conflito principal da peca. Ele estabelece um juizo
de valor, quando menos, equivocado a respeito da oposicdo entre a formacdo da mée,
que representa o passado, e o0 do pai, que representa o presente e o futuro. Sdo tipos que
o dramaturgo realca retomando os conflitos da propria realidade cotidiana, como
assinalamos acima. Segundo ele, Praxedes segue uma linha contraria a0 momento
histérico e educa a filha como homem. Se voltarmos ao discurso de género que ja
abordamos, veremos que era exatamente o contrario o que acontecia. Embora houvesse
transformacdes no campo profissional e social, as mulheres tinham extrema dificuldade
para superar a barreira do corporativismo masculino, principalmente no exercicio da
medicina. Coube as mulheres a resisténcia a desaprovacao da sociedade e ao discurso de
inferioridade a que Ihes submetiam autoridades de véria ordem. Sem uma alternativa de

leitura da pega, o critico simplesmente a rejeita:

As doutoras decepcionam como pensamento e ndo entusiasmam como
diversdo. Bem engendrada, ndo ha davida, construida sobre o jogo de
simetrias e antiteses, faltam-lhe, para igualar-se aos modelos franceses, seja
0 dom da fantasia, um maior nimero de achados e surpresas comicas, seja,
em contraposicdo, mais tecido conjuntivo, que, disfarcando a ossatura do
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enredo, convencesse pela naturalidade do retrato. Como se apresenta,
situando-se entre a comédia de costumes e a peca de tese, ndo se realiza
plenamente nem em um nem em outro sentido. (PRADO, 1999, p. 137-138).

Sao pelo menos dois elementos contrastantes, quando menos contraditorios. Se ela
for lida ou representada apenas com o pensamento no conflito entre géneros,
fundamentado na falsa compreensdo de que o autor é um conservador, reacionario e
retrégrado (RAGO, J., 2000; HAHNER, 1981; MOISES, 2001; MAGALDI, 1997),
afastamo-nos dos elementos basilares da comédia de costumes e ndo vamos mais a
fundo do que ela representa em termos de analise critica social. Neste caso, a tese nao
seria 0 a antifeminismo do autor, nem da peca, mas a caracterizacdo de uma sociedade
espelhada em suas proprias contradicbes formuladas ideologicamente pela estrutura
patriarcal. Segundo o critico, tudo seria facilmente resolvido se houvesse no enredo
maior densidade na construcdo dos retratos sociais, na constru¢do da ossatura da peca,
em mais achados e surpresas comicas. Mas o contraste interno da proposicao do critico
se debate no curioso contrassenso formulado a partir do ponto de vista de que a maior
consisténcia da arquitetura da peca em termos de contetdo resolveria o problema da
tese, quando, na verdade, é exatamente na interpretacdo unilinear, socioldgica e
ideoldgica que condena a peca inteira. Ademais, seu confronto com o realismo francés,
que, em sua opinido, Franca Janior ndo realiza, ¢ paradoxal em dois sentidos. Em
primeiro lugar, ele proprio e outros criticos reconhecem que no Brasil ndo houve tal
movimento no teatro, apesar de estudos recentes mostrarem o contrario. Em segundo, ao
adaptar o drama realista no Brasil, Franca Junior ndo se entrega a mera cépia. Explora
elementos do drama realista aproximando-se da tradicdo da comédia de costumes
brasileira e, a0 mesmo tempo, do cenério teatral de seu tempo.

Com efeito, a cena teatral carioca, na segunda metade do século XIX, mostra-se
como mais um indicador para a oscilacdo de Franca Junior, que vai da mais rasteira,
pecas curtas de apenas um ato, as mais bem elaboradas, extensas e consistentes, em que
pese a opinido da critica atual. Para Magaldi (1997), Franca Junior é continuador de
Martins Pena na critica de costumes, reconhecendo até mesmo que a distancia entre
ambos, de algumas décadas, tenha por forga contribuido para diferenciar a sétira
produzida pelos dois comedidgrafos. Nos estudos sobre a dramaturgia na segunda

metade do seculo XIX vimos que as inovagdes tém curto prazo e terminam na década de
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1870. Franca Junior participa dessas inovacBes, mas logo mergulha no cenario de
suposto declinio, que surge nas trés dltimas décadas, com o teatro ligeiro, pouco sério,
de puro entretenimento. Apesar disso, ha quem contradiga os historiadores tradicionais,
vendo no cancan, nas revistas musicadas, na opereta e na 6pera bufa um ponto de vista
mais positivo do que o dos atuais historiadores e também dos académicos da época,
dentre eles Machado de Assis e José Verissimo. Um deles inscreve em letras impressas

essa presumivel decadéncia:

Esta parte [0 teatro] pode reduzir-se a uma linha de reticéncia. Ndo ha
atualmente teatro brasileiro, nenhuma peca nacional se escreve, rarissima
peca nacional se representa. As cenas teatrais deste pais viveram sempre de
traducgdes, o que ndo quer dizer que ndo admitissem alguma obra nacional.
Hoje, que o gosto publico tocou o Gltimo grau da decadéncia e perversao,
nenhuma esperanca teria quem se sentisse com vocagdo para compor obras
severas de arte. Quem lhas receberia, se 0 que domina é a cantiga burlesca
ou obscena, 0 cancd, a magica aparatosa, tudo o que fala aos sentidos e aos
instintos inferiores? [...] A provincia ndo foi de todo invadida pelos
espetaculos de feira; ainda |4 se apresenta o drama e a comédia, - mas ndo
aparece, que me conste, nenhuma obra nova e original. (ASSIS, p. 808)."

Nesse periodo, 0 que se tem, da perspectiva dos defensores da alta comédia, do
drama realista e da tragédia, € um hiato, um caos, uma decadéncia completa da
dramaturgia nacional, dominada pelos espetaculos ligeiros, comumente chamados “de
feira”. A visdo que tem esse critico, no trecho de seu ensaio a respeito do teatro é a de
uma perversdao da arte nobre, porque o drama e a comédia foram dominados pelo
espetaculo popular. Hoje, ha quem reforce essa ideia. “Tragédia e drama haviam sido
tragados pelas sucessivas ondas de teatro musicado. Nesse sentido, o naturalismo,
corolario do realismo, nunca chegou a existir no Brasil”, afirma Prado (1997, p. 117),
restando, portanto, aos autores nacionais, a comédia, em particular a de costumes. A
afirmacdo desse critico soa confusa. O Naturalismo, que devia seguir na histéria do
teatro o Realismo, ndo aconteceu por culpa do teatro ligeiro, popular. Logo, é preciso
concluir que houve Realismo na dramaturgia brasileiro na segunda metade do século
XIX. Essa proposi¢do, como vimos, é negada por Faria (1993), em cujo estudo nos

baseamos para analisar a producdo dramatica no Brasil no final daquele seculo.

3 Hoje, quem mantém tal concepgio do teatro da época é Prado (1999, p. 113): “O teatro musicado, em
suas varias encarnagdes, significou um aumento ponderavel de publico, com beneficios econdmicos para
intérpretes e autores, e o decréscimo de aspiracdes literarias.” Para ele, a opereta, a revista € a magica
irrompiam como anticlimax em relagdo ao Romantismo e ao Realismo.
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Contudo, a0 mesmo tempo que garante a existéncia em solo nacional das inovagoes
realistas francesas, Faria (1993, p. 244) apresenta a seguinte conclusdo: “Nao seria
correto classificar Franca Janior (1838-1890) como dramaturgo realista”. Logo em
seguida declara que o dramaturgo carioca é o verdadeiro continuador de Martins Pena e
consagrado autor de comédias como As Doutoras. Por outro lado, Magaldi (1997, p.
151) confirma: “Como se fazia um deputado, Caiu o Ministério! e As doutoras, entre
outros textos, sustentam a reivindicacdo para Franga Janior do titulo de melhor
comediografo do Brasil.”

Atualmente, ha quem conteste as declaracBes de criticos da época e de
historiadores tradicionais contemporaneos a respeito da decadéncia provocada pelo

teatro popular no final do século XIX e inicio do século XX:

A critica ao valor do teatro ligeiro desenvolvido no periodo tinha como
modelo a tradi¢do dramaturgica da tragédia e da chamada alta comédia. Mas
0s géneros que se popularizaram na segunda metade do século XIX no Rio
de Janeiro tinham outra filiagao, remetendo a tradigdo do teatro popular, “de
feira”, no qual o espetaculo ¢ a prioridade, e a dramaturgia € apenas mais um
de seus recursos. Essa critica também tem raizes no préprio debate que se
estabeleceu no periodo entre os artistas e intelectuais sobre uma possivel
decadéncia do teatro nacional. (MENCARELLI, 1999, p. 61).

Existia, portanto, dois tipos de teatro, ou melhor, trés se levarmos em conta as
pecas estrangeiras aqui traduzidas e representadas, no Rio de Janeiro, nesse periodo.
Discutia-se muito entre a intelectualidade a sobrevivéncia do teatro nobre, de autoria
brasileira. O antigo tema da criacdo ou salvacdo do teatro nacional continuava nos
debates desde o inicio do Romantismo. Mas com o intenso volume de teatro ligeiro,
revistas de ano, operetas e magicas, a discussdo tomou as paginas dos jornais na
segunda metade daquele século. Franga Junior se entregou aos dois tipos, dai o fato de
se arriscar a formar um juizo de valor levando em conta o conjunto tdo variado e diverso
de sua producdo dramatica. Mencarelli (1999) pGe em duvida a afirmacdo de que o
teatro decaia. Para ele, a opinido partia da intelectualidade e da elite. Afirma ser uma
ideia unilateral a respeito da dramaturgia enquanto texto e ndo como representacao,
retomando a antiga dicotomia entre texto e representacdo, sobre a qual discorremos no

Capitulo 1 desta dissertacéo, conforme se vé no acréscimo que faz a sua proposicao:



88

Evidentemente, esse tipo de analise valoriza principalmente o texto teatral, a
dramaturgia, em detrimento de uma visdo ampla do teatro como fendmeno
cultural, que envolve seus agentes produtores (atores, técnicos, diretores,
cendgrafos, donos de teatro e produtores), publico e critica. Porque, de um
ponto de vista mais amplo, assistimos a um momento extremamente rico, em
gue os teatros da cidade vivem um periodo de grande agitacdo e se
transformam em palco de novas formas culturais. A permanéncia e
desenvolvimento de uma tradi¢cdo cdmica, o envolvimento com a produgéo
musical popular e a constituicdo de um incipiente mercado cultural de
massas sao apenas alguns dos fatores que podemos associar a voga do teatro
ligeiro no periodo, contrariando a ideia de um “vazio” cultural.
(MENCARELLLI, 1999, p. 61).

A ideia constatada no primeiro periodo do excerto acima é a mesma que
desenvolvemos no comeco desta dissertacédo, a ideia do teatro como fenémeno cultural,
intrinseco a construcdo de nossa humanidade, desde a pré-historia. A tese seguinte, no
excerto, € a negacdo da historiografia dramaturgica tradicional brasileira e da maxima
dos académicos do fim do século XIX, entre eles Machado de Assis, de que o teatro se
fora, sendo substituido por um massa tacanha de divertimentos indteis a cultura
nacional. Deixam de relevar, ao contrario de Mencarelli (1999), a tradicdo cOmica
musical e popular, negando a formacao importante de um mercado cultural de massas
no Brasil.

Pode estar nesse ponto o julgamento negativo gque se faz da dramaturgia de Franca
Junior. De alguma maneira, ele percebeu nesse fenémeno algo de futuro em termos
culturais e se dispds a participar dele. Dai a comparagdo, as vezes equivocada, com
Martins Pena. Magaldi (1997, p.140), ao fazer o confronto entre os dois dramaturgos,
expde uma série de contradicdes a respeito do autor e sua obra, levando-se em conta as

disparidades que listamos até aqui:

Franga Janior é mais realista e elaborado, e se deixa as vezes contaminar
pela vulgaridade que se propagou nos espetaculos da segunda metade do
século. [...] O consolidador do teatro de costumes ndo poupa ninguém,
satisfazendo-se em cobrir de ridiculo até os bem-intencionados. [...]
dificilmente se apoia no meio-termo: ora admite a graga pesada, 0 mau gosto
claro, a presenca dos menos exigentes padrdes cémicos, dentro da quase
anedota; ora mostra um grande dominio da carpintaria teatral, e usa com
seguranca dialogos simultaneos e elipses, ambicionando exprimir complexas
arquiteturas cénicas. Por isso, escreveu algumas das comédias mais rasteiras
entre as que figuram em nosso repertdrio, e duas ou trés que se distinguem
entre as melhores da dramaturgia brasileira.
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Prescreve-nos, portanto, o critico dois dramaturgos em um so, mas procurando, ao
contrario de Mencarelli (1999), nos indispor contra a parte popular, retratando um
dramaturgo baixo e limitado, por um lado, e um grande artista, por outro. Até mesmo na
indicacdo de grandes obras de sua dramaturgia hesita em ser definitivo na escolha. Aqui
ele distingue duas ou trés obras apenas. No fim do mesmo capitulo em que traca o perfil
do dramaturgo carioca decide-se em nomear trés pecas, porém ainda indeciso, ao
concluir, “entre outros textos”, que “sustentam a reivindicagdo para Franca Junior do
titulo de melhor comedidgrafo do Brasil.” (MAGALDI, 1997, p. 151).

Mais préximo de uma analise mais estruturada, porém sempre olhando o
conjunto, Cafezeiro (1980) classifica a obra do autor de Caiu o Ministério! em trés
categorias: comédia de imitacdo classica, burleta e comédia satirica politica e de
costumes. As pecas do inicio da carreira apresentam um ato com cenas coordenadas ou

independentes, ou ainda uma ao lado da outra em estruturas de encaixe ou encadeadas.

N&o importa estarmos a citar entrechos sendo pela maneira por que eles se
ordenam e se concatenam. H& todo um grupo de pegas em que os fatos se
encaminham para um final tenso ou apotedtico onde, ndo raro, participam da
Gltima cena todos o0s personagens, isto porque 0s problemas sdo
independentemente colocados uns entre os outros e se desenvolvem na
direcdo do ultimo ato ou de uma cena nas pecas de ato Unico. (CAFEZEIRO,
1980, p. 22).

Prova-se assim que havia um sistema na producdo artistica de Franca Junior,
inclusive dos mais singulares, explica Cafezeiro (1980, p. 22): “Os fatos se entrecruzam
e o final do texto se realiza no centro, isto é, no ponto onde as linhas se cortam. Ai é que
se deslinda a trama que poderiamos descrever colocando a trajetéria dos fatos em
triangulos circunscritos. N&o faltam as trés unidades classicas.” Num terceiro grupo,
participam as satiras politicas e a comédia de costumes, em que os fatos se desenvolvem

gradualmente. Nesse grupo, inclui-se As Doutoras:

Inicia-se o tema principal, por exemplo, a histéria de um ministério que vai
ser descrita através do seu inicio, existéncia e fim ou a histéria de uma
eleicdo que também se desenvolve passo a passo até o apogeu e consequente
final frustrativo e melancdlico. Outro caso ¢ o de uma pregacgdo “feminista”
ou “evolucionista” [As doutoras] de certas senhoras cujas pretensdes sdo
irremediavelmente castradas pela circunstancia natural de “pertencerem ao
sexo fragil”. Temos quase sempre uma sequéncia de cenas em estruturas
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encaixadas, havendo inclusive encaixes no proprio encaixe. (CAFEZEIRO,
1980, p. 22).

Mesmo aqui, importando-se com a analise panoramica da estrutura das obras, 0
critico se deixa levar por uma interpretacdo simplista, desconsiderando, por exemplo, 0
fato de uma ou outra peca aprofundar a critica aos costumes, indo além da sua
arquitetura textual, como em As Doutoras. Ao mesmo tempo, a tentativa de dar um
esclarecimento sobre a fatura das pecas, no seu conjunto, mesmo classificando-as, ora
por género, ora pela estrutura interna das obras, o critico generaliza elementos com
consequéncias arriscadas, pois a leitura de uma delas em separado pode revelar mais do
que uma generalizacdo pode oferecer. Vale, contudo, a avaliacdo de Cafezeiro (1980)
como nota de introducdo a uma edicdo critica das obras de Franca Junior, que ainda
aguarda melhor analise como objeto de estudo literario, tanto por parte da dramaturgia
quanto por parte dos especialistas em literatura brasileira. O comediografo “esta a pedir
uma edigdo critica bem-cuidada, semelhante a da recente obra completa de Martins
Pena”, afirma Magaldi (1997, p. 151), para quem Franca Jinior escreveu excelentes
textos “que figuram obrigatoriamente em qualquer antologia do nosso teatro de
costumes.” (MAGALDI, 1997, p. 151).

Ao tratar da peca As Doutoras, Magaldi (1997) também se esforca em apresentar

um ponto de vista positivo, dando por verdade a qualidade da obra. Segundo ele,

poderiamos surpreender-nos com o reacionarismo da conclusdo de Franca
Junior, se esquecéssemos 0 género de As doutoras. No drama, cabe qualquer
espécie de reivindicacdo. A comédia, sobretudo a satira, se presta a cagoar
das ideias inovadoras e ha mesmo implicito, em toda luta pelo progresso, ao
lado da causa justa e simpética, um inevitavel ridiculo. Ao comediégrafo
cumpre desenvolver esse prisma, incorrendo embora no erro de assumir uma
perspectiva retrograda. Mas ndo se deve conceder demasiada importancia a
esse vezo de passadismo nostalgico, tdo frequente na comédia: os autores
apenas criticam 0s excessos das teses progressistas, porque, ao tratarem
delas, geralmente ja estéo vitoriosas. (MAGALDI, 1997, p. 150).

Deduz-se das palavras acima que nem mesmo se esfor¢ando o critico consegue se
livrar do mau juizo pertinente a uma leitura feita na superficie do texto, sem nenhuma
pretensdo em mostrar qualquer outra compreensdo que ndo a sempre repetida
observacao do suposto antifeminismo do autor. Como conteudo de uma comeédia, por

em ridiculo as reivindicacbes femininas faz parte do préprio género usado pelo
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dramaturgo, tendo como fundamento o fato de o tema ser atemporal. Satirizar ideias
inovadoras, como a entrada da mulher na profisséo de médica, em As Doutoras,
corresponde, segundo Magaldi (1997), a uma perspectiva retrograda, apesar do
passadismo nostalgico. Incorre o critico nas mesmas situacfes tdo frequentes nos
estudos sobre Franga Junior, o da contradi¢do, cedendo ao mesmo tempo & apologia ao
comediografo, mas apontando em sua obra erros de julgamento ou de estrutura. Antes
de afirmar a posicao regressista, conservadora e antiquada, Magaldi (1997), no mesmo
capitulo em que trata do autor de As Doutoras, havia enaltecido sua alta qualidade como
escritor de comédias de costumes. Em incompatibilidade com outros criticos que
mostramos neste capitulo da dissertagdo, afirma que Franga Jinior “movimenta com
inteira facilidade as suas personagens, e nao desperdica um s6 dialogo que possa
produzir um efeito comico.” (MAGALDI, 1997, p. 149). E se para Faria (1993) ndo ¢
correto classificad-lo como dramaturgo realista, para Magaldi (1997, p. 149, grifo nosso),
por seu turno, contrapde-se aquele com a seguinte declaragao: “A farsa politica, vazada
com perspicacia realista, atinge na sua obra os melhores exemplos do género, no
Brasil.”

Poder-se-ia acompanhar a mesma orientacao critica, sobre o tema e a estrutura da
peca, e destacar a validade da posicao de Franca Junior em relacéo ao conflito de género
na &rea profissional, em que o fato de ser minoria representa, para a mulher, nos dias de
hoje, uma inferioridade em termos de carreira e remuneracdo. Por esse prisma, 0O
conflito central da peca continua bastante atual. No entanto, seria cair em simplismo
igual. Com efeito, As Doutoras tem muito a dizer se sairmos da superficie e centrarmos
nossos esforgos em uma andlise que uma obra dessa qualidade merece e enseja. Esta é a

proposta do préximo capitulo desta dissertacéo.



CAPITULO 11l
COMEDIA DE COSTUMES E REPRESENTACOES FEMININAS EM AS
DOUTORAS DE FRANCA JUNIOR
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3.1 A tradicio da comédia em As Doutoras

A primeira tese a ser abordada neste trabalho de pesquisa em relacdo a As
Doutoras de Franca Junior refere-se a objecdo a leitura redutora da critica sobre a
suposta misoginia do autor. A critica literaria e de outros dominios das ciéncias
humanas afirma que a peca referenda a disposicdo ideoldgica contréria a conquista das
mulheres em &reas especificamente masculinas como a juridica e a da medicina. As
Doutoras seriam, assim, uma evidente testemunha historica sobre o corporativismo
masculino, tendo em vista seu enredo, que constréi uma narrativa na qual a mulher se
satisfaz com o papel “subalterno” de mae e dona de casa depois de tentar em vao
dominar posic¢des profissionais como advogada e médica.

No entanto, essa leitura ndo resiste @ minima observacgdo critica, cuja primeira
exposicao fizemos anteriormente, qual seja, a de que os criticos confundem personagens
com o autor. Em segundo lugar, removem da leitura da peca o papel fundamental que
exerce a tradicdo. Em As Doutoras, é preciso levar em conta a presenca de elementos do
realismo francés, a influéncia da obra de Moliére e aspectos cruciais da comédia nova
do teatro grego de Menandro. Somente dessa forma evitar-se-ia a leitura redutora que
conduz a equivocos de interpretacao.

Como ficou evidenciado nos capitulos anteriores desta dissertacdo, existe uma
tradicdo do teatro realista francés que Franca Junior acompanha, dentre cujos elementos,
para citar os mais destacados, estdo a reflexdo didatica, a moral que se ressalta no
contexto da obra e a leitura da realidade coeva. O teatro significava para 0os dramaturgos
compreender a vida cotidiana do individuo de classe média e alta, “em seu meio
ambiente ¢ seus compromissos sociais” (BERTHOLD, 2010, p. 441). Trata-se de
manter sob o foco o meio e a realidade, que devem ser tdo veridicos quanto possivel e,
ao mesmo tempo, atual. O espectador deve se ver no palco e acompanhar nos episédios
as cenas como se fossem seus proprios costumes que estdo sendo representados diante
de si mesmo.

Para Carlson (1997), contra o “fracasso”, na Franga, dos dramaturgos romanticos,
era também uma retomada da tradicdo classica francesa de que Moliére era o grande

representante. Para esse critico os dramaturgos procuravam recuperar a realidade do
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ambiente, buscavam a objetividade, a simplicidade e a verdade, além da experiéncia
pessoal destinada ao espectador e referéncias contemporaneas bem especificas. Era
preciso descrever com realismo as pessoas € a sociedade que se agitavam ao redor do
dramaturgo. Nesse aspecto Franca Junior segue de perto a comédia de costumes realista
originaria da Franca. Até mesmo no que se relaciona a Moliére elementos do autor de
Tartufo aparecem de forma relevante em As Doutoras. Lagarde e Michard (1955)
lembram que Moliére retira 0 humor no desenho de tipos ou de caricaturas, na pintura
da natureza humana. Assim € que nas Preciosas ridiculas faz a caricatura do espirito,
em Tartufo a da devocdo, em outros explora vicios como a doenga imaginéria, o
conquistador compulsivo, mas ao estudar tais tipos sociais Moliere sempre esta voltado
para 0 meio e a realidade coetanea.

Para Calder (1993), mostrar o ridiculo para causar o riso e a correcdo de costumes
era o objetivo de Moliére. Ele sustentava o propdsito até mesmo nas cenas de suas
pecas. Em uma delas, lembra Calder (1993), um personagem faz a observacao de que o
negocio da comédia de costumes é representar os defeitos dos homens e acima de tudo
dos homens de nosso tempo. E arremata esse critico que, tendo escrito essas palavras no
momento em que escrevia sobre “marqueses”, preciosas, pedantes e maridos traidos
(cornos), o dramaturgo francés ainda acrescentaria a sua galeria religiosos, hipocritas
sociais, libertinas, misantropos, arrivistas sociais, avarentos, hipocondriacos, mais as
variantes de pedantes e preciosas, mais doutores, servos, camponeses, provincianos, e
muito mais. “Suas obras constituem um extraordinario retrato de sua época”, acentua
Calder. (1993, p. 43)*.

Certamente Franga Junior, intelectual viajado, tradutor e conhecedor dos
classicos, integrou Moliére as suas obras, em especial As Doutoras. Nesta peca
podemos reconhecer sua influéncia, dentre outros, em dois elementos especificos: o
contraste entre servos e patrdes e o ridiculo produzido a partir da linguagem. No
primeiro, destaca-se o conflito entre a empregada Eulélia, estere6tipo portugués em solo

nacional, e os demais protagonistas da peca, entre eles o patrdo Manuel Praxedes:

EULALIA (Trazendo um vidro de galheteiro e uma moringue): C4 esta o
vinagre e a 4gua. (Maria pbe o vidro de vinagre no nariz de Manuel.) O
verdadeiro, minha ama, €é atirar-lhe com o moringue de &gua a cara... Olhe

¥ His collected works form an extraordinary portrait of his age. (Tradug&o nossa).
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que a gua é um santo remédio para estas maleitas. Conheci uma senhora la
no porto que teve desses tremeligues e note-se que ndo era coisa ca de pouco
mais ou menos, porque a mulher tinha cada olho esbugalhado deste tamanho
e berrava que parecia, mal comparando, um boi, com perddo dos senhores
que me ouvem.

MANUEL (Abrindo os olhos.): Onde estou? O que foi isto? (Abracando
Luisa.) Luisa, minha filha, esta emocdo me mata. (Maria da o vidro a
Eulalia.)

EULALIA (Cheirando o vidro.): Ai que reinagdo! Ah! Ah! Ah!

MARIA: Que é isto, Eulalia?

EULALIA: Em vez de vinagre, senhora, trouxe azeite... Ah! Ah! Ah! (Sai
correndo.) (FRANCA JUNIOR, 2002, p. 910)".

Na obra, assim como em Moliere, a criada tem especial atuacdo no conflito com

os demais personagens. Nesse episodio, ela ajuda a desmascarar 0s sentimentos

forcados de Manuel, ante o sucesso de seu projeto de formatura da filha médica. Para a

recuperacdo do desmaio receita-se o vinagre, mas Eulalia traz azeite. Desconhecendo a

natureza do liquido, Manuel “acorda” de sua sincope e expressa ainda mais sua emogao

abragando a filha. O riso franco e aberto da criada rompe a seriedade do acontecimento

e a reinacdo tanto pode ser da parte dela por trocar o vinagre pelo azeite quanto pela

demonstracdo sentimentalista do patriarca da familia. Tem ainda aspecto risivel o

discurso da criada, caracterizado pela oralidade, no confronto com o discurso dos

personagens da alta sociedade, mais formal e académico. Alias, outro traco da comédia

molierriana, na peca a linguagem destaca-se ndo apenas na caracteriza¢do social dos

personagens, mas também no confronto entre a criada e a elite brasileira:

DR. PEREIRA: Vem c4, Euldlia. (Tira do bolso uma seringa.)
Eulalia: O patrdo deseja alguma coisa?

Dr. Pereira (Mostrando uma seringa.): Sabes o que é isto?

Euldlia: Eu sei, sim senhor; é uma seringa.

Dr. Pereira: Mas 0 que tu ndo sabes, é 0 que esta dentro dela.
Eulalia: Af dentro ndo vejo nada.

Dr. Pereira: Pois, olhe, aqui dentro esta o micrébio da febre amarela.
Eulélia: Cruz!!l... Credo, meu amo!... Abrendncio! Arrede-se para l4. Mas o
gue vem a ser isto de sicrébio?

Dr. Pereira: E um bichinho.

Eulalia: Entdo a febre amarela é um bicho? Ora esta! (p. 929-930)

> Como as citagdes desta obra pertencem a mesma edicdo aqui referida, a partir deste momento
passaremos a indicar apenas 0 nimero da pagina das citacdes seguintes, pertencentes a mesma peca.
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O contraste da linguagem funciona como sendo mais do que um recurso de
humor, propondo também um distanciamento ideoldgico entre as classes. A elite, por
mais que tente a comunicacdo com as classes baixas, ndo encontra um discurso que
garanta o sucesso do empreendimento tecnoldgico, mostrado em signos como a seringa
e 0 micrébio. Dr. Pereira tenta explicar de forma metodica a produgdo da vacina contra
a febre epidémica que assola o Rio de Janeiro, mas sem sucesso em sua tentativa de
inocular o antidoto na empregada. Nem mesmo baixando o nivel da conversa (“E um
bichinho”, “A febre amarela ¢ um bicho?”) o médico assegura o sucesso de seu
empreendimento, ao contrério, provoca o terror nas classes baixas, num paradigma do
que ocorria na sociedade na segunda metade do século XIX. Além disso, a linguagem
serve para determinar o retrato psicolégico dos personagens. Em Moliere, por exemplo,
a pedanteria chega ao ridiculo, ao ponto de um dos pretendentes desprezados pelas

mulheres pedantes dizer:

La Grange: Mas € claro, tomo a peito, e tal forma que pretendo vingar-me
desta impertinéncia. Nao tenho diavidas quanto a razdo de seu desprezo. O
sopro de preciosismo ndo infestou apenas Paris, espalhou-se também pela
provincia, e nossas ridiculas donzelas aspiraram-no a farta. A personalidade
dessas duas, em resumo, é uma mistura de preciosismo e vaidade tola. Sei
que a espécie de gente receberiam com prazer; e conto com seu apoio para
pregar-lhes uma peca que Ihes faga compreender sua tolice, e Ihes ensine a
conhecer melhor a sociedade que apreciam. (MOLIERE, 1957, p. 6).

O que esse pretendente diz ao outro, e juntos planejam uma reacéo, refere-se ao
comportamento de duas mulheres infectadas pelo preciosismo a ponto de levar em
consideracdo 0 que estd nos livros e romances no que diz respeito ao casamento, ao
contrario do que seu pai, pessoa simples e objetiva, considera. E é com o preciosismo da
linguagem que o comedidgrafo as qualifica, como nessa passagem da cena 5 de As

preciosas ridiculas (1957, p. 11):

Magdelon: [...] Chegado o dia da declaragdo, havera de fazé-la, de ordinario,
na alameda de um jardim, quando os demais estiverem um pouco longe; e
aquela declaracéo ha de vir acompanhada de um arrufo imediato, perceptivel
por nosso enrubescimento, e que, por breve temporada banird o amante de
nossa presenca. Em seguida encontra um meio de acalmar-nos, para tornar-
nos insensivelmente afeitas a eloquéncia de sua paixdo, e arrancar-nos a
penosa confissdo de nossa aquiescéncia. Vém depois as aventuras, os rivais
que se cruzam-no caminho desta inclinacdo ja decidida, as perseguicdes dos
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pais, 0s ciimes concebidos sobre falsas aparéncias, as queixas, as
desesperangas, 0s raptos, com tudo que se segue.

Mas Moliere ja destacava o ridiculo dessa conduta pedante também nos médicos,
em uma de suas primeiras pecas, La jalousie de Barbouillé (1904) [Os ciimes de
Barbouillé], como se segue nesse trecho, em que o doente tenta a todo custo interromper

a tagarelice do médico e colocar suas apreensdes a respeito de sua salde:

O MEDICO: Saiba em primeiro lugar que eu n3o sou uma vez apenas
Doutor, mas uma, duas, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove e dez vezes
doutor. Primeiro, porque ja que a unidade é a base, o fundamento, e o
primeiro de todos os doutores, o doctore dos doctores. Segundo, porque
existem duas faculdades necessarias para a perfeita conhecéncia de todas as
coisas, 0 sentido e o entendimento; e como eu sou todo sentido e todo
conhecimento, logo eu sou duas vezes doutor.

BARBOUILLE: De acordo. E que minha satde...

O MEDICO: Terceiro, porque 0 nimero trés é o da perfeigdo, segundo
Aristdteles. E como eu sou perfeito, e todas as minhas coisas também sdo
perfeitas, sou, portanto, trés vezes doutor.

BARBOUILLE: Bom, senhor Doutor...

O MEDICO: Quarto, porque a filosofia tem quatro partes, a logica, a moral,
a fisica e a metafisica. Como eu possuo todas as quatro e sou perfeitamente
versado nelas, sou, pois, quatro vezes doutor.

BARBOUILLE: Mas que diabo, ndo tenho nenhuma ddvida. Me escuta...

O MEDICO: Quinto, porque ha cinco universais: o género, a espécie, a
diferenca, o proprio e o acidente, sem 0 conhecimento dos quais é
impossivel construir um bom raciocinio. Como eu me sirvo deles com
vantagem e conheco suas utilidades, sou, por conseguinte, cinco vezes
doutor.

B%RBOUILLE: Meu Deus, é preciso ter paciéncia. (MOLIERE, 1904, p. 2-
3)™.

1°1% e Docteur: Sache auparavant que je ne suis pas seulement une fois Docteur, mais
que je suis une, deux, trois, quatre, cing, six, sept, huit, neuf et dix fois docteur. 1° Parce
que, comme ’unité est la base, le fondement, et le premier de tous les docteurs, le docte
des doctes. 2° Parce qu’il y a deux facultes nécessaires pour la parfaite connoissance de
toutes choses: les sens et I’entendement; et, comme je suis tout sens et tout
entendement, je suis deux fois docteur. Le Barbouillé: D’accord. C’est que... Le
Docteur: 3° Parce que le nombre de trois est celui de la perfection, selon Aristote; et,
comme je suis parfait et que toutes mes productions le sont aussi, je suis trois fois
docteur. Le Barbouillé: Eh bien, monsieur le docteur... Le Docteur: 4° Parce que la
philosophie a quatre parties: la logique, la morale, la physique, et la métaphysique; et,
comme je les possede toutes quatre et que je suis parfaitement versé en icelles, je suis
quatre fois docteur. Le Barbouillé: Que diable, je n’en doute pas. Ecoutez-mois donc.
Le Docteur: 5° Parce qu’il y a cinq universaux: le genre, 1’espece, la différence, le
propre et I’accident, sans la connoissance desquels il est impossible de faire aucun bon
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Franca Junior vai se inspirar nos personagens e nas situaces de Moliere para
construir as situacdes de suas pecas. Em As Doutoras, Prado (1999) destaca a influéncia
de As preciosas ridiculas, mas temos, na verdade, como demonstra o trecho acima, uma
acdo mais abrangente do comediografo carioca ao retomar a tradi¢cdo em suas obras. Em
As Doutoras, em particular, tanto o médico quanto as mulheres pedantes sdo retomadas,
se bem que com interesses diversos, como mostraremos na secdo Seguinte deste
Capitulo. Aqui, nesse trecho, o0 médico se comporta como se fossem estas as regras da
corte, mas acaba enfatizando uma caricatura de uma pessoa sébia, devido ao caréater
perndstico de seu discurso. Seguindo essa linha, a linguagem também vai caracterizar as
doutoras na peca de Franca Junior. O discurso da doutora, formada em Direito, por

afetado e académico, beira o ridiculo:

Carlota (Entrando.): Entrei sub-repticiamente sem me fazer anunciar.
Praxedes: Ora, seja bem-vinda, Doutora!

Carlota (Inclinando-se diante de Maria.): Minha senhora, a curvatura de
meus respeitos.

Praxedes: Sinceros parabéns pelos triunfos alcangados anteontem no jari. Li
todos o0s jornais a noticia da sua brilhante defesa.

Carlota: foi um debate homérico; com réplica e tréplica, em que derroquei a
luz da autora bruxuleante do Direito moderno, os castelos carcomidos da
vetusta legislagdo, crivados de teorias incongruentes e obsoletas. (p. 926).

N&o é somente nos espacos adequados a oratéria que Carlota faz uso de sua fala
afetada. Em todos os encontros, desde uma simples visita ao tratamento de assuntos
relativos a profissdo, ela se vé levada a articular um discurso perndstico. A excecao
encontra-se no terceiro ato, por razdes da intriga literaria, como veremos na proxima
secdo deste Capitulo. A citacdo do trecho acima indica bem uma sintese do que vai em
quase toda a peca. No aspecto social da visita, Franca Juanior experimenta com
criatividade os trocadilhos para produzir o humor através da linguagem. Quando ela se
curva em cumprimento a Maria ela se apresenta coma frase “A curvatura de meus
respeitos”, fazendo convergir inclinagdo, o ato de curvar; respeitos; e peitos, o que, para
0 espectador refinado, 0 jogo de palavras deve levar ao riso. Por outro lado, a oratdria
do campo juridico se revela no momento em que Carlota é levada pela pergunta de

raisonnement; et, comme je m’en sers avec avantage et que j’en connois 1’utilité, je suis
cing fois docteur. Le Barbouille: Il faut que j’aie bonne patience. (Tradugdo nossa).
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Manuel Praxedes a dar conta de sua atuacdo no foro. Em seu discurso despontam 0s
jargbes que definem a profissdo. Mas o fato de serem proferidos em uma visita social
cria o contraste e com ele o humor, além, € claro de definir a personagem e a sua
profisséo.

O mesmo recurso se emprega também no discurso da doutora em Medicina, em
As Doutoras. No segundo ato, Luisa, em resposta ao marido sobre a missdo a que se
destinara, expressa com afetacdo académica, tais quais as preciosas ridiculas de

Moliére:

Luisa: Logo que nos casamos, passei a assinar-me Doutora Luisa Pereira.
Tomei, por deferéncia, o seu nome de familia do qual alids, seja dito de
passagem, ndo precisava. Com o0 seu nome tenho me anunciado, com este
tenho receitado. Se o publico continua a conhecer-me pelo apelido antigo, é
porque ainda estdo bem vivos na sua memdria 0s sucessos que alcancei na
Academia e vdo acompanhando pari-passu a marcha progressiva da minha
carreira cientifica! Tenho eu porventura culpa disso?

[...]

Luisa: No dia em que as mulheres formarem-se aos centos, a medicina tera
tocado o zénite da sua gldria; porque s6 assim entrardo nela as aptiddes
cientificas que até aqui os senhores egoisticamente, nos tém negado, e 0s
sentimentos de caridade que sdo o mais belo apanéagio do nosso sexo. (p.
922-923).

De certa forma, a afetacdo da linguagem numa discusséo de casal contribui para a
formacédo da ideia do muito siso, além, é claro, do resultado da intriga. No entanto, aqui
também o autor procura extrair humor do contraste. A esposa médica tem de assimilar
0s jargdes de academia para provar o exterior de sua formacéo profissional, os vernizes
de sua conquista. Assim é que pari-passu, zénite da gloria, apanagio do nosso sexo e
outras expressdes colorem a oratéria da personagem numa tentativa de forcar seu
reconhecimento, mas também de produzir o contraste de uma situacdo cotidiana com o
ideal da missdo a ser alcancada. Temos, portanto, elementos fora do lugar com o
propdsito humoristico e de alcance do ridiculo.

Mesmo que seja também a sensatez o alvo do comedidgrafo, aqui se vé ainda a
tradi¢do do teatro realista francés de focar o meio e a realidade contemporénea, tal como
fazia Moliére. Segundo Calder (1993), o comedidgrafo francés mais do que colocar no
palco seu estoque de personagens de farsa, os pedantes e doutores “aristotélicos”, eles

refletiam a cultura do século XVII na Franga absolutista. Tratava-se de um movimento
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preciosista que vai encontrar vazao critica na primeira satira molierriana As preciosas

ridiculas. Em seguida,

em seu mais sarcastico retrato que aparece menos de um ano antes de sua
morte, em As mulheres sabias (1672), na personagem de Trissotin, que
combinava qualidades de poeta, pedante e arrivista. Para tanto, Trissotin
explora trés académicos preciosistas e Vadius, um amigo que faz versos.
(CALDER, 1993, p. 143)"",

Portanto, € uma avaliacdo da cultura contemporanea que invade as paginas das
farsas e comédias molierrianas. Calder (1993) salienta que em plena época de
refinamento cultural dos circulos em torno de Richelieu, Fouquet, Colbert e Luis XIV,
Moliére tornou-se uma figura conhecida por satirizar as acdes desse publico, um
satirista de oportunidades ao observar os exemplos da nova moda como o uso da
linguagem e do conhecimento para usos perversos, como o controle dos gostos e da vida
das pessoas pelos preciosistas e por aqueles que se aventuravam na caga pela riqueza
alheia. Franca Janior acompanha esta tradicdo ao destacar a caracteristica pernostica dos
discursos de suas personagens, tanto no sentido do humor como também na critica a
sociedade academizada, com mais exterior que riqueza interior, que escondiam a
vulgaridade de suas a¢cdes com a oratéria de uma sociedade que vivia de aparéncias.

Outro fator imprescindivel em As Doutoras é a influéncia do teatro grego e
romano, da comédia nova. Nao que Franca Janior em sua obra ficasse imune a comédia
velha. A diferenca entre os dois tipos € que na primeira dava-se mais atencéo a temas da
vida privada e, na segunda, a temas politicos (PAVIS, 1988). Franca Junior, em outras
pecas de sua dramaturgia, chega a explorar o caldo e temas mais baixos, proprios da
comédia velha (PRADO, 1999). Mas em As Doutoras existe esse cuidado de manter o
tom num plano mais elevado proprio da comédia nova.

Spinelli (2009) faz a diferenciacdo estrutural entre comédia nova e comédia
velha, cujos representantes sdo Menandro e Aristdfanes, respectivamente, mas o que nos
interessa sdo 0s aspectos que permanecem nas comédias do futuro. Magaldi (1963, p.
58-59 apud SPINELLLI, p. 2) destaca seu carater urbano, da rotina do individuo e dos

elementos da vida privada:

7 His most biting portrait appeared less than a year before his death, in Le Femmes Savantes (1672), in
the person of Trissotin, wwho combined the qualities of poet, pedant and fortune-hunter; Trissotin is
supported by three precious bluestockings and a fellow versifier, Vadius. (Tradugéo nossa).
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Em Menandro, o homem deixa de aparecer como figura publica, para
apresentar-se na sua natureza privada. Passam a segundo plano as cogitacdes
do bem coletivo, para se registrar o comportamento pessoal. [...] A criatura
que se desvincula da nocdo precipua de cidadania, identificada com a
trajetoria heroica da pdlis mergulha rotina de uma vida em que importam a
sobrevivéncia e 0s prazeres sensoriais.

Essa caracteristica principal prossegue, por exemplo, na comédia romana, cuja
adaptacao da comédia romana se denominou comédia palliata. Silva (2009) considera os
periodos anteriores, a comédia antiga e a média, na Grécia antiga, descrevendo-os como
etapas de uma evolucdo e como necessidade advinda de acontecimentos historicos.

Segundo ele,

a comédia nova caracterizava-se por um tratamento mais realista da fabula,
frequentemente reduzindo o elemento fantastico ao prélogo divino ou
alegdrico. H& um maior cuidado com a verossimilhanga e com a unidade de
acdo. [...] O cenério desloca-se do mundo politico para a esfera da vida
privada; ainda assim apenas em seu limiar, sem adentrar a intimidade do lar.
O amor e o conflito de geragdes sdo temas frequentes, se ndo obrigatdrios, na
comédia nova, que tem a familia como eixo central do mundo representado.
[...] As personagens sdo tipos bem elaborados, cujos caracteres sdo, muitas
vezes, baseados na observagdo dos caracteres humanos da vida real.
(SILVA, 2009, p. 8).

O que se pontua nessa visada descritiva da comédia nova é que ela, numa etapa
posterior a comédia grega, reduz a participacdo fantastica e alegdrica e se direciona para
a representacdo da vida real. Tal como se vera mais tarde em Moliére e na comédia
realista da Franca no século XIX. A construcdo das personagens baseia-se na
observacao da vida real e os temas também sdo dali retirados. As Doutoras de Franca
Junior, como se vera adiante, na segunda secdo deste Capitulo, erige o enredo com base
em distintos conflitos entre marido e mulher, entre geracdes e entre sociedade e nicleo
familiar. Silva (2009), citando Grimal (2002), chama a atencdo para o reflexo, na
comédia nova, da moral, dos costumes, das dificuldades, das alegrias e das tristezas do
nacleo familiar. Assim, como até hoje se observa nas comédias posteriores, a comédia

nova

extrai uma ampla variedade de caracteres e situacBes que aparecem com
certa frequéncia nas fabulas. Assim, sdo postos em cena jovens avidos por
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aventuras amorosas que gastam o patriménio de seus pais com meretrizes,
velhos avarentos, misantropos ou mexeriqueiros, soldados mercenarios que
partem para o Oriente para fazer fortuna, mocas que foram expostas ao
nascer ou raptadas por piratas e que pela boa fortuna sdo reconhecidas por
seus familiares e readmitidas como cidadds, meretrizes, parasitos e escravos
dos mais variados tipos. (SILVA, 2009, p. 9).

Desse ponto de vista fica evidente que a comeédia nova impde papéis tipicos que
vao culminar numa espécie de estereotipizacdo das personagens. S&o tipos que
aparecem nas comédias doravante representadas, ao ponto de, em Moliere, por exemplo,
também o comediografo incorrer na exploragdo de misantropos, conquistadores,
burgueses etc. O mesmo se da na comédia de costumes francesa e na obra de Franca
Junior que reflete essa influéncia histérica. Na comédia velha, por outro lado, havia
também seus mecanismos estereotipados, como mostram Storey e Allan (2005).
Diferentemente da comédia nova, afirmam, a comédia velha explorava sempre uma
grande ideia, seguida de um debate para se colocar a ideia em acéo e a resolucéo por
meios fantasticos. Sempre impunham a forte figura de um personagem central
responsavel pela formulacdo e execucdo da grande ideia na peca. Enfim, nada de
sofisticado nem sutil, havendo preferéncia pelo modo direto e franco em sua estrutura,
inclusive na linguagem crua. Storey e Allan nos da um exemplo dessa linguagem em

trechos de Lysistrata e de Assembleia de mulheres, como neste trecho desta Gltima:

Praxagora: Estéa sentindo o perfume?
Blepyros: O qué? Uma mulher ndo pode foder sem usar perfume?
(STOREY; ALLAN, 2005, p. 177)".

Para esses autores, embora a polis (a cidade) fosse o tema central em Aristofanes e
a comédia velha, e a casa (oikos) fosse o tema central em Menandro, na comédia nova,
elementos de ambos apareciam na primeira. E que Menandro vai ter um interesse bem
maior entre os conflitos entre homens e mulheres, irmé&os e irmas, pais e filhos e assim
por diante. Os dois criticos afirmam ainda que os leitores de Aristéfanes e Menandro,
ainda hoje, ao abrirem suas pecas levam um choque devido a diferenca no tratamento
dos temas e na construcdo das personagens, enquanto Aristofanes criava figuras

desproporcionadas, com tendéncias ao bizarro, a um sistema de topicos e levado a

'8 praxagora: Do | smell of perfume?
Blepyros: What? A woman can’t get fucked without perfume? (Tradugdo nossa).
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problemas politicos e da cidade, atacando personalidades e situagdes atuais, Menandro
em suas pecas se volta a uma comédia mais universal. Seu interesse é a familia, cujos
personagens sdo extraidos da rotina e¢ do cotidiano real. “Trata-se da comédia da
vizinhanga”, sustentam Storey e Allan (2005, p. 221)19.

Pavis (1988) admite a diferenca, nomeando comédia velha a de Aristofanes,
derivada dos ritos de fertilidade a Dionisio, caracterizada frequentemente de modo
violento, obscena e grotesca, enquanto a nova, com Menandro, descreve a vida
domeéstica, recorrendo a situacBes e caracteres estereotipados. Esta Ultima serd a
precursora da comédia de situacdo e de costumes, tal qual a de Franca Junior. De um
modo geral, afirma Pavis (1988), a fabula da comédia passa pelas fases de equilibrio,
desequilibrio e reequilibrio. E da sua natureza essa estrutura. Certamente a comédia
pressupde uma visdo contrastada do mundo, um mundo normal, geralmente reflexo do
publico espectador. A comédia, entdo, mofa e julga esse mundo normal das
personagens, que sdo tratados como diferentes, ridiculos, originais, portanto comicos.
Tais personagens sdo obrigatoriamente simplificados e generalizados, pois encarnam, de
forma sistematica e pedagdgica, um defeito ou uma visao inabitual do mundo. Segundo
Pavis (1988), a acdo cdmica, como ja indicava Aristoteles, na sua Poética, ndo acarreta
consequéncias e pode ser inventada sem preparacdo alguma. Decompde, naturalmente,
numa série de obstaculos e repeticao de situacfes. Seu motor essencial € o quiproqué e
0 equivoco.

Na secdo seguinte deste capitulo trataremos dos aspectos da economia interna da
peca As Doutoras, mas aqui podemos antecipar uma de suas expressdes naturais, a
estrutura de equilibrio, desequilibrio e retorno do equilibrio. De maneira simplificada, o
leitor se depara com a fatura da peca imediatamente nas didascalias do inicio de cada

ato. Cada espaco é descrito da seguinte maneira:

' This is comedy of neighborhood. (Traducéo nossa).
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PRIMEIRO ATO
Uma sala elegantemente
mobiliada

SEGUNDO ATO
Gabinete da Doutora Luisa. A direita, estantes de livros.
A esquerda, um sofa tendo ao lado uma cadeira de
operacdes; sobre a estante diversos vidros com fetos e
preparagdes anatbmicas conservadas em alcool. ao fundo
uma mesa com tinteiro e penas, jornais e revistas
espalhados e uma vitrine dentro da qual figura um
esqueleto articulado. Sobre as paredes quadros com
retratos de médicos e se¢bes do corpo humano. Em cima
da vitrine um quadro com o seguinte letreiro: —
“Consultas pagas a vista.” Ao lado do sofa o telefone.

TERCEIRO ATO
Sala regularmente mobiliada..

QUARTO ATO
Sala regularmente mobiliada. Ao
lado um berco.

Nesta estrutura de As Doutoras, o leitor vé claramente a leitura da pega segundo
as regras da comédia tradicional. A frase que abre o espaco de atuacdo dos personagens
— sala elegantemente mobiliada — tem o proposito de ndo apenas caracterizar a classe
social da familia situada na peca, mas também de caracterizar o ambiente de equilibrio,
que sera reforcado com dois grandes acontecimentos, a formatura de Luisa na faculdade
de medicina e seu casamento com Pereira, colega de turma. O ato tem inicio com o0s
preparativos do duplo evento e termina em festa, coma chegada do grémio feminino
Sacerdotisas de Euterpe, com vivas e um discurso gratulatério da diretora da entidade.

A coisa muda radicalmente de figura no segundo ato, conforme apresentacao do
espaco, um ambiente masculino que contrasta com o primeiro. A descricdo é maior.
Notam-se elementos naturais e rudes. Em vez de uma sala elegantemente mobiliada, do
tipo burgués, veem-se cadeira de operagdes, fetos em vidros, preparacdes anatomicas,
quadros na parede de velhos doutores, esqueleto articulado, se¢fes do corpo humano,

num verdadeiro contraste com o anterior. Comega aqui o desequilibrio que sera atestado
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na ruptura das relaces conjugais. O consultério da doutora Luisa divide espago com a
casa. Lar e local de trabalho se juntam no desequilibrio da situacdo no enredo da peca,
seguindo fatalmente para o rompimento e o pedido de divércio.

No terceiro ato, retoma-se a sala mobiliada. Porém, com o desequilibrio ainda em
acdo. Tem-se a mudanca do advérbio. No lugar de elegantemente, 1é-se regularmente. A
palavra vem do latim regulo, que significa dispor, ordenar, dirigir, mas também ha uma
outra etimologia dando conta, em latim, de outro significado que s6 reforca o anterior,
ou seja, aquilo conforme as regras. Neste ato da peca, desfeita a sociedade conjugal,
ambos os cOnjuges partem para a separacdo legal. Todavia, trata-se de uma comédia no
sentido tradicional, o conflito tem de ser reparado, deve-se buscar enfim o reequilibrio
rompido no segundo ato. Ai ¢ que entra o quarto ato e sua disposi¢do na frase “Sala
regularmente mobiliada. Ao lado um bergo.” Luisa torna-se mée, recompdem-se 0S
lagos matrimoniais e ela abandona a medicina para seguir o ordenamento “natural” para
o qual foi concebida, procriar e cuidar do lar. Dai por que se mantém o mesmo advérbio
de reforco ao ordenamento, as regras sociais. Ao mesmo tempo, ganha novo significado
a palavra berco, que esta mais para a conformidade burguesa do lar e do casamento, do
que a intrusdo dos objetos na didascalia do segundo ato. Logo no inicio a cena
domestica enquadra a felicidade encontrada no final, com mudanca inclusive na

linguagem, ja ndo mais castica nem mais afetada dos outros atos da pega:

Luisa (Ninando ao colo uma crianca, cantarolando.): Tu, tu, ru, tu, tu ru!...
Eulalia: Deixe carrega-lo um poucochinho, a senhora deve estar cansada!
Luisa: N&o sei o que ele tem hoje, esta tdo impertinente!

Eulalia (Tirando a crianga do colo de Luisa e carregando-a.): Ndo é nada,
patroal... (Olhando-a.) Como é bonitinho! Olhe, isto daqui para cima é a
mae, sem tirar nem por. (Mostrando o nariz e a testa.) daqui para baixo, é o
pai, escarradinho. (Mostrando a boca e 0 queixo.) e as méozinhas entéo,
Jesus! Nunca vi nada tdo parecido.

Luisa: De quem sdo as maos?...

Eulalia: Do av0, patroa. Até tem as unhas fémeas como as dele.

Luisa: Neste andar acabards por acha-lo parecido até com meu defunto
bisavd que nunca viste. (Segurando no queixo da crianga e fazendo-lhe
festas.) Estdo cagoando com vocé, ndo €, meu negrinho? (p. 948).

Por isso mesmo nota-se aqui 0 equivoco da critica que faz a leitura literal sem
levar em conta os elementos da comédia conforme institui a tradicdo. Na leitura literal,

que desconsidera o texto literério e a tradi¢do, toma-se o autor pela obra, acusam-no de
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misoginia e corporativismo masculino. A leitura ideoldgica, simplificadora, reduz a
importancia da obra que, por ser comédia, é um reflexo da sociedade que retrata.

Além da estrutura outros fatores enfatizam a condicdo da comédia nova na Grécia
antiga. Hunter (1985) destaca como temas e conflitos a relacdo entre homens e
mulheres. Segundo ele, o relacionamento entre 0s sexos era central na intriga de muitas
pecas da comédia nova. Fica parecendo que a mulher ocupava uma posi¢do importante
na antiguidade, mas nédo é de todo verdade. Isso se deve especialmente pelo fato de as
obras serem escritas por poetas homens. Além do mais a plateia na Grécia e em Roma
era em sua maioria ou exclusivamente formada pelo sexo masculino. Escrevia-se,
portanto, para homens. As referéncias a tolice das mulheres nas pegas ou suas
preferéncia pelo sexo na verdade esclarecem mais a respeito deles do que a respeito
delas, diz Hunter (1985). Fica claro que o contexto retérico de um discurso feminino
precisa ser melhor avaliado, como aquele de Lysistrata de Arist6fanes, na comédia
velha, quando ela diz ouvir os mais velhos e ter sido muito bem educada. Por outro
lado, o casamento aparece em pecas da comedia nova como verdadeiros campos de
batalha, com marido e mulher disputando ideias e intrigas. Hunter (985) lembra que isso
acontece na maior parte das obras de Plauto, autor de comédia nova em Roma. Sao
memoraveis 0s casamentos cdmicos de suas pegas. Em As Doutoras os conflitos
abastecem a economia interna da pecga. Marido e mulher asseguram um dos conflitos
centrais, numa espécie de tese, a do marido, fadada ao fracasso. Manuel Praxedes
representa o progresso, idealizando na filha a formacdo médica e o casamento baseado
na construcdo profissional de ambos os conjuges médicos, enquanto sua esposa sustenta
ideias tradicionais sobre o amor conjugal.

Outro conflito consolidado pela comédia nova é o choque de geragdes, entre pais
e filhos. Segundo Hunter (1985) esse tema ja era muito explorado na comédia velha e
permaneceu na evolucdo do teatro na Grécia antiga. Os assuntos sdo variados, numa
topica referencial, tal, por exemplo, a da filha ou filho controlado pelo pai, que usa as
finangas para isso. O interesse se firmava no periodo anterior ao casamento, em que 0
jovem tinha de arcar com responsabilidades e de acostumar a agir com reflexdo. Era
comum aparecerem velhos personagens com lembrancas do periodo de extravagancia da
juventude, principalmente em relagdo aos excessos sexuais. Para conduzirem os filhos a

um futuro bem elaborado e seguro, os pais, nessas pecas, usavam tanto a ameaga quanto
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a educacdo. Hunter (1985) sustenta que a grande preocupacgéo era o casamento, em que
o filho deveria ser mais do que simplesmente um escravo da esposa. Teriam que evitar
0s homens maus, os bajuladores, e ter no pai um espelho no qual deveriam refletir os
exemplos de suas acdes. Nao é a toa que em As Doutoras Luisa segue de preferéncia um
projeto arquitetado pelo pai e pelas circunstancias sociais de modernizagdo. Manuel
Praxedes falha em tudo que empreende e ndo seréd diferente para Luisa, que também
falha em seu projeto pessoal de médica.

Um terceiro conflito se estabelece entre cidade e pais. Na analise de Hunter
(1985) opdem-se uma visdo de uma existéncia bucdlica incorrupta do interior a vida
urbana contemporénea, descrita e exaltada pelos poetas. Essa contradi¢do sugere em As
Doutoras um outro tipo de oposi¢do, ndo de campo-cidade, representada no teatro da
comédia nova, segundo Hunter (1985), um significando a frivolidade e o outro a
virtude. Na peca de Franga Junior ela se revela no embate entre a ideologia da familia e
da sociedade. Quando o pai, Manuel Praxedes traz para o lar as ideias estranhas, néo
convencionais, de um casamento arbitrado pela modernizacdo, causa estranheza e ganha
forte objecdo dos tradicionalistas, representados pela esposa. O segundo ato, de maior
duracdo, com maior numero de cenas, apresenta essa estranheza na composicdo do
espaco e na instituicdo de um lar de recém-casados hibrido, formado pelo consultério e
a casa, com objetos obscuros, genéricos e rudes. Existe, portanto, duas frentes, um rosto
duplo, que vai para fora, a sociedade, nas revistas e jornais do consultério, aberto aos
doentes, e outro para dentro, para a casa, a residéncia doméstica, por onde circula a
empregada Eulélia, que transita ridiculamente entre os dois mundos.

Pode-se notar nesses episddios seu carater eminentemente didatico. A peca se
constrdi tendo em vista um processo moralizante. Hunter (1985) lembra que desde os
seus principios os poetas da antiguidade grega tinha interesse em suas obras em ensinar,
guiar, moralizar, unindo a arte com a utilidade social. A comédia grega e romana herdou
essa tradicdo. O elemento didatico passou a fazer parte de sua constituicdo e de sua
identidade. N&o é por ser menos politica que a comédia nova deixara de lado o fator
pedagdgico, mas procura adapta-lo aos novos temas e aos novos angulos de sua
exploragdo artistica. “Pelo termo ‘moralizante’ em comédia entendo uma reflexdo geral

sobre o comportamento humano ou sobre as leis que governam os relacionamentos
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humanos”, explica Hunter (1985, p. 139)%. Para esse critico, os antigos diziam que era
perfeitamente natural procurar conforto moral e um guia util para a vida nos trabalhos
dos poetas e a comédia nova mostra passagens ricas nesse sentido.

Portanto, ndo € demais admitir como recurso da prépria comédia no seu sentido
tradicional um discurso como este, proferido na concluséo de As Doutoras pela

protagonista da peca:

Luisa: Meu pai: dizem que o cérebro da mulher é fraco. Pois bem, por um
sentimento de vaidade, que dizem também ser inato em nosso sexo, eu enchi
esse cérebro de tudo quanto a ciéncia pode ter de mais grandioso e mais Util.
Percorri com coragem inaudita toda a escala do saber humano na minha
especialidade. Calquei 6dios e vaidades dos colegas, ergui a cabega, sem
corar, acima desses preconceitos sociais de que falou ha pouco e que eu
também considerava estUpidos! Venci. Entrei na sociedade triunfante com o
meu titulo. O prestigio que se formou em torno do meu nome fez-me
esquecer que era uma mulher... A gléria de mim sentia, porém, qualquer
coisa de vago, de estranho, que ndo sabia explicar! Eu que muitas vezes no
anfiteatro havia apalpado o coragdo humano, que o tinha dissecado fibra por
fibra, que pretendia conhecer-lne a fundo a fisiologia! Desconhecia,
entretanto, o sentimento mais sublime que enche todo esse érgdo. Tudo
guanto aprendi nos livros, tudo quanto a ciéncia podia dar-me de conforto,
ndo vale o poema sublime do amor que se encerra neste pequeno bergo! (p.
958).

O discurso transfigura-se em moral, na moral do texto de Franca Junior, porém
codificado em comédia de influéncia classica. Seguindo a tradicdo da comédia classica,
As Doutoras mantém o mesmo diapasdo tendo em vista o fator pedagdgico. Quer
moralizar, através do riso. Dessa maneira torna-se equivoca a afirmacdo de que a
comédia de Franca Janior falha quando recomenda mais siso do que riso (COELHO,
2008) na fatura de sua peca. E como se a interpretacéo literal da peca fosse concedida
como um olhar contemporaneo sem levar em conta as implicacGes que a tradicdo tem na
composicdo da peca e todos os reflexos cruciais que isso releva em sua feitura. Mas a
criatividade do autor o faz ir além, e a modernidade de sua pe¢a também se ressalta na
fatura. Antes, porém, de tratar dessa modernidade, que transcende a simples influéncia
classica, ocuparemos a seguir da economia interna da peca, para que o leitor possa ter
uma visdo geral da estrutura de As Doutoras e se convencer, finalmente, da

originalidade de sua construg&o.

20 By the term “moralising” I mean general reflection upon human behavior and the laws which govern
human relationships. (Traducéo nossa).
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3.2 A Economia interna de As Doutoras: de grdo em grao... ou de par

em par...

Conforme foi afirmado em 1.3.3 do Capitulo 1 desta dissertagdo, entre 0s
elementos constituintes de uma peca teatral estdo: a organizacdo das grandes partes; o
encadeamento e as rupturas, os vazios e os cheios; o conflito, a fabula, o enredo e a
intriga; enfim, os enunciados, a enunciacdo e os personagens (RYNGAERT, 1996).
Neste capitulo mostramos como se desenvolvem esses elementos na economia interna
de As Doutoras, tendo como ponto fulcral o conflito, ja que em quase todos os atos da
peca o autor elege um conflito principal e o rodeia com outros conflitos secundarios,
porém importantes na fatura do texto. A Unica excecdo, embora ndo de todo, é o quarto
ato, pelo motivo aduzido no Capitulo anterior, da necessidade imposta pela tradi¢do na
comédia de realizacdo de um final se nédo feliz, pelo menos de reequilibrio do enredo.

As grandes partes sdo quatro em As Doutoras, uma em cada ato da peca. Os
vazios temporais ocorrem principalmente entre um ato e outro, como entre o primeiro e
0 segundo, quando se passa mais de um ano de casamento de Luisa e Pereira e ambos ja
dividem um consultdrio; e entre o terceiro e quarto ato, quando ocorre 0 nascimento do
filho. Elegemos como eixo dessa analise os conflitos que ocorrem em pares, ou, como

afirma Hunter (1985), em oposi¢oes.

O Primeiro Ato

O enredo do primeiro ato se inicia com os preparativos da festa de formatura de
Luisa Praxedes e, logo depois, 0 casamento com o colega de turma na faculdade de
medicina, o Doutor Pereira. Enquanto se arrumam, os pais Maria e Manuel Praxedes
discutem a tese do antigo e do novo, cada um deles em defesa de sua tese. A formatura
de Luisa culmina com o desenrolar de um projeto elaborado por Praxedes e condenado
por Maria. O pai desmaia de emoc¢do quando vé a filha paramentada para a formatura.
Conclui-se o ato com a chegada de uma comitiva festiva de um grémio feminino, com
foguetes e discursos em homenagem a conquista de Luisa, em nome de todas as

mulheres. Ao todo, este ato reine quatro conflitos: o da sociedade versus familia; o da
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medicina, entre 0s noivos Luisa e Pereira; o feminino versus corporativismo masculino;
e 0 das teses dos pais, marido e da esposa, que se configura como o principal entre eles.
Existe sem duvida uma contradicdo na oposicdo do par familia/sociedade, visto
gue a0 mesmo tempo em que se exige uma modernizacao nas relacdes sociais, mantém-
se um padréo nostalgico de familia do passado. Maria lembra ao marido esse tipo de

familia confiavel:

Manuel: Bem contra a sua vontade, compreende-se; porque a senhora foi
criada em uma casinha de rétula e janela na rua do Aljube...

Maria: Onde recebi a educacdo a mais brilhante que se poderia ter naquele
tempo. O que Luisinha, ou antes, o que a Doutora Luisa Praxedes sabe de
francés, de inglés, de desenho e sobretudo de musica, deve-o a esta sua
criada. Parece-me que néo te casaste com uma analfabeta! (p. 900-901).

Neste campo de oposicdes entra ainda o conflito entre marido e mulher que toma
quase todo o ato. E que Maria critica um progressista frustrado, que fracassou em todo
empreendimento a se que se langou. Inovador incorrigivel, a derrota insula em seu
coracdo mais vontade de investir em projetos grandiosos. A formacdo de uma mulher

médica € mais uma delas, ditada, como ele prdprio diz, pela ideologia social:

Manuel: Luisinha! Luisinha!... A senhora é incorrigivel.

Maria: Como acha entéo o senhor que devo tratar a minha filha?

Manuel: A Doutora Luisa Praxedes. A doutora, sim, senhora! A mim parece-
me também um sonho; mas € o titulo a que ela tem direito, que foi ganho a
custa do seu trabalho e que é uma honra para a familia e a sociedade. (p
900).

E preciso destacar que Praxedes, o pai, € movido pela ideologia positivista,
defensora de uma evoluc¢do natural e cientifica da isonomia dos direitos entre homem e
mulher. A enunciacdo que se faz através dele, ndo € propriamente sua voz, mas a de
outro ser social fundada nas “aspiragdes grandiosas da emancipagdo do sexo feminino”
(p. 901), exigida por uma questdo de ordem social. Mas Franga Junior ndo destaca
isoladamente cada uma das oposicdes. Ele as entrecruza, faz com que uma esteja
conectada ou embutida na outra. Certamente o conflito entre marido e mulher se
ressalta, pois é a tese da emancipagdo que prevalece, para depois ser posta em xeque no
segundo e no terceiro ato da peca. Contudo, se os dois debatem qual tese € a mais sabia,

ao mesmo tempo cruzam o debate os elementos da ideologia social em seu contraditorio
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quadro progressista marcado pela nostalgia passadista. Observe a fala da diretora do

grémio feminino:

Diretora (Entrando acompanhada pela banda de musica de raparigas em
cujo estandarte se vé& a seguinte inscricdo: G. M. Sacerdotisas de Euterpe.):
A gratiddo, senhora, é a moeda dos pobres. A sociedade musical Grémio
Sacerdotisas de Euterpe deixaria de cumprir com o mais sagrado dos
deveres, se ndo viesse hoje, no dia em que se realizam 0s vossos sonhos
dourados, dar-vos um publico testemunho do quanto vos deve pelos servi¢os
que generosamente tendes prestado a cada uma de nds, (Praxedes limpa as
lagrimas.) na epidemia que desgracadamente estd assolando esta cidade
(Entregando a Luisa um rolo de papel.) Aceitai, portanto, ilustre doutora,
como homenagem ao vosso brilhante talento (Praxedes soluca.) e as
gualidades morais que vos ornam, o diploma de sécia benemérita da nossa
modesta sociedade. (p. 911).

Nessa fala avulta a oposicdo entre o individuo e o social. Luisa realiza seus
sonhos dourados de se formar numa faculdade de medicina, gracas a um talento pessoal
e as suas qualidades morais. Ao mesmo tempo, numa referéncia aos vazios que devem
ser preenchidos pelo leitor (ECO, 1999; RYNGAERT, 1996), Luisa j& participa da
cruzada contra a epidemia de febre amarela que assola o Rio de Janeiro. O grémio
feminino representa a cobranca da sociedade ao estimulo a formacdo dos sonhos na
qualidade de um instrumento social. Luisa ndo fala somente em nome de si mesma, mas
em nome de todas as mulheres que lutam por um espaco no mundo corporativo
masculino, na sociedade patriarcal de seu tempo. No entanto, Franca Janior ressalta no
mesmo espaco de jubilo, certa duvida a respeito dessas conquistas, numa evidente
contradicdo do cenario festivo. Na mesma recepc¢do na casa de Luisa, Carlota discursa e

fere a tecla da dubiedade:

Carlota: Minhas senhoras! (Conserta a garganta.) Flutua-me no cérebro um
ponto de interrogacdo: estard a mulher destinada nos ultimos estertores do
século que finda a devassar os arcanos de todas as atividades que lhe tém
sido roubadas pelo monopdlio sacrilego das aspiragbes e vaidades
masculinas? (p. 912).

Deve-se relevar o fato de Carlota também ser uma das doutoras da peca e ela
prépria luta pelas conquistas femininas na sociedade patriarcal no final do século XIX.
Em seu discurso o leitor observa o ponto de interrogacdo a colocar em ddvida essa

funcdo social. A imprecisdo, a incerteza com relacdo ao futuro, enfraquece, ou talvez
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anule, a confianga envolta nas festividades do grémio e das mulheres que homenageiam

a jovem doutora. Por isso, o discurso de Carlota é interrompido:

Todos: Nao apoiado. (p. 912)

A interrupcao do publico feminino, talvez ja esperado, no recurso retorico de sua
oratdria, leva a oradora a mudar o rumo de suas elucubragdes migrando para uma

certeza absoluta, numa fé inabalavel com rela¢do ao futuro, afirmando:

Carlota: Vs, as congregadas da harmonia, e eu, a mais humilde paladina
desta conquista santa de direitos, poderemos responder a fatidica
interrogagdo? Sim! A mulher caminha, a mulher conquista, a mulher
vencerd. (p. 912).

De fato, nesses trechos da peca configuram-se elementos de todos os pares
opositivos que, ora se franqueiam no texto, ora vem disseminados num s6 conflito.
Homem versus mulher, sociedade versus familia, corporativismo masculino versus
conquistas femininas e, de certo modo, a tese principal que ja foi mostrada antes numa
longa cena entre Maria e Manuel Praxedes. Ainda assim, a antecipacdo do que sera o
casamento entre Luisa e Pereira se abre no conflito sobre ideias na medicina. Os noivos
tém ideias diferentes sobre as causas da febre amarela, motivo de dissensdo entre
ambos, assim como também o diagndstico sobre o desmaio de Praxedes. O autor tem
esse recurso de ndo surpreender ja que a tese ja esta lancada e veio de um progressista

solapado pelos sucessivos reveses.

O Segundo Ato

Com Eulalia ao telefone marcando uma consulta comeca o segundo ato,
recortando-se aqui o tema principal, a disputa interna entre o casal de médicos. Para
quem é a consulta? Para o Doutor ou para a Doutora Pereira? E preciso que Maria, a
made, intervenha, pegue o telefone e confirme a consulta para Luisa. Luisa se queixa das
tentativas do marido de ofuscar seu trabalho. Apresenta o primeiro enjoo, 0 que antecipa
ao leitor a informacdo de sua gravidez. Aparecem 0s doentes para as consultas, de

classes sociais diferentes, homens e mulheres, o que faz com que Pereira se sinta
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ameacado pela reputacdo da esposa. A briga entre os dois chega a um &pice e Maria
tenta acalméa-los, porém com Praxedes estimulando-os, pois acha que fazem parte de seu
projeto os efeitos do conflito. Luisa se excede no trabalho e sente mais enjoos e
vertigem por causa da gravidez. Carlota reaparece para anunciar sua candidatura a
deputado, como mais um lance na conquista de direitos. Pereira tenta vacinar a criada
contra a febre amarela. Ele e Luisa tém posi¢des diferentes. Brigam novamente e
Pereira decide sair de casa. Luisa vai mais além e pede a separacao definitiva. Eulalia
culpa a confusdo com a vacina e Praxedes acha que se ao menos tivessem um filho as
coisas melhorariam.

Mantém-se os quatro conflitos do ato anterior, exceto pela diferenca de que agora
ganha relevancia o conflito entre Luisa e Pereira. O tema da tese torna-se secundario e
em seu lugar a antitese vai ganhando corpo. Da sociedade versus a familia, a sobrecarga
de trabalho de Luisa reflete sua condicdo de mulher, inferior a do homem. Ja se
passaram um ano e quatro meses, e, nesse periodo, ela construiu uma reputacéo gragas a
uma lida excessiva. Levanta-se as seis da manhd, vai a casa de doentes, atende no

consultodrio, cuida da casa e alimenta-se mal:

Eulalia (Para Luisa): Oh! senhora, o tilburi esta ai na porta a roer ha mais de
um quarto de hora.

Luisa: E verdade, ja nem me lembrava... Estou tdo fatigada.

Maria: Toma ao menos o caldo que ali esta.

Eulalia: Este deve estar frio. Se a menina quiser, eu vou buscar outro. Olhe
gue esta muito bom; a cozinheira tem o defeito de ser muito faladora e
roubar um pouco nas compras, mas la no que diz respeito a tempero de
panela, justica lhe seja feita, ndo ha nada que se Ihe dizer; e olhe, patroa, que
eu ndo preciso estar-lhe em cima a repetir-lhe que aca isto, ou faca aquilo.
Luisa (Tomando o chapéu.): Estd bem, esta bem! J& sei! (Despedindo-se.)
Até ja, minha mée. (Abraca-a.) Adeus, meu pai! (Sai.)

Eulalia: Coitadinha! Anda numa lida! (Sai.) (p. 925).

O carro a que se refere Eulalia havia sido pedido por Luisa antes da discussdo
com o marido por causa de clientes, antes de ela ter resolvido comer alguma coisa, ja
que ndo se alimentava desde manh&. Mas o caldo esfriou e a tagarelice da criada ja ndo
a encontra mais a vontade e mais tolerante. Sua resposta indica impaciéncia, exaustao.
Sai para atender outros pacientes. A visita dos pais ndo é proporcionada pelo lado social
apenas, mas por uma necessidade de encontrar explicacfes pelo sumico da filha que, ha

mais de uma semana, ndo visita 0s pais, ndo toca mais ao piano, ndo exerce mais
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funcdes domésticas e familiares. Seu esforco redobrado de dar satisfacbes de sua
profissdo por ser mulher encontra nos pais e na sociedade apenas a exigéncia fatalista de
as coisas devem ser assim. Dos pais emerge apenas a continuidade das teses do primeiro
ato.

Com todo esse esforco, Luisa quebra também paradigmas. A mulher, como
médica, como foi mostrado no Capitulo 2 desta dissertacdo, cabia o atendimento a
criancas e a individuos do mesmo sexo. Além de atender esse tipo de paciente, de classe
social alta e baixa, Luisa inova e atende pacientes do sexo masculino, atraidos pela

reputacdo dela. Seu comportamento chama para si a ira e os ciimes do marido:

Dr. Pereira (Vendo Gregorio sair. A Luisa): Moléstias de senhoras e
criangas. Creio que € isto que esta 14 embaixo a porta em um grande letreiro!
Luisa: O que estd 14 embaixo é: Doutora Luisa Pereira, médica.
Especialidade: - moléstias de senhoras e criangas.

Dr. Pereira: Ou isto.

Luisa: Ou isto, ndo. S&o coisas muito diferentes.

Dr. Pereira: De modo que a senhora...

Luisa: Clinico em todos os ramos de medicina; ocupando-me com
especialidade de moléstias de criangas e de pessoas do meu sexo. (p. 921).

Pereira tenta enquadrar sua mulher segundo as regras sociais contra as quais ela se
rebela. O letreiro que indica seu consultério igualmente revela sua condigdo inferior.
Sua formacdo em medicina ficou restrita ao tratamento de moléstias de senhoras e de
criancas, as duas Unicas especialidades para as quais o sistema a liberou, a ginecologia e
a pediatria. Os demais ramos séo propriedades particulares dos homens, onde mulher
ndo entra. Luisa, entretanto, reelabora sua condicdo e se revolta. Para ela, ginecologia e
pediatria sdo especialidades e ela tem formagcdo médica para se dedicar a qualquer setor
na medicina. Ela, como clinica geral, chama para si essa liberdade. Sua insubordinacéo,
portanto, contradiz a posicdo da critica no Brasil de que a peca representa mulheres
passivas ao ordenamento masculino, cuja modernidade do texto de Franca Junior sera
melhor analisada na préxima secao.

Ganha relevancia, por outro lado, o conflito entre mulher e homem numa nova
elaboracdo do par marido e mulher, repetindo o estereotipo, proprio da comédia, antes
firmado no par Manuel Praxedes e Maria. Aqui dois conflitos se imbricam: o de médico
e médica que acaba ressaltando o dos cdnjuges. O que para Praxedes sdo discussdes

cientificas, na verdade sdo embates pela dura competicdo no campo da clinica:
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Praxedes (Entrando e ouvindo a discussdo.): Entdo o que é isto? Estdo
brigando? Discuss6es cientificas!... Bravo! muito bem.

Luisa: Pomada! O senhor era 0 menos competente para atirar-me ao rosto
semelhante nome. A minha clinica...

Dr. Pereira: A sua clinica desaparecera, minha senhora, no dia em que as
mulheres formarem-se as duzias e aos centos.

Praxedes: E este dia ndo est4 longe. Em todo caso, cabe a minha doutora a
gloria...

Maria (Baixo a Praxedes.): Pois em vez de acalmar, estas a fomentar
discussoes!

Praxedes: Deixa, mulher, isto € muito bonito!

Luisa: No dia em que as mulheres formarem-se aos centos, a medicina tera
tocado o zénite da sua gldria; porque s6 assim entrardo nela as aptiddes
cientificas que até aqui os senhores, egoisticamente, nos tém negado, e 0s
sentimentos de caridade que sdo o mais belo apanagio do nosso sexo.
(p.923).

Para Luisa, a proposito de sua sedicdo, dar voz a minoria representa uma atitude
coerente com o que ela apreende como missao revoluciondria. Pereira tenta discriminar
a mulher e desqualificar sua formacg&o, chamando sua clinica de pomada, uma referéncia
desclassificatoria da medicina praticada pela mulher. Pomada significa charlatd, uma
metonimia para curandeira. A formacdo das mulheres aos centos, como afirma Pereira,
traduz-se no mundo masculino também como acdo desclassificatoria, porque somente
assim se terd o resultado negativo que a sociedade patriarcal enfatiza, de que lugar de
mulher € no quarto e na cozinha. Ao contrario, Luisa vé a entrada de mais mulheres na
medicina como fator positivo, pois entrardo na profissdo, de um lado, as aptidfes
cientificas de que sdo capazes e o0s sentimentos de caridade, mais comuns no sexo
feminino do que no masculino. Ao mesmo tempo, outro par opositivo corre paralelo ao
principal, formado por Maria e Praxedes, um como conciliador, o outro como
fomentador da discussdo. Ao contrario do que se vera na proxima secao, na critica acida
de Franca Janior a sociedade brasileira e seus projetos fabulares, neste ponto pelo
menos, a funcdo de Praxedes € de criar o ambiente propicio a discussao sobre a
formacgdo de mulheres médicas. Ele fomenta o debate e até o encara como elemento
positivo na missdo que projetara para a filha, o orgulho e a honra de ter sido uma das
primeiras a se formar e a praticar a medicina no Brasil.

Podemos acrescentar que 0s pares opositivos mulher#homem, marido#esposa
produz um quadrado de posi¢Bes antindbmicas e desequilibradoras no segundo ato, com

0 seguinte tracado:
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Mulher # homem

Marido # Esposa

em que a esquerda se coloca Medicina e a direita, ambos na vertical, Casamento. O
embate das ideias, entre 0 novo e o velho, entre a renovacdo e o passadismo
conservador leva a discussao ao apice, no qual Pereira lan¢ca mao do argumento juridico

e sagrado de ser o cabeca de casal:

Dr. Pereira: O contrato entdo que fizemos logo que nos casamos...

Luisa: Esse contrato perdeu a razdo de ser desde o dia em que 0 senhor se
encarregou de dois partos e de um caso de coqueluche, que por direito me
pertenciam.

Dr. Pereira: Minha senhora, chegamos a um estado em que a nossa ida juntos
vai-se tornar impossivel. Ou eu hei de abdicar a minha autonomia
profissional, ou, 0 que é mais triste ainda, & minha posi¢do de chefe na
familia, ou a senhora conserve-se no lugar que Ihe compete.

Luisa: A sua autonomia de profissional € igual a minha. Na familia que
constituimos ndo ha chefes e o lugar que me compete € 0 que estou
ocupando. (p. 921-922).

Pereira brande a lei e o contrato de casamento, no qual o marido, a época, era
chefe de familia, cabeca de casal, e a mulher subordinada a ele, numa condic¢éo passiva.
Diante da eficiéncia da esposa como médica, que vai tomando-lhe os pacientes, Pereira
vé ameacada sua dupla funcéo, a de marido e a de médico. Surge-lhe uma encruzilhada
que o divide entre a supremacia como marido ou a de profissional. O Unico modo de
evitar o constrangimento é compelir Luisa a voltar a funcdo que a lei e os costumes a
obrigam, a retornar ao lugar que lhe compete, subordinada e passiva, mae e esposa. Mas
Luisa tem em mente a clareza de seu projeto e afirma que na familia que compuseram
ndo héa chefes, exige a igualdade de condices e seu lugar é o de esposa e de profissional
eficiente. Observa-se até que ponto a discussdo releva a importancia da mulher na

pratica da medicina e que este ato encerra em seu enredo.

O Terceiro Ato
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Este ato se inicia com a situacdo de trabalho exaustivo de Luisa, que ja ndo dorme
e continua sem se alimentar adequadamente por causa de sua dedicacdo e a sua
performance como médica. Ela se encontra com o advogado Martins, com quem trata
do divorcio. Para Luisa a incompatibilidade entre ela e o marido tornou impossivel a
convivéncia conjugal. Aléem do mais, ha a sua individualidade ameacada, como mulher
e como profissional. Martins tenta a reconciliacdo. Para ele, ndo ha estatuto juridico que
fundamente o pedido de Luisa, que cai num choro convulso. Sentimentalista e
conservador, Martins esta mais para as ideias de Maria, de respeito ao casamento e ao
papel da mulher na sociedade conjugal. Est& apaixonado pela advogada Carlota e nao
tem ainda coragem para se declarar. Praxedes continua negando a seriedade do divorcio
e afirma que sdo discussoes inteligentes e um pouco mais fortes, originadas claramente
pelo projeto que iniciou. Formam, em sua opinido, um casal diferente de todos os
outros. Alias, ja tem um novo projeto de exportacdo de aves, que apresenta a Martins.
Pereira, por sua vez, encontra-se com a advogada Carlota para também tratar de seu
divorcio. Ao contrario de Martins, Carlota encontra solucdes para o desfazimento da
sociedade conjugal, inclusive para a liberdade de Pereira, caso queira se casar
novamente. Luisa escuta tudo as escondidas, deixa-se dominar pelos ciimes, muda seu
comportamento, sente-se traida, apresenta novos indicios de gravidez. Enfim, renuncia a
medicina, manda retirar, do seu consultério (que também € a sua casa), a placa com o
seu nome. Quando chega a carta de Carlota convidando Pereira para novo encontro,
Luisa passa mal. Pereira anuncia a gravidez da esposa.

A peca mantém os conflitos anteriores imbricados em seu enredo. Eles aparecem
nos momentos adequados, como a tese e a antitese, como elementos secundarios, porém
importantes na economia do texto. A cegueira de Praxedes se acentua a ponto de
desvirtuar o conflito entre a filha e o genro, negar o divércio e interpretar os fatos como
origem de uma sociedade eficaz como pressupunha seu projeto inicial. Tanto o d& como
certo que ja propde um outro, de uma companhia de galinocultura para exportacdao de
galinhas para toda a América. Para a oposicdo homem e mulher, continuam os pares
médico versus médica e marido versus esposa. No entanto, acrescenta-se um par novo, 0
de advogado versus advogada, que acentua o tema principal da peca, da guerra dos

sexos e superioridade das doutoras em matéria profissional. O doutor Martins é um
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conservador, que apela para a reconciliacdo do casal, incapaz de buscar uma solugéo no
arcabouco juridico para o problema de sua cliente:

Martins: Tenha a bondade entdo, minha senhora, de expor os fatos em que se
baseia para dar este passo.

Luisa: Baseio-me apenas em um; mas este por si sO € bastante para justificar
0 meu procedimento.

Martins: Qual é?

Luisa: A minha autonomia médica.

Martins: As causas do divorcio pelo nosso Direito, minha senhora, resumem-
se em duas: adultério e sevicias.

Luisa: Entdo fora deste antediluviano adultério e destas sevicias que
deveriam antes fazer parte do Codigo Criminal, ndo existe para a mulher nas
minhas condigdes outro recurso de desagravo de direitos?

Martins: O legislador ndo conhecia Doutoras, minha senhora. Imaginava que
as mulheres fossem sempre as mesmas em todos os tempos e lugares. (p.
936).

Este é um trecho em que se entrelacam ao mesmo tempo os quatro conflitos que
perpassam a peca até aqui, sociedade versus familia, médico versus médica, o
corporativismo masculino versus direitos femininos e, sobrepairando todos eles, o da
tese e antitese, sé que agora com destaque para esta ultima. Marido e esposa chegam as
ultimas consequéncias. Sob o fundamento do divércio desenrola-se a autonomia médica
que Luisa reivindica e Pereira combate. Mas o0 advogado Martins s tem para ela a
negacdo do direito que, segundo ele, o Codigo Civil desconhece porque desconhece a
existéncia de Doutoras. Seu discurso é o de reconhecimento e constatacdo do papel da
mulher na sociedade patriarcal, o qual Luisa deve se submeter. Para as causas do
divércio ndo ha, na lei, como causa, a autonomia médica, mas apenas o adultério e as
sevicias, violéncias que nao cabem na evolugdo social pela qual Luisa relne todas as
suas forcas. Martins demonstra com seu discurso a visdo do corporativismo masculino

gue se ampara na propria lei, segundo o advogado. Contudo, Luisa reage:

Luisa: Sou casada com um homem que exerce profissdo igual a minha. Ele
aufere os lucros do meu trabalho, alegando, como o Ledo da fabula, a
posicdo de chefe. N&o satisfeito com isto procura por meio de subterfugios e
tricas ignobeis afastar-me do plano em que me coloquei pela capacidade de
profissional. Pois bem: hei de cruzar os bragos, sofrer resignada todas as
humilhagdes, s6 porque ndo posso alegar contra este homem procedimentos
brutais para com minha pessoa e ele ndo pode langar-me em rosto a infamia
de haver manchado o leito conjugal? Que lei € esta, Doutor? A que vém este
adultério e estas sevicias para 0 caso em que eu me acho?
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Martins: O caso em Vossa Exceléncia se acha, minha senhora, é de todo
excepcional. O Direito ndo podia prever estas lutas de interesses e
autonomias cientificas nas sociedades conjugais. O amor foi sempre a base
da familia. (p. 936).

O discurso de Luisa contra a violéncia que sofre do marido estabelece um
pardmetro com o discurso da propria peca realista, que vé no problema da evolugdo
social um abismo entre realidade e desejo. Embora a sociedade brasileira da época
defendesse revolucdes do tipo, esbarrava na propria estrutura conservadora e patriarcal.
H&, segundo Luisa, uma grave antinomia entre sociedade conjugal e atividade
profissional. Ao mesmo tempo, essa antinomia se estabelece igualmente entre as
relacGes sociais e a superestrutura juridica do pais, que, segundo o autor da peca, é
anacrénica. O mesmo acontece com Martins, para quem o Direito ndo podia prever a
evolucdo das relagdes sociais nem sua revolugdo no mercado profissional, seu
desenvolvimento nas atividades da mulher. Em vez de propor mudangas, Martins apela
para o sentimentalismo conservador: o amor como base da familia e ndo sua mudanca
de interpretacdo para suprir as novas exigéncias sociais. Tal antinomia fica evidente no

discurso revolucionario de Luisa:

Luisa: Enfim, senhor, nesse Direito que o senhor estuda ndo ha um remédio
para 0 meu mal? Combatem-se as moléstias as mais violentas, o escalpelo da
cirurgia decepando partes gangrenadas do corpo humano, faz surgir das
podriddes dessa gangrena a vida, que é tudo quanto pode haver de mais
precioso. Lutamos braco a braco contra a morte a cabeceira do doente e
vencemos. E o senhor ndo tem na sua ciéncia um balsamo, um alivio sequer
para 0s meus sofrimentos. (p. 937).

O que ela denuncia é a diferenca entre realidade e discurso sobre a evolucéo
cientifica. De um lado a medicina que avanca, do outro o Direito que permanece no
passado, uma metafora que discorre sobre a propria realidade contemporanea do autor.

Diferente modo pensa a mulher como advogada. Ao ouvir o pedido de Pereira,
Carlota nao deixa de encarar com dificil a a¢do: “Difficelem rem postulati. O nosso
Direito, eivado de arcaismos, ndo cogitou propriamente da hipdtese” (p. 942), afirma
ela. Diante da desiluséo de Pereira, ela contesta e encontra uma saida, afirmando que a

lei é para se interpretar, ndo para ser lida e acatada literalmente:
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Carlota: O legislador assinalou duas causas para o divorcio: adultério e
sevicias. Ha ainda uma causa que 0s canonistas chamam impedimentos
derimentes, mas... esta fora de questéo.

Pereira: Nao posso alegar a primeira.

Carlota: Mas havemos de ganhar a demanda pela segunda. Pela segunda,
sim, porgue constituindo injdrias esses verbos incandescentes das rixas, 0
que sdo essas injdrias sendo verdadeiras sevicias morais?... O seu caso é o
que 0s canonistas cognominam no idioma vernaculo — incompatibilidades de
caracteres.

Pereira: Aconselha-me entdo...

Carlota: Que proponha a agdo. E havemos de ganha-la. (p. 943).

H& mais profissionalismo da parte de Carlota, que cumpre seu papel de advogado
numa agdo em nome do cliente que antes j& explicara as causas da incompatibilidade.
Para Pereira ele e a mulher sdo médicos da ponta dos pés a raiz dos cabelos o que acaba
afetando também sua condicdo de chefe de familia. Em lugar de propor uma
reconciliagdo ou ainda de encarar a inevitabilidade da lei, ou mais, de propor
argumentos sentimentalistas, Carlota atua com imensa criatividade, torcendo a lei como
usualmente dizem sobre os advogados. Parodiando a dialética platdnica, ela comeca
perguntando sobre a troca de rixas e doestos domésticos, depois verbos incandescentss
que feriam o amor proprio e o interesse de cada um, dai conclui-se pela saida magistral.
Cabe o divorcio e a vitdéria da demanda, sem sentimentalismos, mas com
profissionalismo. Pereira preocupa-se com sua nova condi¢do, nem solteiro nem viavo.
Ela prop6e que ele possa se casar novamente. Para a indissolubilidade do casamento
basta trocar de religido. Como se pode observar, no conflito entre mulher e homem, aqui
também a doutora leva a melhor na profissao, pois encontra respostas para além do seu
tempo, enquanto os homens tentam ajustar suas condicbes em mundo em plena
transformacéo.

Certamente, Luisa interpreta de modo diferente as palavras da doutora Carlota.
Para ela, Carlota quer desembaracar o marido de seus lacos conjugais porque esta
interessada nele. Vem a crise de ciimes, os sinais da gravidez. A peca poderia terminar
neste ato, como acontece na cena final em que Pereira se ajoelha aos pés da esposa e
beija-lhe a mao. Esse gesto mais o de Eulalia retirando a placa de médica do consultério
ja sdo suficientes para o desfecho comum nas comédias. No entanto, Franga Junior
preferiu um Gltimo ato, desenvolvendo o desfecho para novas funcbes que

consideramos capitais na compreensdo de As Doutoras.
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O Quarto Ato

Mais de um ano depois, Luisa esta casada e tem um filho. Abandonou a carreira
na medicina. Em cena, a crianca, a alegria da casa, passa de mdo em méo. Eulalia num
rompante sentimentalista compara-a aos pais e ao av0. Ja distribui conselhos sobre 0s
cuidados com o Luisinho. Pereira queixa-se do excessivo cuidado que deixara seu filho
cheio de manhas, interferindo no programa de educacdo para um verdadeiro homem.
Enquanto Luisa fica em casa, Pereira agora é que sai para o atendimento aos doentes.
Maria ja é sogra, ja é tratada com indiferenca pelo genro. Trata com desdém do fracasso
do projeto do marido. Para ela, as leis da natureza sdo mais fortes que as leis dos
reformadores. Ante a insisténcia de Praxedes em sua empresa de transformar a filha
numa referéncia feminina na medicina, Maria sugere que ele busque outros projetos,
pois & filha cabem unicamente os deveres de mée. O abandono da medicina é téo
completo que sobre a satde do filho ela pede conselhos ao pai, & mée e a criada, o que
espanta seriamente Praxedes. Entdo, seis anos passados na faculdade para isto. Para as
dores que 0 menino sente € a criada que diagnostica, receitando algodao queimado no
umbigo. Enfim, aparecem Carlota e Martins, j& casados e com uma filha. Ele foi
indicado presidente do Amazonas e a familia parte no dia seguinte. Novamente,
reforcam-se os cuidados de m&e. Ambas abandonaram a carreira. Em cena, ddo de
mamar aos filhos.

Como dissemos mais acima a peca poderia ter tido seu desfecho no fim do
terceiro ato, quando Pereira ajoelha-se aos pés da esposa a quem destratara e beija-lhe a
mdo. No entanto, Franca Junior expande esse desfecho, transformando-o no novo ato.
Esta decisdo atraiu a critica feroz contra o autor por sua suposta posicdo antifeminista e
da sua provavel reprovacdo a carreira da mulher em areas de controle masculino. De
fato, todo o quarto ato é de retorno a tranquilidade conjugal com todo mundo cumprindo
regularmente seus papéis. Na abertura do ato, a crianca passa de mao em mao, num

reforco ao reequilibrio agora exigido pela expansdo do desfecho:

Luisa (Ninando ao colo uma crianca, cantarolando.): Tu, tu, ru, tu, tu, ru!...
Eulalia: Deixe-me carrega-lo um poucochinho, a senhora deve estar cansada!
Luisa: N&o sei 0 que ele tem hoje, esta tdo impertinente!

Eulalia (Tirando a crianca do colo de Luisa e carregando-a.): Ndo é nada,
patroal...
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[.]

Maria: D4 c4, da ca este ladrdozinho, que ainda ndo segurei nele hoje! (Tira-
o do colo de Euldlia e carrega-o0.)

Luisa: N&o o acha um pouco abatido, minha mée?

Maria: Qual, menina! Esta tdo coradinho! (p. 948).

E assim vai passando o menino por cada um dos personagens num excesso de
zelo. A mée da crianga ndo sabe mais sequer diagnosticar a origem da impertinéncia do
bebé, deixando que empregada o faca. Para a mée, Luisa volta a perguntar se 0 menino
ndo estaria abatido. A avd tem seu proprio diagndstico. Nos bragos de Praxedes acusam-
no de ser desajeitado e ndo saber conduzir o menino. Entra Pereira e 0 apanha dos
bracos dos avés e faz suas recomendacdes de um zelo igualmente excessivo. Nessa
expansdo do desfecho nota-se que o quarto ato preserva, ou melhor, ressalta um fungéo
toda especial recomendada pelo reequilibrio do enredo. Tudo teria de ser recortado com
exagero em que cada um dos personagens segue seu papel socialmente ajustado apds 0s
desajustamentos provocados pela aventura de Luisa na medicina e de Carlota no Direito
e na politica, zonas masculinas e ndo femininas.

Todavia, para além do reequilibrio recomendado pela comédia mantém-se ainda o
conflito anterior, enganosamente arrefecido, da tese e da antitese, agora de volta para

Praxedes e Maria/Luisa:

Praxedes: Vou ter uma conferéncia com Luisa.

Maria: Para qué?

Praxedes: Para dizer-lhe que ndo seja tola, que mande recolocar a placa na
porta da rua e continue a clinicar, porque este é o seu meio de vida.

Maria: E quem da de mamar ao filho, ao teu neto, pelo qual és um
verdadeiro babdo?

Praxedes: Ora, mulher pois faltam por ai amas-de-leite para o netinho?
Maria: E achas isso natural? Olha, meu amigo, se a galinocultura, com todos
os seus galos vigilantes e procriadores ndo é bastante para satisfazer a tua
atividade, trata de arranjar outra empresa. Ha tanta coisa por ai. Um
elevador para o Pdo de Acucar, por exemplo, um tdnel submarino para a
Praia Grande, um restaurante no Bico do Papagaio, uma nova fabrica de
papel, se quiseres... Mas pelo amor de Deus, deixa em paz a vida de Luisa.
(p. 952-9533).

Este é apenas um dos trechos dos varios debates que Praxedes insiste em
travar com a mulher e com a filha. Com Luisa ocorre o extremo de ela praticamente
metamorfosear por completo o discurso ndo s6 da mae, mas ainda o da sociedade

patriarcal que vinha combatendo:
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Praxedes: Ent&o esta crianca...

Luisa: E bastante, meu pai, para encher toda a minha alma.

Praxedes: Mas minha filha, ja ndo te falo em glérias, no prestigio do teu
nome, NOS COMpPromissos que tomaste para com a sociedade, olha um pouco
para 0s teus interesses, que ndao podes desprezar, por amor mesmo deste que
aqui esta (Aponta o ber¢o.) e diz-me com toda a franqueza: é justo que
abandones, por um falso ponto de vista, a misséo sublime que tinhas no teu
casal, cooperando honestamente para a formacdo e 0o aumento do peculio
dele?

Luisa: O peculio do casal, pelas leis naturais, meu pai, compete ao marido.
Praxedes: Entdo abandona todos os teus direitos, todas as atuas obrigac6es,
todos os teus deveres?

Luisa: Tudo; exceto a felicidade de criar e educar meu filho. (p. 959).

Para o leitor é embaragoso comparar cenas como esta com toda a luta pelo espaco
profissional do segundo ato e o desespero da pressdo social no terceiro para, agora,
termos uma personagem totalmente passiva e ajustada a um papel comodo na relagéo
conjugal, com deveres estabelecidos pela sociedade e ndo por ela, ou pela natureza,
como ela j& sublinhara logo atrés. A vitoria do conservadorismo e o fracasso do futuro

revolucionario e cientifico pode muito bem ser reticulado pela cena no final deste ato:

Carlota: Coitadinha! A minha veio chorando tanto no onde. Creio que tem
fome. Se me permitisse...

Luisa: Que lhe dé de mamar? Pois ndo! Vou fazer o mesmo ao meu.
(Trocam as criancas. Luisa senta-se de um lado e d& de mamar ao filho;
Carlota faz 0 mesmo do outro lado.)

Praxedes (A Carlota): Entdo o foro, a candidatura, a Deputagdo Geral pela
corte, 0s projetos grandiosos da reforma da nossa legislagéo...

Carlota: Chi!... Esta toda molhada! (Para a ama.) V& ai um cueiro. (A ama
tira um cueiro que deve trazer dentro de uma cesta e entrega-o a Carlota
que vai pd-lo na crianca, entregando o molhado & ama.)

Martins (A Praxedes.): Quer resposta mais eloquente? O senhor pergunta-lhe
pelos sonhos de ontem, ela responde-lhe o cueiro da sua Luisinha.

Praxedes: Afinal tudo isto acabou em cueiros. (p. 961).

As paladinas do novo papel das mulheres, as pioneiras no campo da medicina e do
Direito ndo existem mais, 0 que existe é a familia burguesa, de papéis devidamente
estabelecidos. O exagero que resulta no confronto entre o antes e o depois nos da uma
outra interpretacdo, a de que o projeto social de Praxedes, cuja funcdo na peca € a de
representar o patriarcado, este projeto ndo era sério. A pergunta a Carlota sobre o futuro,
ela nem mais responde. Em vez da resposta, vai atras de um cueiro para a filha. Na

resposta do marido, a quem agora cabe ocupar todos os lugares destinados a matriz
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masculina, suprime-se o futuro e destaca o presente materno, submisso, procriador e
educador da matriz burguesa. Praxedes resume numa sentenca, pouco meritoria, a de
que entdo tudo acabava em cueiros.

E qual a funcdo do bebé? Diante do fato de que o que era tese, a mulher na
medicina e a no direito, e 0 que era antitese, 0 amor conjugal destinado pela natureza a
mulher, tudo se inverte. A tese agora é a segunda, representada pelo discurso de Maria,
formada pela antiga escola, a do amor maternal e da submissdo ao marido. E a tese se
completa no reforgo da crianga cujo nome € o inverso, no sexo, embora tendo 0 mesmo
nome de Luisa. Chama-se Luis 0 menino que ter4 como futuro ser o médico que a mae,

por impedimento ideoldgico, ndo pdde efetuar:

Maria (A Praxedes): Olha, meu amigo, em que deu o teu programa
filosdfico, politico, moral e social, a tau evolugéo do futuro.

Praxedes: Sim, mas ndo perdi de todo o meu latim. (Tomando a crianca e
mostrando-a a todos.) Aqui esta um médico de raca! (Da-lhe muitos beijos.).
Eulalia: De raga! Ai que reinacdo! Ah! Ah! Ah! (p. 961).

A inversdo do que era antitese no que agora € tese se completa no menino que é a
esperancga atribuida a um projeto correto ideologicamente. Luis sera médico, completara
a missdo que a mde ndo pode e ndo pode pela fatalidade do destino de ter nascido
mulher. Refletindo sobre essa posicdo é que se alude a presumivel misoginia e ao
presumivel conservadorismo do autor. Novamente aqui chamamos a aten¢do ao
equivoco de tomar a peca e 0s personagens pelo autor. A verdade é que no plano da
peca € a sociedade patriarcal que fracassa em seus projetos por falta de seriedade e até
de confianca em sua evolugdo. A falta de seriedade contamina até mesmo quando o
projeto se instala com um novo personagem agora masculino, recebido pela gargalhada
da criada e pelo trocadilho de ser de raca e de ser uma reinacdo, acentuando seu carater

jocoso. Este tema sera melhor desenvolvido na secao seguinte deste Capitulo.
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3.3 A representacdo feminina em As Doutoras

Antes de analisarmos a representacdo feminina em As Doutoras exige-se uma
apuracao tedrica sobre essa expressdo e sua relagdo com os discursos que atravessam a
obra de Franca Junior. Seguiremos um referencial que se baseia na seméntica de John
Lyons (1980), nos estudos de Hall (1997), Breder (2015) e Matos (2003), na analise do
discurso e no uso frequente da expressao “representagao feminina” em estudos recentes.

Existe, acima de tudo, um enfoque que é determinado culturalmente para a
representacdo do feminino e do masculino na sociedade, em particular a brasileira, que,
no final da ultima década do século XIX, sob influéncia do positivismo e dos ideais
republicanos, reafirmou o binémio familia/cidade, segundo aponta Matos (2003).
Assim, a representacdo do feminino passou a garantir uma fixacdo do papel da mulher
na sociedade, identificado com a maternidade e com a familia, num momento em que,
ao mesmo tempo, abria-se 0 mercado de trabalho para a mulher e aumentava a tenséo
pela busca de igualdade social com o homem. Sob uma estrutura ideologica, a
representacdo era feita, contraditoriamente, em termos naturais e em oposicéo a esfera

publica. No entanto,

essa separacao entre publico e privado ndo pode ser identificada como algo
inevitavel ou natural, tendo sido construida conjuntamente com a definicéo
das esferas sexuais e da delimitacdo de espaco para 0s sexos. Sabendo-se que
esses elementos sdo social, cultural e historicamente construidos, pode-se
perceber um movimento progressivo de privatizagdo do espago, que estaria
ocorrendo concomitantemente com o fortalecimento do Estado e o processo
de urbanizagdo. Dessa forma, pensar a mulher como uma esfera separada do
mundo do publico é ocultar a existéncia de toda uma dindmica de poder que
age entre o publico e o privado. (MATOS, 2003, p. 122).

A construcdo da representacdo, nesse sentido, é cultural e movida por um poder
que age entre o publico e o privado, denotando um papel separado do publico sem levar
em conta todos os elementos tensionados pela realidade social. Mas o0 que é essa
representacdo do feminino e em que se baseia sua significacdo? Assentado no triangulo
da significacdo de Ogden e Richards (1923), Lyons (1980) mostra como uma expressao
pode se relacionar com algo presente na realidade e tida como social. Numa relagdo
triadica da significacdo, o linguista inglés usa as letras A, B e C para designar os

angulos do triangulo. Para a letra A, a esquerda, embaixo, nomeia-se o signo; para a
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letra B, no alto, o conceito; e para C, a direita, o significatum. Nao h& passagem direta
entre A e C. As relagbes sdo entre o signo e o conceito (AB) e entre este e 0
significatum (BC). Desse modo, a expressdo significa a coisa por intermédio de
conceitos. Podemos concluir que a coisa significada por intermédio de conceitos ndo
deixa de se influenciar pelos aspectos sociais. Eis uma das conclusdes de Lyons (1980,
p. 49):

Muitos semanticos tém falado como se a linguagem fosse usada somente ou
primordialmente, para a comunicacdo de informacdo factual. Outros tém
sustentado que descrever estados de coisas ndo € sendo uma das funcgdes da
linguagem e que ela serve, tal como outros costumes e padrbes de
comportamento, para o estabelecimento e manutencéo de relagdes sociais e
para a expressdo das nossas atitudes e personalidade. Nao aprofundaremos
aqui esta questdo. Assumamos simplesmente que ha trés fungGes mais ou
menos diferencidveis: a descritiva, a social e a expressiva.

As trés funcdes se correlacionam. A descritiva é a factual, aquela que pretende
descrever um estado de coisas. A expressiva varia de acordo com atitudes e sentimentos
do locutor e a social serve para estabelecer e manter relacfes sociais. Desse modo,
conclui-se que a expressdo “representagdo feminina” passa por uma rela¢do triadica
como signo que, antes de ser uma relacdo exclusivamente entre signo e coisa, transita
primeiro para um conceito e em seguida para um estado de coisas. Portanto, além de
descritiva, ela é expressiva e social. Para tanto, Lyons (1980) usa também o termo
referéncia para designar o significatum, assim como fazem Ogden e Richards (1923).
Mas referéncia, como utilizamos nesta dissertacdo, tem a ver com aquilo que Lyons
(1980) sustenta ser 0 uso de uma expressdo que “tem a ver com a relacdo existente entre
uma expressdo e aquilo que essa expressdo designa ou representa em ocasiOes
particulares da sua enunciacao.” (LYONS, 1980, p. 145).

Esse autor costuma também destacar o sentido da referéncia em diferentes tipos,

como, por exemplo, a referéncia singular definida, atribuida a individuos:

Entre as expressdes referenciais podemos distinguir aguelas que se referem a
individuos das que se referem a classes de individuos: chamar-lhes-emos
expressdes singulares e gerais, respectivamente. Podemos igualmente
distinguir aquelas que se referem a um individuo especifico (ou classe de
individuos) daquelas que (admitindo que tém uma referéncia) ndo se referem
a um individuo ou uma classe especificos — chamar-lhes-emos,
respectivamente, expressdes definidas e indefinidas. H& vérios problemas



127

ligados a interpretacdo das expressdes referenciais gerais. Por vezes,
referimo-nos a uma classe de individuos distributivamente, a fim de atribuir
uma determinada propriedade a cada um dos seus membros; noutras
ocasibes, fazémo-lo colectivamente, com vista a atribuir uma propriedade a
classe como um todo, ou a afirmar alguma coisa acerca dela. (LYONS,
1980, p.148).

Dentre as diferentes expressdes referenciais cabe aquela que identificamos em
nosso trabalho como a de uma referéncia geral, ou seja, a representacdo feminina cabe
uma distin¢do a todo um grupo, ndo na classe em que se distingue cada um de seus
membros, mas coletivamente, atribuindo a propriedade a classe como um todo, sobre a
qual se afirma alguma coisa de concreto. Eis 0 caso da representacdo feminina que,
nesse sentido, cabe o teor da referéncia.

Por outro lado, mesmo atribuindo uma propriedade como um todo, aceita-se
também a enunciacdo num aspecto particular, como ja definira antes Lyons (1980).
Assim é que no discurso aparece com essa determinagdo, como por exemplo em Breder
(2015), que analisa a representacdo feminina no discurso dos filmes de princesa da
Disney, ou em Matos (2003), que estuda a mesma representacdo no discurso médico,
assim como em varios estudos sobre o mesmo tema em diferentes dominios do
conhecimento.

Antes, porém, Breder (2015) retoma uma visdo geral sobre o tema
“representacdo” conforme o pensamento de Hall (1997), para quem a representacdo
envolve o uso de linguagem, simbolos e imagens que significam coisas. Essa
representacdo se da especialmente no nivel da linguagem para a criagdo de sentidos no
mundo. Para tanto esse autor identifica trés tipos de representacdes, a reflexiva, ou
mimética, que reflete uma verdade ja fixada no mundo; a intencional, em que se
identifica o locutor e a imposi¢do de verdades no mundo; e a construcionista, em que
Hall (1997) se demora mais em sua analise, segundo a qual, por ela, construimos
simbolos e significados a partir de sistemas de linguagem, sistemas de simbolos e
sistemas de imagens, portanto, uma teoria mais complexa que as outras duas. Para Hall
(1997) a teoria construcionista conecta os estudos semidticos de Ferdinand de Saussure
com os estudos discursivos de Michel Foucault.

Nesse ponto devemos comparar o pensamento de Hall (1997) e o de Lyons (1980)
a fim de melhor definir o alcance da representacdo em um e em outro. No do segundo,

ndo se fala em representagdo, mas em expressdo significada, o que nos levou a
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expressdo “representagdo feminina” € que nos leva, por sua vez, a condi¢do da mulher
num determinado periodo histérico. Hall (1997) vai um pouco mais além e aponta o
carater mais complexo da representacdo. Contudo chega a mesma concluséo, embora
refazendo as ideias de Lyons (1980). Para Hall (1997), a representacdo, neste caso a
feminina, é a producgdo de sentido dos conceitos em nossa mente através da linguagem.
Ela é o link entre o conceito e a linguagem que nos proporciona a ligacdo com o real no
mundo dos objetos, pessoas ou eventos, ou ainda do mundo imaginario de fatos, pessoas
ou eventos.

A histdria do termo passou por uma longa transformacdo através dos
tempos. Segundo Freire Filho (2005, p. 18),

o verbo representar possuia, originariamente, um significado restrito:
“apresentar de novo”. Com o tempo, o termo passou a ser usado, em latim,
como sinénimo de “substituir”, “fazer as vezes de”, no sentido de que a
pintura de um rei “estaria no lugar” do soberano retratado. Na concepgao
moderna e liberal do processo democratico, a ideia de representacdo esta
associada a delegacdo de poderes, por meio de votos, a um conjunto
proporcionalmente reduzido de individuos, na expectativa de que os eleitos
articulem e defendam pontos de vista e interesses dos eleitores. De forma
analoga, o termo designa, também, o uso dos variados sistemas significantes
disponiveis (textos, imagens, sons) para “falar por” ou “falar sobre”
categorias ou grupos sociais, no campo de batalha simbdlico das artes e das
indUstrias da cultura.

Apesar de constituirem um ponto de vista contemporaneo as definicGes de Freire
Filho ndo deixam de destacar posi¢cGes que interessam a este estudo, como 0 uso de
sistemas significantes para falar sobre categorias ou grupos sociais no campo de batalha
simbdlico das artes e da cultura, como o é o da representacdo feminina em As Doutoras
de Franca Janior, o sentido que ela ganha na interpretacdo consolidada pela leitura de
uma obra de arte literaria e ndo no sentido que a superficie do texto nos dd. Ao mesmo
tempo, a andlise do discurso aprofunda a complexidade da interpretacdo veiculada pela
obra de arte literaria.

Para andlise da representacdo feminina, de acordo com os elementos reunidos
nessa abordagem tedrica, é preciso ainda ter em vista as vozes que aparecem no
discurso. Segundo Gedrat (2006, p. 123), a analise do discurso orienta-se “a partir do
reconhecimento de que a linguagem, alem de ter carater formal, sofre o atravessamento

da subjetividade e da ideologia, esta de origem historico-social.” Esta é a razdo por que
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a representagdo feminina em primeiro lugar mostra o papel da mulher através da
linguagem ideologizada, e, em segundo lugar, na voz de um outro, em que aparece no
mesmo espaco de leitura a representacdo masculina, na tensdao que se forma na luta da
mulher pela igualdade. O resultado dessa tensdo € a derrota, mas ndo da mulher, mas da
vO0z que sustenta o discurso, na peca de Franga Junior, de modernizacdo da sociedade.

Selecionamos quatro representacBes femininas em As Doutoras para analise
neste estudo: Maria Praxedes, a criada Eulalia e as duas doutoras, Luisa Praxedes, a
médica, e Carlota de Aguiar, a advogada.

No caso de Carlota, a advogada na peca, inserida num circulo de acdo do
masculino, seu discurso eloquente ndo passa de mero decalque do discurso juridico
firmado por uma tradi¢do juridica masculina. A peca se passa no ano de 1887, pouco
antes da proclamacao da Republica. No entanto, sabe-se que o ensino juridico continua

mantendo o status do império. Segundo Pinheiro et al (1997, p. 261),

E preciso advertir, antes de tudo, que também do ponto de vista da historia
da educagdo nem a Republica se implanta a partir de 1889 nem a Primeira
Republica termina em 1930. Simples marcos cronolégicos, essas duas datas
de forma alguma significam mudancas profundas no sistema escolar
brasileiro. Sem eleva-la ao nivel de categoria interpretativa, a expressao
“Republica dos Conselheiros” serve para mostrar, também, a persisténcia
dos padrdes escolares do Império durante anos do regime republicano.

Isto quer dizer que o ensino, a beira de transformacdes politicas profundas,
continuava sendo o de suporte oratério, de ensino de letras em vez de um conhecimento
cientifico e mais coerente com a realidade do dia a dia. A expressdo Republica dos
Conselheiros fala em desfavor desse aprendizado que se caracteriza pela desmobilizagédo
de um ensino eficiente no final do império, particularmente voltado para uma sociedade
de fundo patriarcal e majoritariamente sob interesses do género masculino. Ellis et all
(1995, p. 382) destacam esse ponto no ensino de forma geral no final do Segundo

Império:

Resumindo, podemos dizer que a Republica veio encontrar o pais no terreno
educacional, com uma rede escolar primaria bastante precéaria, com um
corpo docente predominantemente leigo e incapaz; uma escola secundaria
frequentada exclusivamente pelos filhos das classes economicamente
favorecidas, mantida principalmente por particulares, ministrando um ensino
literario, completamente desvinculado das necessidades da nacgdo; um ensino
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superior desvirtuado nos seus objetivos, e ainda — talvez esta seja a pior das
herancas recebidas — com o desvirtuamento do espirito da educagdo, em
todos os graus do ensino.

Esse tipo de ensino artificial serd uma das ténicas da peca As Doutoras de Franca
Junior, em especial na figura dos advogados da trama, Doutor Martins e Doutora
Carlota. Um ensino dessa natureza descambava para um contetdo “desligado da vida,
sem qualquer preocupacdo filosofica ou cientifica e que somente conseguiu fazer de
alguns individuos alfabetizados, de poucos, conhecedores de Latim e Grego, e, de
pouquissimos, ‘doutores’” (ELLIS et al, 1995, p. 383).

Ao mesmo tempo o ensino firmava-se numa oralidade como principio

pedagdgico, para aprovacdo dos alunos em Direito no Brasil durante o Império:

Destacam-se duas atividades: a primeira, regida pelo art. 30, consiste em
arguicBes semanais realizadas aos sdbados. Nesses encontros, seis alunos
questionam outros trés alunos sobre uma das matérias explicadas pelo
professor na semana e designada na véspera. A segunda, regida pelo art. 40,
mensal, consiste na redacdo de uma dissertacdo escrita em lingua
portuguesa. A avaliacdo, segundo o Estatuto (capitulos XI e XII), ocorria na
forma de exame oral ao término do ano. Um ponto era escolhido com, no
minimo, vinte e quatro horas de antecedéncia, e 0 académico era arguido
durante uma hora por dois professores. Ao final desse ato, com voto secreto,
0s arguidores optavam pela aprovacdo ou reprovagdo. ApOs 0 exame
realizado ao término do quarto ano, o aluno jurava defender e guardar a
constituicdo do Império e recebia o grau de bacharel. No exame do quinto
ano, o académico recebia o ponto quarenta e oito horas antes e eram trés os
examinadores — acrescente-se a esse uma dissertacdo sobre ponto também
sorteado. (MOSSINI, 2010, p. 88)

O questionamento semanal dos alunos em exames orais lembra o ensino
escolastico e religioso do qual o Brasil recebeu influéncia desde os tempos coloniais.
Observa-se que ha prova escrita, uma dissertacdo, mas pedida mensalmente enquanto a
oralidade sobrepBe-se a avaliacdo escrita. A arguicdo era feita por colegas ou por
professores, dependendo da avaliagcdo. Essa oralidade e o pouco aprofundamento do
contetdo ou sua ligacdo com a vida real provocou consequéncias na retorica em outros

campos do conhecimento:

A influéncia musical é preciso, com efeito, juntar a da orat6ria, para
caracterizar a estética romantica no Brasil. Sendo uma arte intermediaria
entre a prosa e a poesia (pois é escrita como a primeira, mas feita para ser
recitada, como a segunda), ela se prestava admiravelmente as aventuras da
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palavra em crise de inferioridade. Por isso vai empolgar a poesia e a prosa
romantica, impondo o ritmo do discurso como padrdo de composicdo
literdria. E, gracas a vida politica recém-inaugurada pela agitacdo da
Independéncia, em seguida pela atividade parlamentar, vai tornar-se pedra
de toque para aferir o valor intelectual. (CANDIDO, 1997, p. 37, v. 2).

Para esse critico, a lacuna do verbo na producdo literaria, que vinha de Portugal,
até o século XVIII, tinha que agarrar-se a musica e a retorica na poesia e, na prosa,
também a retorica, para sanar sua crise de inferioridade. Alia-se a isto a recém-
inaugurada vida politica e a atividade parlamentar que ddo novo influxo a exterioridade
da vida intelectual, produzida a partir da verbosidade dos que se formam doutores no
Brasil. E neste aspecto que a peca As Doutoras ganha uma interpretagio singular e joga
por terra as interpretagdes machistas que supostamente defenderia. Duas criticas severas
podem ser destacadas na obra de Franca Junior, ambas ligadas ao papel sugerido pela
Doutora Carlota de Aguiar e sua verbosidade postica. A primeira se compde do papel
que ela ocupa sem modificar sua origem, o papel do doutor com discurso masculino, de
tradicdo masculina, sem nenhuma originalidade. Nota-se, por exemplo, a contradigdo no

discurso que pronuncia na formatura da Doutora Luisa:

Carlota: Minhas senhoras! (Conserta a garganta.) Flutua-me no cérebro um
ponto de interrogacdo: estara a mulher destinada nos ultimos estertores do
século que finda a devassar os arcanos de todas as atividades que lhe tém
sido roubadas pelo monopdlio sacrilego das aspiracdes e vaidades
masculinas?

[...]

Carlota: Vs, as congregadas da harmonia, e eu, a mais humilde paladina
desta conquista santa de direitos, poderemos responder a fatidica
interrogacdo? Sim! A mulher caminha, a mulher conquista, a mulher
vencerd. Um viva pois, a Doutora Luisa Praxedes que simboliza a
consubstanciacgdo da vitdria brilhante do... (p. 912).

E contraditorio porque o discurso envolve uma outra voz que é da representaco
masculina, determinada pelo estilo verboso da tradicdo juridica. Nada ha de
originalidade e a mulher simplesmente repete um papel estando na ocupacdo que
conquistou, porém de modo especular. A propria peca se encarregard de mostrar a
frustracdo dessas palavras e da fragilidade da conquista. A peca portanto critica o papel
supostamente expressivo da luta feminina que ao invés de individualidade identitaria
mostra-se caudataria de uma tradicdo que a sufocava. Ndo € somente nas relacfes

publicas que esse tipo de voz se interpde entre as conquistas “santas” de direitos. Ainda
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no plano particular ela surge como matéria para a critica da peca a suposta liberdade

feminina. Numa visita a familia Praxedes, a doutora Carlota cumprimenta o casal de

modo caricato:

Carlota (Entrando.): Entrei sub-repticiamente sem me fazer anunciar.
Praxedes: Ora, seja bem-vinda, Doutora!

Carlota (Inclinando-se diante de Maria.): Minha senhora, a curvatura de
meus respeitos.

Praxedes: Sinceros parabéns pelos triunfos alcan¢ados anteontem no juri. Li
em todos os jornais a noticia da sua brilhante defesa.

Carlota: Foi um debate homérico; com réplica e tréplica, em que derroquei a
luz da aurora bruxuleante do Direito moderno, os castelos carcomidos da
vetusta legislacao, crivados de teorias incongruentes e obsoletas. (p. 926).

Fica evidente a intencdo da obra na pintura da personagem. Essa diversidade em

seu aparecimento em locais publicos e privados denota o interesse no exagero, na

expressdo caricata da linguagem que determina a funcdo, tanto do exercicio profissional

quanto de sua inclusdo na peca. Primeiro no discurso da formatura, depois a atuagéo no

jari, em seguida numa simples visita social. A caricatura surge ainda mais patente na

discussao de projetos com Praxedes, caracterizado como o empreendedor caricato:

Maria: Pois as senhoras querem também ser deputadas?

Praxedes: Por que n&o? Nos Estados Unidos, as mulheres sdo
caixeiras, empregadas nos telégrafos, nas estradas de ferro, nos
correios... sdo até capitdes de navio.

Carlota: Até bombeiras. Amanhd saird em todas as folhas a minha
circular. Nesta peca estereotipo o programa das reformas socioldgicas
femininas que pretendo dotar o meu pais. Vai ver, fica a mulher
equiparada ao homem em tudo por tudo. E uma revolugo.

Praxedes: Creio bem!

Carlota: O Brasil estd atrasadissimo na ciéncia do Direito. Basta
considerar que esta ciéncia ndo corresponde as aspiracoes
grandiloquas conddricas se € que posso exprimir-me assim... (p. 927).

Como costuma acontecer, conforme a tradicdo da sociedade patriarcal brasileira, o

campo das lidas juridicas € o caminho natural para a politica, que Carlota de Aguiar

anseia trilhar, mesmo que provisoriamente. Quer ser deputada. Comp0ds um programa

de reformas socioldgicas em nome da igualdade social, mas o discurso continua sendo o

da verbosidade postica, proprio do setor, em suas “aspiragdes grandiloquas condoricas.”
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Do mesmo modo, 0 abuso de expressdes em latim completa a representacdo

feminina através da linguagem verborreica da tradi¢do juridica masculina:

Carlota: Um divoércio!

Dr. Pereira: Em duas palavras, resumo-lhe a situacdo! Sou médico da ponta
dos pés até a raiz dos cabelos: minha mulher é médica da raiz dos cabelos até
a ponta dos pés. Viver, para mim, é clinicar, clinicar, para ela, viver. Ndo
podemos clinicar juntos o que quer dizer que juntos ndo podemos viver.
Diga-me agora o que a sua ciéncia do Direito pensa a respeito.

Carlota: Difficilem rem postulati. O nosso Direito, eivado de arcaismos,
ndo cogitou propriamente da hipétese.

Dr. Pereira: Se ndo cogitou, estamos aqui a perder tempo.

Carlota: Perdao; eu disse ndo cogitou propriamente; mas a toda a lei se
interpreta...

Dr. Pereira: Se torce, é 0 que quer dizer.

Carlota: Scires leges non est verba carum tenere sed vim ac potestatem.
Para prosseguir na concatenacao ldgica das linhas de clinicar, originavam-se
rixas ou doestos domésticos? (p. 942-943).

Como no ensino escolastico o latindrio serve para disfarcar o silogismo de que
lanca mao a doutora Carlota de Aguiar. Se o caso é dificilimo (Difficilem rem postulati),
cabe entdo forcar a postulagdo (sed vim ac potestatem). Logo, cabe o silogismo: Toda
acdo dificil cabe uma postulacdo de forca, esta acdo é uma acdo dificil, logo cabe a
postulacdo de forca. Dai em diante a doutora passa a torcer a lei a fim alcancar o
resultado positivo da causa como é natural nas disputas judiciais. Os doestos e rixas
domésticas servem para originar injdrias que por sua vez ganham o nome de sevicias
morais, que se acomodam no codigo e resultam no ganho da causa do divércio. O abuso
do latim apresenta ainda elementos do discurso jurisprudencial afim da tradicdo
masculina que vinha desde os primeiros tempos da coldnia. Podemos, portanto, concluir
nessa primeira representacdo da mulher através da linguagem que se trata de uma
representacdo especular, em que a mulher perde sua condigdo feminina por espelhar a
imagem daquele que a oprime, sendo no caso a primeira grande critica de Franca Janior
em sua pec¢a As Doutoras.

A mesma caracteristica da linguagem se aplica a doutora Luisa, que, nas
discussdes mais simples no ambiente doméstico utiliza o discurso verborreico da

ciéncia:
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Luisa (Ao Doutor Pereira.): Acho pouco curial que o senhor queira estender
até as famulas desta casa a aplicacdo das suas teorias microbianas quando
sabe que as ndo aceito. (Pereira ri furioso.) (p. 931).

ou ainda na discussdo de uma consulta a um advogado, amigo da familia, em que ambos
trocam ideias através de uma linguagem postica, elevada, cujo exagero oratério predica

um traco caricato:

Luisa: Sou casada com um homem que exerce profissdo igual a minha. Ele
aufere os lucros do meu trabalho, alegando, como o Ledo da fabula, a
posicdo de chefe. N&o satisfeito com isto, procura por meio de subterfagios e
tricas igndbeis afastar-me do plano em que me coloquei pela capacidade de
profissional. Pois bem: hei de cruzar os bragos, sofrer resignada todas as
humilhagdes, s6 porque ndo posso alegar contra este homem procedimentos
brutais para com minha pessoa e ele ndo pode langar-me em rosto a infamia
de haver manchado o leito conjugal? Que lei € esta, Doutor? A que vém este
adultério e estas sevicias para o caso em que me acho? (p. 936).

Evidentemente, Luisa exagera também no contetdo. Como ja vimos, Pereira nao
aufere os lucros do trabalho dela, mas revolta-se contra o fato de Luisa tomar-lhe seus
clientes. O que ele deseja € que a esposa médica continue no campo a que a sociedade
liberou sua atuacgdo, a de atendimento a criancas e mulheres. Luisa quer mais, inclusive
indo além da simples condicdo subalterna de esposa, espaco em que o marido, como
Ledo da fabula, assume a condicdo de chefe. Ela quer igualdade de tratamento, o que
seria uma revolugdo para a época. No entanto, ela faz isso espelhando o discurso da
ciéncia e da autoridade masculina que a oprime. Em outras passagens abusa do latim.
No consultério rodeia-se de retratos de grandes médicos, de equipamentos sem nenhum
traco feminino, num cliché alusivo aos consultérios existentes. Além do mais, ndo quer

ser chamada de doutora, mas de doutor, segundo a tradicdo majoritaria:

Luisa: O grau que recebi foi de Doutor e ndo de Doutora! A faculdade de
Medicina ndo conhece Doutoras. Uma vez que toca neste ponto, fique
sabendo que vou mandar tirar a placa que esta |4 embaixo, e declarar pelos
jornais que doravante assinar-me-ei Doutor Luisa Praxedes porque foi este o
nome com que me formei.

Praxedes (Para Maria.): Sim, senhora! L4 isto é verdade!

Dr. Pereira: Pois bem, Senhora Doutora ou Doutor Luisa Praxedes, como
queira, eu ndo estou disposto a representar por mais tempo o papel ridiculo
de marido de parteira, de professora pablica ou de cantora lirica. Sou cabega
do casal. Tenho a minha posicdo definida em Direito perante a familia e
perante a sociedade. Ou a senhora muda de rumo ou... (p. 924).
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Neste discurso duas representacdes se chocam, a de Luisa que quer o
reconhecimento pela formac&o cientifica e a de Pereira, que enfatiza a necessidade de a
esposa permanecer no papel que Ihe foi designado socialmente, desqualificando essa
posicdo ao mesmo tempo em que a compara a profissées como de professora publica,
parteira e cantora lirica. Isto s6 acontecerd, segundo ele, se a mulher continuar a ir além
das consultas a que a representacdo social lhe destinou. Luisa, no entanto, apesar de
fincar pé em torno de sua aspiracdo cientifica, lanca méo do discurso da tradicéo
masculina com o qual denota sua propria representacéo, que sua formacéao é de Doutor e
ndo de Doutora. A tensdo que se forma no embate em torno de elementos do discurso é
notoria para o restabelecimento de uma viséo que é masculina e ndo feminina. Conclui-
se que a representacdo feminina da propria personagem tem origem no discurso da
sociedade patriarcal na qual se insere e esta é a critica que se sobrep&e na peca.

A segunda critica de As Doutoras tem relacdo com a frustracdo dos planos
femininos de igualdade social. Conforme vimos nos capitulos anteriores, historiadores,
criticos literarios e sociologos tém o costume de apontar a peca como resultado de um
posicionamento misoégino do autor. Uma atitude machista e de corporativismo
masculino impeliria a trama para 0 malogro das conquistas femininas. No entanto, é
possivel surpreender o engano visto que os projetos de igualdade ndo sdo das mulheres
em sua origem, mas dos homens que representam a sociedade patriarcal. Assim, é do
pai de Luisa, Manuel Praxedes, o projeto de fazer da filha médica um valor para a
revolucdo social do Brasil no campo da igualdade feminina, assim como a disputa de
Carlota com o mundo masculino é um plano de socializacdo e modernizacao brasileira.
Como vimos acima, a superficialidade e o carater postico da representacdo nao Ihes ddo
forcas para prosseguir até o final. No terceiro e no quarto ato ciimes, casamento e filhos
tomam o lugar dos projetos de modernizagdo. A critica da peca, desse modo, ndo tem
como alvo a fraqueza das mulheres, mas a fraqueza da sociedade patriarcal, incapaz de
gerar sua prépria modernizacdo, presa que esta a uma tradicdo conservadora e familiar.

Neste ponto é que entram as duas outras representacdes femininas, a de Maria
Praxedes e a de Eulédlia. A primeira compde tudo que é de mais conservador e
irredutivel, familiar e tradicional, porém se mostra na peca como a voz da razéo, sempre
a questionar os projetos tresloucados do marido, devotados a modernizagao social. Ellis
et al (1995, p. 371) descrevem:
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O pouco ensino que havia no pais era reservado aos meninos, pois as
meninas ndo recebiam praticamente nenhuma instrucdo. Embora esta
guestdo tivesse sido levantada na Assembleia, pouco de efetivo foi feito em
favor da educagdo feminina. Salvo nas familias abastadas, onde a cultura dos
jovens se limitava a alfabetizagdo e ao cultivo de “algumas prendas”, o resto
da populacdo feminina permanecia completamente analfabeta. Os progressos
registrados, neste terreno, foram muito lentos em nosso pais, mesmo depois
de proclamada a Republica.

A familia de Luisa € uma dessas familias abastadas, divididas, entretanto, entre
um projeto de modernizagdo e o ensino tradicional voltado para prendas domésticas, do
qual Maria Praxedes € a representacdo na peca:

Manuel: Bem contra a sua vontade, compreende-se; porque a senhora foi
criada em uma casinha de rétula e janela na rua do Aljube...

Maria: Onde recebi a educacdo a mais brilhante que se poderia ter naquele
tempo. O que Luisinha, ou antes, o que a Doutora Luisa Praxedes sabe de
francés, de inglés, de desenho e sobretudo de musica, deve-o a esta sua
criada. Parece-me que ndo te casaste com uma analfabeta!

Manuel: Sim, mas tudo quanto sabes foi aprendido no tempo das bananas a
trés por dois, do toque do Aragdo, das vilegiaturas em Mataporcos, das
toalhas de crivo, do junco do pedestre... Tempos em que 0 Rio de Janeiro era
iluminado a azeite de peixe.

Maria: Mas em que as mulheres ndo se lembravam de ser doutoras e
limitavam-se ao nobre e verdadeiro papel de mées de familia. (p. 900-901).

E este ponto de vista que alcancara a vitoria pelas fragilidades do prdprio sistema,
representado por Manuel Praxedes, uma espécie de modernizador quixotesco, com
programas e reformas empresariais fadadas ao fracasso. Na verdade, o quarto ato é uma
pintura extra do fortalecimento do ensino tradicional, oposto ao ensino cientifico. Tudo
acaba em cueiros, como diz o proprio Manuel. E a representacdo feminina de Eulalia
conduz apenas a funcdo de confirmar o que é tradicional. Ela atesta com suas maneiras
rudes o estranhamento da vida do casal médico, a infeliz aventura modernizante a que
dedica seu desdém, como faz Maria Praxedes. A critica, portanto, move-se nesta dupla
direcdo, para a representacdo especular por parte da mulher em sua suposta luta de
igualdade social e a critica a fragil reforma modernizante da sociedade patriarcal, que,
na pecga, se mostra tao tradicional e tdo arraigadamente atrasada em relagdo ao mundo

civilizado quanto se poderia supor.
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CONSIDERACOES FINAIS

Numa avaliacdo panoramica do teatro no mundo consideramos a perspectiva
cultural do teatro e, com o teatro no Brasil, sua heranca ocidental. Como metodologia
usamos a critica socioldgico-literaria, refletindo o cotidiano do final do século XIX na
peca As Doutoras de Franca Junior. No aspecto literario, analisamos a pe¢a como texto
a partir de seu sistema semidtico literario, que nos conduziu a uma reflexdo muito mais
profunda sobre os temas analisados pela obra. O pioneirismo das mulheres em sua luta
pela igualdade na educagéo e no campo profissional ndo se traduziu, na pega, como
simples elemento de superficie. Negou-se uma focalizagdo antifeminina do autor e
expds com método que, por ser comédia de costumes, a obra critica o papel especular da
mulher em relacdo ao discurso opressor. Ela o imita e esvazia a tendéncia de luta no
interior da sociedade patriarcal brasileira. Ao mesmo tempo, mostrou-se que a critica
centra-se especialmente na sociedade patriarcal supostamente modernizante e evoluida,
ao contrario, conservadora, postica e intolerante.

Nesta dissertacdo, pudemos confirmar dois pontos de vista, antes indicado pela
hipotese dada a problematizacdo: em primeiro lugar, o estudo do perfil das
representacdes femininas, assim como suas relagdes no interior da sociedade patronal
brasileira do fim do século XIX expde a critica da peca As Doutoras de Franca Janior a
sociedade burguesa, e ndo um conformismo conservador e de defesa ao corporativismo
masculino, como nos faz crer a critica literaria e os estudos mais recentes de sociologia
e historia, nacionais e internacionais. Em segundo lugar, mostra a necessidade crescente
de uma revisdo critica de toda a obra do comediografo carioca. Esta pesquisa mostra
que a obra teatral de Franca Junior é muito maior do que o puro entretenimento ligeiro
que a critica literaria brasileira procura mostrar. Acreditamos que contribuimos
substancialmente para provar a indispensabilidade desse reexame critico em nossa
analise da peca As Doutoras. Exige-se, inclusive, mais analise de obras isoladas desse

autor, em lugar do exame panoramico, gerador de equivocos até aqui assinalados.
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