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O romantismo é a forma da personagem

infinita: o reflexo do autor sobre a personagem insere-
Se no seu interior e a reorganiza; a personagem
arrebata ao autor todas as determinacgtes
transgredientes para ela, para seu
autodesenvolvimento e sua autodeterminacdo, que em
consequéncia disso se tornam infinitas.

Mikhail Bakthin
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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo verificar como o discurso de
Aurélia Camargo, heroina do romance Senhora (1875), de José de Alencar,
relaciona-se com o discurso das outras personagens da narrativa, bem como
quais as consequéncias dessa relacdo para o processo de construcao ideologica
da heroina e a transfiguracdo desse processo na estrutura textual do romance.

Iniciando com a apresentacdo de Aurélia a luz de diferentes teorias sobre
a construcao da personagem de fic¢do, seguida de um brevissimo panorama do
imaginario feminino no romance brasileiro do século XIX e de nossas
consideracdes sobre os arquétipos femininos nos romances de José de Alencar,
o presente trabalho culmina com uma proposta de leitura do romance.

Embasada pela critica sociolégica de Roberto Schwarz e pelos preceitos
de Bakhtin a respeito da exotopia e do heterodiscurso romanesco, nesta analise
séo tecidas consideracdes sobre a transformacéo ideoldgica de Aurélia Camargo
com o intuito de relaciona-la ao desenvolvimento do enredo uma vez que seu
processo de formacgdo ideoldgica atua como for¢ca centripeta do esquema
narrativo desse romance.

Palavras-chave: José de Alencar; personagem de ficcao; formacéao ideoldgica.
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ABSTRACT

The present dissertation aims at verifying how Aurelia Camargo’s
discourse, heroine of the novel Senhora (1875), written by José de Alencar,
relates to the discourse the other characters, as well as the consequences of this
relation to the process of ideological construction of the heroin and the
representation of this process in the structure of the novel.

By commencing with the presentation of Aurelia in the light of different
theories on the construction of the fictional character, we move on to an overview
of the feminine imaginary in the Brazilian 19th century novel and then to
considerations about the female archetypes in Jose de Alencar’s novels. The
present study, then, culminates with the analysis of the aforementioned novel.

Based on Robert Schwarz’'s sociological critics and Bakhtin’s ideas
concerning the exotopy and the heterodiscourse in the novel, this analysis
presents some considerations about the ideological transformation Aurelia
Camargo goes through with the intent of relating it to the development of the plot
since her process acts as a centripetal force over the novel’s narrative scheme.

Key words: José de Alencar; fictional character; ideological formation.
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INTRODUCAO

Por acreditar que a literatura tem a poténcia de remeter aqueles que a
apreciam a elementos da realidade concreta no intuito de promover a reflexao
sobre a condicdo humana, o romance com sua questdo latente sobre a
construcdo da impressdo do real sempre fascinou aos leitores desde seus

primordios.

Ao mesmo tempo em que sabemos que ficcdo ndo é sinbnimo de Histéria,
acreditamos naquilo que lemos ao de nos deliciarmos ou sofrermos com
experiéncias narradas como se as tivéssemos vivido. E o ‘vivenciamento

empatico’ (BAKHTIN, 2011).

‘Alencar me enganou.’ Tal foi a sensagado que me causou o desfecho de
Senhora (1875). A mulher que maldizia a ideia do casamento arranjado pde-se

agora aos pés do marido que comprara? Por qué?

Primeiro romancista de félego da literatura brasileira, José Martiniano de
Alencar, filho de famoso politico de mesma alcunha, formou-se em direito em

Sao Paulo e dedicou-se ao jornalismo, a politica e a literatura.

Politico conservador, Ministro de Justica de um dos gabinetes mais
severos em seu conservadorismo, Alencar tende, por vezes, a ser visto como
um escritor menor devido a seu posicionamento politico-ideolégico. Entretanto,
guando voltamos o olhar para a sua obra literaria, apesar da caracteristica
idealizacdo romantica, percebemos em seu estilo solidos tragos realistas que

permitem categoriza-lo como precursor de Machado de Assis no tocante ao seu
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olhar apurado sobre a sociedade de sua época (CANDIDO, 2002) e (RIBEIRO,

1996).

Escreveu crbnicas, folhetins, romances e pecas de teatro, mas sua
habilidade maior era mesmo escrever romances. Ao todo, escreveu 21 romances
divididos em trés fases, conforme Antonio Candido (2014): o Alencar dos

rapazes, o Alencar das mocinhas e o Alencar dos adultos.

E neste Ultimo tipo que se encontra a obra Senhora, obra selecionada
como corpus da presente pesquisa, na qual Aurélia é alcada ao mesmo patamar
de Fernando Seixas, seu contraponto no romance, por meio do dinheiro. Instiga-
nos, de imediato, 0 seguinte questionamento sobre a relacdo estabelecida entre
Aurélia e Fernando: em um mundo que se pretende tdo monoldégico, como
representar a formacéao ideoldgica do homem por meio da construcéo discursiva

das personagens do romance?

Para responder a essa indagacgao, recorremos a Bakhtin, para quem o
romance é um heterodiscurso. Em A pessoa que fala no romance (data), o
tedrico trata dos dois discursos que fundamentam a formacao ideolégica do
homem - ‘a palavra autoritaria’ e ‘a palavra interiormente persuasiva’.

Encontramos, nesses conceitos, a base para compreender esta questao inicial.

A palavra autoritaria (ou discurso autoritario) €, segundo Bakhtin, aquela
gue transmite uma ideologia hegeménica. Ela € oficial, por isso, distante de nds,

e nao aceita questionamentos.

A palavra interiormente persuasiva (ou discurso de autoridade), por sua
vez, é aquela que permite a nossa reflexdo e interpretacdo, estimulando a

geracdo de novas formas de pensamento.
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E o embate entre esses dois discursos que constitui 0 processo de
formacao ideoldgica do homem. Dai o interesse desta pesquisa pela formacao
ideoldgica da heroina de Senhora, de José de Alencar, romance do século XIX,

periodo de conflito ideolégico entre o patriarcalismo e o liberalismo.

Como seria de se esperar, como autor candnico, José de Alencar tem sido
objeto constante de estudos em diferentes locais e em varios momentos da
histéria, sendo que a maioria dos estudos se volta para questdes sociologicas
como a posi¢ao das mulheres na sociedade. Exemplo disso é a dissertacdo de
Marcio Azevedo da Silva, intitulada Mobilidade Social em Orgulho e Preconceito,
de Jane Austen, e Senhora, de José de Alencar, de 2015, e orientada por Lajosy
Silva, professor da Universidade Federal de Manaus e autor do livro Leituras de

Jane Austen no Século XXI (2014).

Nesse trabalho, Silva promove um diadlogo entre os dois romances no que
concerne a questao da mobilidade social e a representacédo do feminino e do
masculino visando, em suas proprias palavras, a “compreensao das sociedades
inglesa e brasileira do periodo em que os livros foram escritos” (2015, p. 7). O
autor também esboca uma leitura intersemidtica dos romances e adaptacées
cinematograficas de ambos “com o objetivo de elucidar as especificidades da

narrativa literaria e da narrativa filmica” (2015, p. 7).

Quando nédo séo abordagens na linha sociolégica, os estudos de seus
“Perfis de mulher” sdo feitos a luz de teorias feministas, como prop6e o artigo A
guestao da autoria masculina e feminina em Orgulho e Preconceito e Senhora,
de Dignamara Pereira de Almeida Sousa e Daise Lilian Fonseca Dias, publicado

na revista Género na Amazonia em 2013.
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Nele, as autoras discorrem a respeito da questao da autoria masculina e
da feminina, analisando as relacdes de género nos dois romances por meio do
discurso de ambos os autores sobre algumas questdes relacionadas ao sexo
feminino, tais como: a educacéo, a moralidade e o casamento na sociedade

aristocratica inglesa e no patriarcado brasileiro do século XIX.

Em ambos os estudos acima, percebe-se a tendéncia comparatista nas
andlises das obras de Alencar, o que é Util para esta pesquisa no que concerne
a compreensao da presenca de modelos europeus no Brasil do século XIX,
demonstrando como essa presenca influenciava os iniciantes romancistas

brasileiros, contribuindo para a constituicdo de nossa literatura.

Esses modelos de romances muitas vezes chegavam aqui a partir de
traducdes feitas do francés, estratégia muito utilizada por livrarias da época

devido ao grande apelo comercial que a cultura francesa agregava aos produtos.

Por fim, seguindo a linha dialdgica proposta por esta pesquisa, destaca-
se atese de doutoramento de Luis Felipe Ribeiro, sob o titulo Mulheres de Papel:
um estudo do imaginario em José de Alencar e Machado de Assis, que foi
transformada em livro pela primeira vez em 1996 e utiliza o dialogismo como
ferramenta para analisar a construcdo da imagem da mulher no imaginario social

nas obras de ambos os autores.

Nessa obra, o autor aborda os romances desses escritores considerando
como referencial tedrico a andlise de discurso inspirada pelas teorias do Circulo

de Bakhtin acerca da concepcéo do discurso dialégico e duplamente orientado.

Desde a ascensdo do romance, esse género tem sido muito consumido

por leitores vorazes do mundo inteiro. Se o romance € a representacdo das
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experiéncias que determinam e constituem o individuo, compreender o romance
cuja analise € proposta aqui significa chegar a um entendimento sincrono do
individuo no Brasil do século XIX, mas também compreender diacronicamente o

homem contemporaneo.

Reforca-se aqui a relagdo historia, sociedade e objeto estético. Desse
modo, a forma que o romance adquire em determinado momento histérico é o
elemento que concretiza 0s impasses inscritos na propria historia do individuo,
0 que justifica a relevancia do estudo da representacdo artistica de discursos
duplamente orientados e conflitantes, como mencionado anteriormente, para se
chegar a um entendimento dos caminhos e descaminhos de ambos — do homem

e do género romance.

Compreender de que modo o romance representa discursos sociais em
embate em momentos historicos especificos, criando um repertorio de
experiéncias que se incorporam a maneira com que o mundo € visto nas mais
diferentes esferas humanas, torna-se de grande relevancia, pois significaria
promover a validacdo do papel social da literatura por meio de uma perspectiva

diacrbnica.

Assim contextualizado, nosso problema de pesquisa constitui-se na
investigacdo do modo como a caracterizacdo de Aurélia Camargo, heroina do
romance Senhora (1875), de José de Alencar, relaciona-se com a das outras
personagens e das consequéncias dessa relacdo no processo de construcao
ideologica dessa heroina, bem como transfiguracéo desse processo na estrutura

textual do romance.
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Apresentamos, a seguir, as hipéteses que nortearam esta pesquisa, a
base tedrica que a alicergcou e os caminhos propostos para cada capitulo a fim

de alcancgar esta meta estipulada.

As hipéteses esbogadas sao as seguintes: ha um conflito entre a fala de
Aurélia e as falas das outras personagens, sendo que a fala dela se constréi a
partir da sua oposicao as falas das figuras de autoridade da narrativa, chegando
a ocorrer uma inversdo dos papéis de poder do género masculino para o

feminino, como se pode ver na construcdo das figuras de Aurélia e Seixas.

Essa inversao viabiliza no enredo a segunda chance para o encontro
amoroso por meio da redencéo, portanto, ao mesmo tempo em que denuncia a
crueza do arrivismo social, a obra de Alencar corrobora essa pratica por meio da
redencado das personagens e da aceitacao do sistema que, até entéo, o narrador
se empenhava em desnudar perante a sociedade por meio da caracterizacdo da

heroina.

Para verificar essas hipoteses, no primeiro capitulo, Desdobramentos da
persona: a personagem de fic¢do, é feita a apresentacao de Aurélia a luz de
diferentes teorias a respeito da construcdo da personagem de ficcdo. Dos
primérdios da personagem, com Aristoteles e sua Poética, passando pelas
funcdes da personagem de Propp e pelo her6i do romance burgués de Lukacs,
chegamos a teoria que embasa a leitura de Senhora aqui proposta: a pessoa

que fala no romance de Bakhtin.

J& no segundo capitulo, Perfis de mulher: da histéria para a literatura,
apresentamos um brevissimo panorama do imaginario feminino no romance

brasileiro do século XIX a luz do Romantismo como escola literaria, bem como
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tecemos consideracdes sobre os arquétipos femininos nos romances de José de
Alencar a fim de entendermos o porqué de Aurélia Camargo ser, dentre outras

personagens do autor, uma personagem com maior complexidade psicologica.

Aqui, visa-se a identificar aspectos da vida social das mulheres no Brasil
do século XIX que possam estar representados na composi¢cao da heroina do
romance, refletindo sobre as possiveis posi¢des ideoldgicas imbricadas nessa

representagao.

Por fim, no capitulo Ill, Deslocamentos narrativos: autoridade, inversao e
submissao, que subdivido em duas partes Aurélia e seu circulo senhorial: uma
heroina entre tipos e Uma arquitetura transacional: avancos e recuos, apresento

a tese que orienta esta pesquisa em uma das leituras possiveis de Senhora.

Embasada tanto pela critica sociolégica quanto pelos preceitos de Bakhtin
a respeito do heterodiscurso romanesco e da exotopia, nesta pesquisa seréao
tecidas consideracfes sobre a questao do discurso da personagem conforme as
ideias de Bakhtin apresentadas nos textos “O autor e a personagem”, publicado
em Estética da Criacdo Verbal (2011) e “O discurso no romance”, publicado em
Questdes de Literatura e Estética (2014) e em Teoria do romance | — A Estilistica
(2015) e no livro Problemas da poética de Dostoiévski (2015) no intento de se

tracar a dupla orientacao de seu discurso.

Tais consideracGes foram, entdo, conforme os preceitos de Propp em
Morfologia do Conto Maravilhoso (1984), articuladas com o desenvolvimento do
enredo dos romances, na tentativa de verificarmos a hipétese de que a
composicdo da personagem atue nos romances como forgca centripeta do

esquema narrativo.
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Este estudo, consubstanciado numa reflexao tedrica sobre a problematica
do processo de formacao ideoldgica de heroina, foi desenvolvido a partir de
levantamento bibliografico, com énfase na fortuna critica sobre as obras de
Alencar. Ademais, esta pesquisa tomard como ponto de partida as contribuicbes
de Bakhtin sobre a relagéo autor-personagem e sobre o estudo do discurso no

romance e sua tessitura de sentidos.
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Capitulo |

Aurélia Camargo no caleidoscoOpio da personagem de ficcao

A personagem do romance € sempre, e
necessariamente, um individuo cuja identidade repousa sobre
sua oposicao relativamente ao meio em que se move. A forma

romance €, entdo, inconcebivel em sociedades cuja
constituicdo repouse em outro pacto social que ndo o da
individualidade.

Luiz Felipe Ribeiro

Ao ler o prefacio de Senhora (1875) de José de Alencar, obra escolhida
como corpus desta pesquisa, encontra-se o seguinte ja no prefacio: “A histoéria é
verdadeira; e a narracdo vem de pessoa que recebeu diretamente, e em
circunstancias que ignoro, a confidéncia dos principais atores deste drama
curioso” (ALENCAR, 2013, p. 31). Imediatamente essa passagem suscita a
seguinte indagacdo: como essa preocupacdo com o realismo afeta a
caracterizacdo e, consequentemente o discurso da personagem principal,

Aurélia Camargo, a heroina do romance supracitado?

A fim de compreendermos essa questéo do realismo da personagem de
ficcdo, voltemos o olhar para os primérdios dessa tradicdo da critica literaria.
Mais do que reacender a dialética do real e do ficticio, as reflex6es de ético-
representativas de Aristoteles sobre a mimese apontam pela primeira vez para

guestdes sobre a composicdo da personagem enquanto instancia narrativa.
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1.1. Os primordios da personagem: AristOteles e sua Poética

Apesar de considerar o homem como ponto de referéncia para a
composicdo da personagem, Aristoteles também a concebe como uma
construcédo regida pelas leis particulares do tipo de texto em que ela figura. Dai
ele afirmar que na comédia tem-se personagens inferiores, no sentido de que
possuem algum tipo de vicio ou fraqueza, e que na tragédia e na epopeia sédo
representados personagens nobres, uma vez que apresentam conduta

exemplar.

Segundo a visdo aristotélica, a despeito da preocupacao de Alencar em
atribuir uma aura factual a narrativa de Senhora, a funcao do poeta estaria longe
de imitar o real. Antes, caberia a ele selecionar dentre as possibilidades
apresentadas na realidade os elementos necessarios para compor um
microcosmo regido por uma verossimilhanga intrinseca. Nesse microcosmo,
habitam personagens que, embora criados a semelhanca do ser humano real,
séo imagens de como o homem poderia ser e ndo necessariamente de como ele

é.

Primeira obra do género, pioneira de uma tradicdo, a Poética de
Aristoteles contribui para a reflexdo sobre questbes do carater e da
caracterizacdo das personagens por meio da sua preocupacdo em entender a
aplicacdo da nocédo estética de mimese. Aristételes articula a composicdo do
enredo e a constituicdo das personagens para categorizar 0 poema mimeético-

dramético.
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Segundo Aristoteles, o poema mimético é tragico se produz em cena uma
imagem poética verossimil de acbes e personagens nobres e € comico se
encena uma imagem poética de agcbes e personagens inferiores. Mas essas
personagens seriam categorizadas como nobres ou como inferiores em relacéo

a qué?

Certamente ndo em relacdo a realidade historica, uma vez que, para o
filbsofo grego, o conceito de mimese € utilizado para se referir a um
procedimento artistico puro e simples, diferentemente do que pensava seu

mentor Platao.

Encontramos de inicio, nos textos platbnicos, e, logo em
seguida, nos aristotélicos, a palavra mimesis, que a
tradicdo historiografica traduziu pelo termo “imitagao”.
Cumpre desde Ilogo salientar que esse termo
desempenhou papel diverso no interior dos textos de cada
filosofo. Mais ainda, pode-se dizer, que em Aristételes, o
termo mimesis ganha um alcance conceitual. (...) Para
Platdo, mimesis detém uma carga negativa: é simulacro.
Para Aristételes, pode-se afirmar, € o préprio fundamento
da obra de arte. (KNOLL, 1996, p. 66)

Platdo, em sua alegoria da caverna, que consta do livro VII da Republica,
faz uso de equivaléncias metaféricas para explicar a existéncia de dois niveis
especificos da realidade: o mundo sensivel, apreendido por meio dos sentidos,
e 0 mundo inteligivel, ou mundo das ideias, podendo a transicdo de um mundo

a outro ser equiparada ao processo de busca pelo conhecimento.

Enquanto o mundo sensivel platdnico seria um simulacro da realidade e,

como tal, mutavel uma vez que depende da percepc¢ao individual, o mundo
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inteligivel corresponderia a realidade, sendo, portanto, permanente, uma vez que

depende de conceitos racionais e abstratos.

Segundo esse conceito, também denominado Teoria das Formas, os
objetos do mundo visivel seriam representacdes de conceitos abstratos como,
por exemplo, do conceito de Beleza. Tal conceito abstrato seria partilhado pelos
seres humanos, o que nos facultaria poder reconhecer algo como belo quando

0 vemos.

Dessa maneira, enquanto esses objetos visiveis poderiam se transformar
e deixar de ser belos, a ideia de Beleza seria imutavel e permanente.
Consequentemente, 0 conhecimento somente poderia ser desenvolvido a partir

do pensamento abstrato, em outras palavras, por meio do pensamento filosofico.

Para Platdo, é esse conhecimento, essa razdo que deve determinar as
decisbes dos humanos e disso parece decorrer a assercao de que Platdo seria
um arqui-inimigo das artes, especialmente da poesia Homérica, pois as paixdes
representadas na literatura afastariam os espectadores da verdade, uma vez que
seriam “imitacdes da imitagao” e, como tal, estariam localizadas a trés niveis de

distancia da verdade:

Todos sabemos que Platéo é visto assim e lido ao pé da
letra, e lido talvez com certa (sic) superficialidade. Ele é
visto como o grande censor das artes, como aquele que
impede a criatividade, como aquele que proibe a entrada
do artista na cidade-ideal — e o que é muito escrito e muito
divulgado, embora eu ndo va aqui citar professores
conhecidos em artigos, dos quais teria uma infinidade de
exemplos: a saber, que o patrulhismo comecou em Platéo,
tudo tem que ter na verdade um sentido politico-
pedagdgico, e que, se ndo tem um sentido politico-
pedagdgico, todo tipo de linguagem, evidentemente, fica
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rejeitada porque é perniciosa. (PESSANHA, 1997, p. 13-
14)

Os trés niveis de distancia da verdade correspondem aos trés graus da
imitacdo: 0 uso, ou a ideia abstrata (de Beleza, de Justica, etc.), estaria no
primeiro plano, que € sempre conceitual para Platdo; a execuc¢édo ou fabricacao
dessa ideia, como por um carpinteiro, estaria no segundo plano, que é sempre
do mundo sensivel; e a representacéo artistica estaria no terceiro e ultimo plano,
que é sempre da instancia do simulacro - “A respeito de cada objeto ha trés artes:
a que visa ao uso, a que visa a fabricagéo e a que visa a imitagdo” (PLATAO,

2014, p. 390).

Assim, essa distancia entre o terceiro plano, o da imitagéo, e o primeiro
plano, o dos conceitos, seria o critério usado por Platdo para bani-la de sua
cidade-ideal, haja vista que a arte imitativa favoreceria o que nossa alma teria de

mais irracional e, portanto, distante da sabedoria, da razao:

(...) longe da verdade, esta a arte de imitar, e, ao que
parece, ela é capaz de fazer todas as imitagdes porque sé
alcanga um pouquinho de cada coisa, mesmo isso nao
passando de uma imagem inane. Dizemos, por exemplo,
gue o pintor nos pintard um sapateiro, um construtor, 0s
outros artesdos, sem nada conhecer das artes deles.
Mesmo assim, porém, as criancas e os homens tolos ele
enganaria, se fosse um bom pintor, porque desenharia um
construtor e, mostrando-o de longe, a eles realmente
pareceria ser um construtor. (PLATAO, 2014, p. 386)

Entretanto, essa constatacdo também abre espaco para que a poesia,
divergindo do tipo especifico de arte ilusionista criticado por Platdo, passe a ter

espaco na cidade-ideal desde que prove ter utilidade na busca pelo
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conhecimento, em outras palavras, desde que se afaste da “imitacio-

encantagao”

N&o é a arte o que visa a critica de Platdo, mas um
determinado tipo de arte, a arte do ilusionismo que esta
sendo preponderante no seu tempo. Ou seja, Platdo ndo
esta recusando a poesia enquanto poesia, mas enquanto
poesia imitativa, sofistica, ilusionista. Ele ndo esta
recusando 0 teatro enquanto teatro, mas esta
simplesmente recusando o teatro das paixfes, que é
também um teatro ilusionista. (PESSANHA, 1997, p. 19)

Essa “imitacdo-encantacdo” esta longe da verdade e seria, portanto,
enganosa. Entretanto, se ela pudesse nos fazer buscar “aquela parte de nosso
pensamento com que a imitagdo poética esta em contato” (PLATAO, 2014, p.
393), ela poderia ser incluida na cidade-ideal de Platdo, uma vez que a arte s6
€ valida para esse filésofo se por meio dela chegarmos a ascensdo ao mundo

das ideias.

O romance de Alencar, Senhora, teria, entdo, lugar na cidade ideal de
Platdo, no sentido de que funciona como um patamar que conduz o leitor a
compreensao da realidade da sociedade carioca do século XIX no que concerne

a visdo do casamento.

Em contrapartida, o pensamento aristotélico ndo é caracterizado por essa
dialética do ser e do parecer no que concerne ao acesso a verdade, nem pela
preocupacao ética do pensamento platdbnico com relacdo a mimese. Aristoteles
se volta a valorizacdo do proprio ato de se produzir semelhangas. Em outras
palavras, o conhecimento seria, para ele, um reconhecimento, uma vez que

dependeria das imagens mentais que temos de sensacdes percebidas.
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(...) os objetos inteligiveis estdo nas formas perceptiveis,
tanto os que séo ditos por abstragdo como também todas
as disposiches e afeccdes dos que sdo perceptiveis. Por
isso, se nada é percebido, nada se aprende nem se
compreende, e, quando se contempla, ha necessidade de
se contemplar ao mesmo tempo alguma imagem, pois a
imagens sdo como que sensac¢fes percebidas, embora
desprovidas de matéria. E a imaginacdo € diferente da
assercao e da negacao: pois o verdadeiro e o falso sdo
uma combinacdo de pensamentos. Em que os primeiros
seriam diferentes de imagens? (ARISTOTELES, 2012, p.
121)

Enquanto Platdo alega que a mimese gera a ilusdo de que se sabe o que
ndo se sabe em verdade, para Aristoteles, o prazer ndo provém do objeto, mas
do proprio ato de se produzir semelhancas e da capacidade humana de
reconhecer essas semelhancas, sendo esta uma caracteristica intrinseca ao
homem, que nos diferencia dos demais animais e a qual recorremos desde a

infancia para efetuarmos nossas primeiras aprendizagens.

Essa faculdade imitativa do homem, ao mesmo tempo em que € copia, é
criativa, pois ela apresenta o real ndo como ele €, mas como ele poderia ser.
Portanto, para Aristételes, a mimese ndo constitui uma copia do real, mas uma
producdo poética verossimil que tem carater ndo apenas reprodutivo, mas

também inventivo-criativo.

Por seu carater inventivo, as personagens ndo se confundem com
pessoas histéricas e, portanto, nem o poema, nem a narrativa correspondem a
Historia. Enquanto os historiadores se detém aos fatos realmente ocorridos, o
poeta tem nos fatos que poderiam ter ocorrido a sua matéria-prima. E por isso

gue o modo como o tempo é registrado na Historia difere da representacéo do
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tempo na tragédia, considerada por Aristoteles o género mais préximo da

perfeicao artistica.

A arte mimética ndo organiza o desenrolar dos eventos no tempo de
maneira semelhante a dos relatos histéricos. Se, por um lado, a Histéria
configura a manifestacdo de um tempo uno, no qual se registra a sequéncia de
acontecimentos que sucederam a um determinado grupo de individuos, por
outro, a arte mimética representa uma acdo una, cuja sequéncia de eventos é

guiada pela verossimilhanca ou pela necessidade.

Eis por que a poesia é mais filoséfica e mais nobre do que
a historia: a poesia se refere, de preferéncia, ao universal;
a histéria, ao particular. Universal é o que se apresenta a
tal tipo de homem que fard ou dira tal tipo de coisa em
conformidade com a verossimilhanca e a necessidade; eis
ao que a poesia visa, muito embora atribua nomes as
personagens (ARISTOTELES, 2015, p. 97)

E é justamente essa caracteristica que faz com que o poema, e a arte

como um todo, aproxime-se mais do universal do que do particular. Quanto mais

7 7

criativo € o0 poema mimético, maior € a necessidade de ele se ater a

verossimilhanca e a necessidade.

A causa disso é que o possivel determina a persuasao.
Ora, as coisas que ndo ocorreram, nos ainda nao
acreditamos que sejam possiveis; as que ocorreram, é
evidente que séo possiveis, pois nao teriam acontecido se
fossem impossiveis. (ARISTOTELES, 2015, p. 99)

27



Entdo, considerando Senhora, se Alencar expressa abertamente seu
desejo de criar um romance mimético, como devem ser as personagens? Como

elas se relacionam com o homem real? E com o enredo?

Para o efeito mimético, o ponto de partida da caracterizacdo das
personagens € o mito, sendo o poeta o principal elemento da producgéo do poema
mimético, uma vez que é ele quem faz a releitura do mito em sua obra. E

Aristoteles

(...) enaltece o mito, tornando o carater da personagem
(aquilo que a caracteriza) um efeito construido, sobretudo
na composicdo do enredo, e que, se bem realizado,
deveria produzir a metabasis (peripéteia, anagnéisis e
pathos, traduzidas, respectivamente, como ‘reviravolta’,
‘reconhecimento’ e ‘comoc¢do emocional’) pela qual o
drama tragico atinge o seu termo com a catarse do pavor
e da compaixao gerados pela propria acdo dramatizada.
(PINHEIRO, 2015, p. 19-20)

Essa articulacéo entre enredo e personagem ocorre, pois embora a trama
dos fatos seja considerada por Aristételes a parte principal da tragédia, o fildsofo
considera esse elemento sempre em sua relacdo com os tipos de personagens

que representam os fatos diante do publico:

Visto que aqueles que realizam a mimese mimetizam
personagens em agao, € necessario que estes sejam de
elevada ou de baixa indole (as personagens seguem
guase sempre esses dois Unicos tipos, pois € pelo vicio e
pela virtude que se diferenciam todos os caracteres), em
verdade ou melhores que nds, ou piores, ou tais quais.
(ARISTOTELES, 2015, p. 47)
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Diante do exposto, pode-se concluir que, se o objetivo de Alencar é
produzir a mimese, isso se efetua por meio da atuagdo de personagens “que
estabelecem entre si relagbes de amizade, de hostilidade ou de neutralidade”
(ARISTOTELES, 2015, p. 119). Compostas pelo carater e o pensamento, que
sdo as duas causas das acOes das personagens, as personagens sSao 0S
agentes da trama dos fatos e, como tal, devem possuir qualidades conforme o

carater e o pensamento.

Segundo Aristoteles, os “caracteres” configuram os elementos do poema
gue nos permitem dizer que as personagens em acao detém determinadas
qualidades. O pensamento, por sua vez, refere-se a “todas as passagens que
viabilizam, aos que falam em cena, demonstrar algo ou manifestar algum

conhecimento” (ARISTOTELES, 2015, p. 77).

Assim, de acordo com o0s caracteres, as personagens possuem
determinadas qualidades, mas, conforme o pensamento, elas séo felizes ou néo,
pois é por meio das acbes que ocorre a passagem da adversidade a

prosperidade ou o contrario.

No caso da tragédia especificamente, o herdi chega a adversidade por ter
cometido um grande erro e iSSO se apresenta em uma sequéncia causal de
acontecimentos que formam um todo unido por meio da verossimilhanca ou
necessidade e que contém uma reviravolta, um reconhecimento e causa uma

comocgao emocional.

Para isso, é preciso que a personagem tenha quatro elementos em sua

composicdo: carater, conveniéncia, semelhanca e coeréncia. O carater da
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personagem se apresenta por meio de suas escolhas. Se fizer escolhas boas, a

personagem terd bom carater, do contrario, ter4 carater ruim.

Transferindo essas concepgfes para o romance sob andlise, pode-se
afirmar que Aurélia tem bom carater, pois faz boas escolhas. Ela ndo cede as
investidas de galanteadores como o seu proéprio tio e é admirada pelo narrador

por seu ‘heroismo de virtude’.

Entretanto, quando afirma que “ha um bom carater de mulher e um de
escravo” (ARISTOTELES, 2015, p. 125), o filésofo parece se referir & existéncia
de esteredtipos nos quais € conveniente se basear. Dai o segundo elemento da
composicdo da personagem: a conveniéncia, segundo a qual seria conveniente

atribuir determinadas caracteristicas a tipos especificos de personagem.

Essas caracteristicas seriam determinadas a semelhangca do homem da
época, no sentido de que deveriam estar em conformidade com o que se
esperava de tipos humanos caracteristicos do periodo em que viveu o filésofo.
Dessa maneira, as personagens devem ser coerentes com relagdo a um

repertdrio socialmente construido e compartilhado de tipos humanos.

Isso nos ajuda a compreender como Aurélia € idealizada nos moldes
romanticos de sua época. As caracteristicas demarcadas enfaticamente pelo
narrador nessa personagem sao a beleza e a fortuna. Tais caracteristicas séo,
na verdade, indices da ‘dupla diccdo’ que orientara esta personagem e o
romance como um todo: o romantismo do desfecho em que ocorre a viabilizacao
do encontro amoroso e a forca realista da denuncia do arrivismo social

representado na negacao do casamento por interesse pecuniario.
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Outras visbes a respeito da personagem surgiram ao longo do tempo, mas
até meados do século XVIII, os tedricos da literatura foram influenciados por essa

énfase antropomorfica da viséo aristotélica.

No inicio desse percurso situa-se Horacio (65-8 a.C.), o
poeta latino que em sua Ars poética divulga as ideias
aristotélicas e reitera as suas proposi¢ées. No que diz
respeito a personagem, Horacio associa 0 aspecto de
entretenimento, contido na literatura, a sua funcao
pedagOgica, e consegue com isso enfatizar o aspecto
moral desses seres ficticios. De certo modo, a concepgéo
de personagem divulgada pelo pensador latino contribui de
forma significativa para que se acentue o conceito de
imitag&o propiciado pelo termo mimesis para a restauragéao
da finalidade utilitarista da arte, entrevista em Aristoteles.
(BRAIT, 2017, p. 44)

Horacio, filbsofo e poeta romano, acrescentou a énfase na questao da
moralidade ao modelo aristotélico. Assim, as personagens deveriam ser modelos

de comportamento a ser seguidos pelos leitores.

Apegado as relagbes existentes entre a arte e a ética,
Horacio concebe a personagem ndo apenas como
reproducdo dos seres vivos, mas como modelos a serem
imitados, identificando personagem-homem e virtude e
advogando para esses seres 0 estatuto de moralidade
humana que supde imitagdo. Ao dar énfase a esse aspecto
moralizante, ainda que suas reflexdes tenham chamado a
atencdo para o carater de adequacgdo e invencdo dos
seres ficticios, Horacio contribuiu decisivamente para uma
tradicdo empenhada em conceber e avaliar a personagem
a partir dos modelos humanos. (BRAIT, 2017, p. 44)

Essa finalidade utilitarista da arte foi bastante proficua durante a Idade

Média e o Renascimento uma vez que, nesse periodo, apesar de suas diferencas
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histérico-ideoldgicas, o modelo de personagem com fungéo didatico-moralizante
serviu consecutivamente aos preceitos do teor cortés e idealista da literatura
medieval e da ideologia crista. Assim, “a personagem conserva (...) o carater de
forga representativa, de modelo humano moralizante, servindo inteiramente aos

ideais cristdos” (BRAIT, 2017, p. 45).

Essa caracteristica modelar & determinante na composi¢cdo de Aurélia
Camargo, uma vez que ela € necesséria para criar a empatia do leitor, mesmo

guando ela pde a sua vingangca em andamento.

Esse carater de modelo da personagem também é latente em contos
populares, uma vez que esse género tinha a funcdo de atualizar questfes

humanas universais.

Vladimir Propp, folclorista e estruturalista russo, a partir de contos
populares, identificou elementos que considera irredutiveis na narrativa e 0s
categorizou em 31 diferentes funcdes conforme a personagem. Entao,
passemos a sua teoria a fim de melhor compreender o papel da personagem na

composic¢ao do enredo.
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1.2. Propp e as func¢des da personagem

E bem possivel que o método de analise das
narrativas segundo as funcdes das personagens se
revele Util também para os géneros narrativos nao s6
do folclore, mas também da literatura.

Propp

Em voga entre tedricos da narrativa na década de 1960, a Morfologia do
Conto Maravilhoso (1928), de V. I. Propp, faz-se proficua para o presente estudo
No que concerne a nossa tentativa de compreender a composicao de Senhora a
partir da relacdo entre as acfes da heroina Aurélia e o desdobramento da
narrativa. Isso porque o trabalho de Propp estuda a composi¢cdo do conto de
magia do ponto de vista das acdes desempenhadas pelas personagens em

relacdo com sua importancia para o desenrolar do enredo.

Propp identificou 31 fungbes das personagens, a saber: afastamento,
proibicdo e transgressao da proibicao, interrogatdrio e informacgéo sobre o herai,
embuste e cumplicidade, dano (ou caréncia), mediacao, inicio da reacéao, partida,
primeira funcdo do doador e reacdo do herdi, recepcdo do objeto magico,
deslocamento no espaco, combate, marca do herdi, vitoria, reparacdo do dano
ou caréncia, regresso do heroi, perseguicao e socorro, chegada incégnito, falsas
pretensodes, tarefa dificil e tarefa cumprida, reconhecimento e desmascaramento,

transfiguracéo, castigo, casamento.

Essas funcdes, embora executadas de maneiras especificas em contos

diferentes, comp6em o0 esquema estrutural do conto de magia. Portanto, pelo
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termo funcdo, Propp denomina os elementos estaveis das narrativas que

compunham o corpus de sua pesquisa.

Apesar do fato de que nem sempre essas 31 funcdes se apresentam em
todos os contos, a falta de uma delas ndo altera a disposicao das demais
(PROPP, 2010, p. 23), sendo a sequéncia delas sempre idéntica. Assim, esses
elementos ndo se referem a um conteldo invariavel desse tipo de conto, mas
aos fundamentos do conto de magia e, como tais, € sobre eles que se constroi

0 curso da agéao:

(...) por fungdo se entende a atuagcdo do personagem,
determinada do ponto de vista de seu significado para o
desenvolvimento da agéo. Assim, se o herdi salta no seu
cavalo até a janela da princesa, ndo temos a funcao salto
do cavalo (esta definicho seria correta mesmo
independente do desenvolvimento da agdo em seu todo),
mas a funcao de execucdo de uma tarefa dificil, ligada ao
casamento. (PROPP, 2010, p. 245)

Essas fungdes se desenvolvem no tempo narrativo e a sua forma de
realizacdo constitui o enredo da narrativa. Categoria diretamente relacionada
com a sucessao temporal das acdes, o enredo € o cerne da narrativa, sendo
que, para a estética popular, o enredo € o conteudo da obra e a composicéo, a

forma da obra em prosa.

O enredo, entéo, é o termo utilizado por Propp para se referir ao modo de
realizacdo de uma determinada composi¢ao estrutural da narrativa, enquanto a
palavra composicao se refere ao esqueleto da narrativa, a base dos enredos dos

contos de magia.
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Em vista disso, pode-se dizer que Senhora constitui-se no seguinte
enredo: Aurélia Camargo, moca pobre, mas bela e virtuosa, enamora-se de
Seixas, moc¢o modesto e fraco no sentido de que ele ndo consegue rejeitar uma
vida de confortos para viver um amor romantico. Envilecida por essa rejeigao,
Aurélia, ap6s herdar muito dinheiro, sem revelar sua identidade, ‘compra’ Seixas
em um casamento arranjado com grande dote, e o reduz a uma propriedade,

expondo o aspecto mercantil do casamento por interesse pecuniario.

Além das 31 funcdes, as personagens também se apresentam conforme
7 papéis que se relacionam com as esferas de acdo, ou agrupamento de
funcBes. Em outros termos, as esferas de acdo se referem a distribuicdo das
funcBes conforme os papéis. Sao elas: a esfera do antagonista, a do doador, a

do auxiliar, a da princesa e seu pai, a do mandante, a do heréi e a do falso herai.

Partindo de uma situacado inicial estavel, sofre-se um dano ou uma
caréncia e o herdi — que pode ser um buscador ou a prépria vitima da caréncia
ou dano - é incitado a agir até o apice do conto, momento em gue consegue

restabelecer a ordem inicial por meio da reparacédo dessa caréncia ou dano.

A partir do dano moral causado pela rejeicdo do homem que ama, Aurélia
assume uma caracterizagdo dual e, assim, transita por duas esferas: a da
heroina angelical que deseja se casar por amor e a da vila sadomasoquista que

almeja humilhar o marido.

Se 0 nucleo de interesse do conto de magia reside nas acdes do heroi e
sdo as intencdes desse herdi que compdem o eixo da narrativa, € 0
desenvolvimento dessa acdo a motivagao primeira do comportamento das

personagens:
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O comportamento dos personagens no decorrer do conto
€, na maior parte dos casos, motivado pelo proprio
desenvolvimento da acdo, e somente o advento do dano
ou da caréncia, funcéo primeira e fundamental do conto,
exige alguma motivagdo complementar. (PROPP, 2010, p.
73)

Esse interesse nas acgdes do herdi é tao latente que “(...) com frequéncia,
a situacao inicial apresenta um quadro especial, podendo ressaltar o bem-estar
e a prosperidade de maneira brilhante e colorida. Este bem-estar serve como
fundo de contraste a desgraga que advira em seguida” (PROPP, 2010, p. 84).
E cada novo dano ou prejuizo, a cada nova caréncia do heroi, origina-se

uma nova sequéncia narrativa, sendo a repeticdo desse dano o né da intriga.

Essa mesma estrutura do conto de magia é encontrada nas novelas de
cavalaria. Isso porque o mesmo enredo “pode ter a forma do romance, da
tragédia, do roteiro cinematografico” (PROPP, 2010, p. 251), ndo se prendendo

a um género textual.

A vida real cria sempre figuras novas, brilhantes, coloridas,
que se sobrepdem aos personagens imaginarios; o conto
sofre a influéncia da realidade histérica contemporanea, do
epos dos povos vizinhos, e também da literatura e da
religido, tanto dos dogmas cristdios como das crencas
populares locais. O conto guarda em seu seio tragcos do
paganismo mais antigo, dos costumes e ritos da
Antiguidade. Pouco a pouco, o conto vai sofrendo uma
metamorfose, e suas transformacdes também estédo
sujeitas a determinadas leis. (PROPP, 2010, p. 85)
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Com a ascensao do romance no final do século XVIII e perda de prestigio
da estética classica, um conjunto de fatores faz com que as visbes da
personagem como imagem de pessoa passe a ser combatida em favor de uma
visdo psicologizante na qual a personagem ¢é vista como “a representacao do

universo psicoldgico de seu criador” (BRAIT, 2017, p. 46).

Com o desenvolvimento do modo de producdo capitalista e da
especializacdo econdmica e a consequente valorizagdo do ambito individual e
privado, 0 romance que ascende como tipo textual coincide com o

estabelecimento do publico burgués.

Em uma sociedade como a da Europa do final do século XVIII, na qual o
sujeito comeca a ser mais relevante, sair da margem e ser central na sociedade,
a forma do romance também gerou modos diferentes de representar a variedade

da experiéncia humana.

(...) [o romance] certamente procura retratar todo tipo de
experiéncia humana e ndo s6é as que se prestam a
determinada perspectiva literaria: seu realismo nao esta na
espécie de vida apresentada, e sim na maneira como a
apresenta. (WATT, 1996, p. 13)

Desse modo, as experiéncias de um individuo narradas no romance
representariam todos os seres humanos, revelando assim uma caracteristica
humana universal. No caso do enredo, segundo Watt, a primazia da experiéncia
individual é representada formalmente por meio da subordinacdo do enredo ao
padrdo autobiografico de memdérias, que passa a ser uma tendéncia na prosa

moderna.
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Nesse momento da trajetdria da personagem como instancia narrativa, o
mérito do romancista reside na habilidade de transmitir ao leitor a impressao de
uma experiéncia humana fidedigna, sendo que tal fidelidade do romance a
representacéo de experiéncias do cotidiano humano depende, segundo Watt
(1996, p. 23), “de uma escala temporal muito mais minuciosa do que aquela
utilizada pela narrativa anterior”. Essa preocupac¢éo do romancista se reflete na
obra de Alencar por meio de uma representacdo mais detalhada e singular da

personagem.

O processo de caracterizacao da individualidade ja comeca a se instituir
no romance do século XVII com o uso de nomes proprios e sobrenomes, como
forma de expressar a identidade individual das personagens no meio social
contemporaneo. Assim, indicava-se que a personagem era vista como uma

pessoa particular, ndo como um tipo:

‘Os nomes proprios trazem a mente uma unica coisa; 0s
universais lembram muitas a todos”. Os nomes proéprios
tém exatamente a mesma funcdo na vida social: sdo a
expressdo verbal da identidade particular de cada
individuo. (HOBBES apud WATT, 1996, p. 19)

Nessa visdo particularizante das personagens, elas tém sua identidade
explicitada e vinculada com a nocao de individuo e sua histéria é narrada por
meio de um nexo causal entre o passado e 0 presente em que as experiéncias
passadas explicam a situacao atual das personagens. E isso configura uma
historicidade para a personagem que passa a ter sua identidade definida, nas
palavras do proprio Watt, pela “interpenetracdo de sua percepcédo passada e
presente” (WATT, 1996, p. 22).
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No caso de Senhora, os nomes das personagens principais estao
envoltos em um simbologismo que revela a visdo do narrador a respeito delas.
A heroina pobre que recebe uma heranca milionaria do avd paterno €
denominada Aurélia, indicando que o ouro, em outras palavras, o dinheiro € uma

de suas marcas mais distintivas.

Além disso, Camargo é o sobrenome dela. E tal escolha néo parece pueril
guando se considera que, 0 mesmo ouro que a torna tao distinta na corte carioca,
foi a fonte de seu envilecimento, quando fora deixada por Fernando. Em vista
disso, a escolha do nome quase que configura uma justificativa para as agdes

presentes da heroina.

Com a ciséo entre o mundo classico e o moderno, a totalidade do mundo
homogéneo, no qual ndo h& instancias interior e exterior, apenas a
correspondéncia das acfes humanas as exigéncias intrinsecas da alma, €
perdida. Enquanto no mundo anterior, nada é capaz de “desalojar a presenca de
sentido; podem eles aniquilar a vida, mas jamais confundir o ser” (LUKACS,
2009, p. 30), no mundo contemporaneo, suprimidas a totalidade e a objetividade
da vida, o sujeito se torna uma aparéncia e a arte passa a visar a “o

esfacelamento e a insuficiéncia do mundo” (LUKACS, 2009, p. 36).

Desse modo, o individuo comum representado nesse periodo do romance
se sente abandonado inclusive por Deus, haja vista que todas as nocdes de
ordem absoluta sdo renegadas na era moderna, conforme explica Eagleton

(2005, p. 5-7):
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If the novel is the genre which affirms the common life, it is
also the form in which values are at their most diverse and
conflicting. The novel from Defoe to Woolf is a product of
modernity, and modernity is the period in which we cannot
agree even on fundamentals. Our values and beliefs are
fragmented and discordant, and the novel reflects this
condition. (...) Its impatience with traditional models is also
related to the rise of pluralism, as values become too
diverse to be unified. The more values there are, the more
of a problem value itself becomes.*

Assim, com essa mudanca na concepcao de mundo, a personagem passa
a ser um fragmento que carrega em si o conflito entre a vida e a esséncia. Mundo
e eu passam a representar uma das “cisdes insanaveis do mundo” (LUKACS,
2009, p. 35). Vejamos como isso se reflete na concepcédo de personagem,
principalmente nos romances europeus que nos serviram de modelo quando da

formacdo da literatura brasileira.

1 Se 0 romance é o género que legitima a vida comum, ele também é a forma onde os valores s3o
extremamente diversos e conflitantes. O romance, de Defoe a Woolf, é um produto da modernidade, e a
modernidade é o periodo no qual ndo ha concordancia nem mesmo a respeito de questdes fundamentais.
Nossos valores e crengas sdao fragmentados e discordantes, e o romance reflete essa condigdo. Sua
impaciéncia com os modelos tradicionais também esta relacionada a emergéncia do pluralismo, uma vez
que, dada a diversidade de valores, torna-se cada vez mais dificil unifica-los. Quanto mais valores ha, mais
o valor em si se torna um problema. (Tradugdo nossa)
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1.3. Lukacs e o heréi do romance burgués

O romance € a epopeia de uma era para a qual a

totalidade extensiva da vida ndo é mais dada de modo
evidente, para a qual a imanéncia do sentido a vida tornou-se
problematica, mas que ainda assim tem por intencdo a
totalidade.

Georg Lukécs

Em seu livro A Teoria do Romance (1920), Lukacs apresenta sua tipologia
do romance na qual delineia as caracteristicas do que denominou idealismo
abstrato, romantismo da desilusdo, romance de educacdo e os romances de
Tolstéi, sob a luz da fragmentacdo do sujeito, contribuindo para nossa

observagéo da “dupla dicgdo” da personagem principal de Senhora.

Partindo de uma comparacao do mundo moderno com o mundo helénico,
Lukécs afirma que, enquanto os antigos viviam uma totalidade de sentido no
mundo grego, o homem do mundo contemporaneo vivencia a fragmentacao

desse sentido imanente a vida.

E essa a base de sua historiografia do romance e isso implica que, para
o filésofo hangaro, os géneros séo resultado das condi¢des sociais disponiveis
nas sociedades especificas que os engendraram. Dai a epopeia ter sido
dominante no mundo grego classico, enquanto o romance seria a epopeia da era

burguesa.

O homem grego néo era um individuo cindido, pois ndo havia a ideia de
individuo uma vez que interior e exterior ndo eram instancias separadas. Nesse

mundo, 0 sujeito vivia em harmonia com a estrutura social circundante, pois seus
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valores e, consequentemente, suas agOes correspondiam aos valores

preconizados em sua comunidade.

Em culturas fechadas como essa, 0 mundo e o eu distinguem-se sem ser
alheios, pois um abarca o outro, ndo havendo a “incongruéncia entre alma e
acdo” (LUKACS, 2009, p. 26). Isso porque “toda a compreenséo psicoldgica ja
pressupbe uma determinada posicdo dos loci transcendentais e funciona

somente dentro da esfera destes” (LUKACS, 2009, p. 28).

Em contrapartida, o0 homem moderno perdeu a correspondéncia entre o

impeto interior e 0 mundo exterior. O mundo ndo é mais homogéneo, ele

tornou-se infinitamente grande e, em cada recanto, mais
rico em dadivas e perigos que 0 grego, mas essa riqueza
suprime o sentido positivo e depositario de suas vidas: a
totalidade. (LUKACS, 2009, p. 31)

Como o homem moderno ndo encontra o seu interior refletido na realidade
circundante diante do esfacelamento do mundo, ndo ha mais uma “totalidade
espontanea do ser” (LUKACS, 2009, p. 35), sendo que as formas da arte que
antes compunham um “simbolismo redentor” por meio de sua simbiose com o
mundo homogéneo, agora precisam ser substituidas a fim de abarcar a nova

realidade.

Isso é o que Lukacs denomina de “paradoxo da subjetividade da grande
épica” (LUKACS, 2009, p. 52). Nesse cendrio, ocorre o rompimento do “antigo
paralelismo entre a estrutura transcendental no sujeito configurador e no mundo

exteriorizado das formas consumadas” (LUKACS, 2009, p. 53):
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Mas com o colapso do mundo objetivo, também o sujeito
torna-se um fragmento; somente 0 eu permanece
existente, embora também sua existéncia dilua-se na
insubstancialidade do mundo em ruinas criado por ele
préprio. Essa subjetividade a tudo quer dar forma e,
justamente por isso consegue espelhar apenas um
recorte. (LUKACS, 2009, p. 52)

Nesse contexto, as personagens do romance carregam em si 0 conflito
entre vida e esséncia e estdo em busca da totalidade perdida da vida. Tanto as
personagens quanto o enredo do romance passam a ser constituidos
fundamentalmente pelo desaparecimento dos objetivos evidentes e a

desorientacéo de toda vida.

A subjetividade do individuo, como categoria moderna que €, constitui-se

no afa dessa busca por si mesmo, uma vez que

o romance é a forma da aventura do valor préprio da
interioridade; seu conteldo € a histéria da alma que sai a
campo para conhecer a si mesma, que busca aventuras
para por elas ser provada e, pondo-se a prova, encontrar
a sua propria esséncia. (LUKACS, 2009, p. 91)

Enquanto o herdéi da epopeia é representativo de toda uma comunidade,
o her6i do romance nasce do alheamento causado por esse rompimento do
mundo interior com o exterior. Agora, nao € mais natural a existéncia de herais,
sendo o objetivo “elevar-se acima do que é simplesmente humano, seja da

massa que o circunda ou dos proprios instintos” (LUKACS, 2009, p. 41).
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A vida proépria da interioridade s € possivel e necessaria,
entdo, quando a disparidade entre os homens tornou-se
um abismo intransponivel; quando os deuses se calam e
nem o sacrificio nem o éxtase sao capazes de puxar pela
lingua de seus mistérios; quando o mundo das acbes
desprende-se dos homens e, por essa independéncia,
torna-se oco e incapaz de assimilar em si o verdadeiro
sentido das acdes, incapaz de tornar-se um simbolo
através delas e dissolvé-las em simbolos; quando a
interioridade e a aventura estdo para sempre divorciadas
uma da outra. (LUKACS, 2009, p. 66-67)

O romance, entdo, assume a forma de biografia e, assim, configura-se a
peregrinacdo do individuo problemético em busca pelo sentido de sua propria

existéncia como a sua forma interna.

Nesse sentido, a personagem principal do romance € significativa, ndo por
representar uma comunidade, mas por sua relacdo com o mundo ideal, que Ihe
€ superior, mas que apenas se realiza por meio “da vida corporificada nesse

individuo e mediante a eficacia dessa experiéncia” (LUKACS, 2009, p. 78).

Quanto ao mundo em que vive esse herdi, ele é ndo corresponde ao
mundo real, sendo uma imagem difusa da realidade “e jamais seu nucleo ou sua
esséncia” (LUKACS, 2009, p. 46). E essa sombra da realidade indica o limite do

escritor.

E o escritor que seleciona um fragmento de vida e o coloca em um
contexto no qual ele se destaca da totalidade da vida. Isso imprime a marca do
escritor na obra, pois “a selecido e a delimitagao trazem estampado, na propria
obra, o selo de sua origem na vontade e no conhecimento do sujeito [criador]”

(LUKACS, 2009, p. 49).

Por meio dessa sele¢cao de um fragmento de vida feita pelo escritor, 0
romance ja indica uma problemética do mundo. Com a trajetéria de Aurélia,
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entdo, o romance de Alencar indica, com a posi¢cao central que esta ocupa na
narrativa, que a questdo do casamento por interesse pecuniario é essencial na

problemética de vida narrada.

Se o mundo esta em crise pela auséncia da totalidade e homogeneidade
presentes em culturas fechadas como a grega antiga, o individuo que busca por
essa totalidade é imbuido de uma psicologia que esta sob o campo de agéo do

que Lukacs denomina demoniaco.

Para ele, os excessos injustificAveis e infundados do individuo séo
responsaveis pela revogacao dos fundamentos psicoldgicos e sociolégicos da
sua existéncia, descortinando um mundo sem substancia. Com o esfarelamento
do que antes parecia solido, revela-se o vazio contra o qual “o homem se

mortifica em vao” (LUKACS, 2009, p. 92).

Dai o sentimento intrinseco de inadequacgao do individuo: “o abandono do
mundo por Deus revela-se na inadequacgéao entre alma e obra, entre interioridade
e aventura, na auséncia de correspondéncia transcendental para os esfor¢cos
humanos” (LUKACS, 2009, p. 99). Essa inadequacéo se revela em Senhora no
descompasso entre os dois discursos que concorrem para a formacao discursiva
da heroina: o discurso do amor romantico liberal e o discurso do amor

clientelistico patriarcal.

E a partir dessa inadequac&o entre alma e mundo (alma e realidade, alma
e obra) apds o abandono do mundo por Deus que Lukacs esboga sua tipologia
romanesca. I1sso porque, segundo ele, a alma em relagdo ao mundo pode ser
mais estreita ou mais vasta do que ele. No primeiro caso, tem-se 0 que ele

denominou de idealismo abstrato e, no segundo, o romantismo da desilusé&o.
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Nesse primeiro tipo de romance, ha um a priori em relagédo a vida que se
almeja executar, sendo que a narrativa resultaria dos conflitos entre essa
esséncia e o0 mundo exterior. Trata-se da ideia de que se deve tomar o caminho

correto e direto para que se possa chegar ao ideal.

Assim, segundo o filésofo hungaro, o fundamento artistico de romances
do século XIX é “a necessidade de configurar como herdis tipos ideais de uma
humanidade que se acomoda, sem conflitos internos, & sociedade burguesa

contemporanea” (LUKACS, 2009, p. 112).

O estreitamento da alma se da pela obsessdo demoniaca pela realidade,
pela ideia existente, sendo que o mundo passa a ser o0 substrato das acoes das
personagens na conversao do cosmos interior em acbes. Desse modo, o

individuo € significativo como portador de um mundo transcendente.

Entretanto, essa realidade ndo corresponde ao dever-ser (ideal) da ideia
de sua existéncia. E essa falta de correspondéncia é de responsabilidade de
forcas sobrenaturais, sendo, entdo, o objetivo desse individuo exorcizar esses

“‘maus deménios” seja por meios magicos ou por meio da batalha. Aqui,

(...) o heréi sente na exata medida a superioridade do
mundo exterior com que se defronta (...) ndo apenas as
relacdes de forca imaginarias e verdadeiras correspondem
uma a outra, mas também as vitérias e derrotas nao
contradizem a ordem de fato nem a do dever-ser do
mundo. (LUKACS, 2009, p. 100)

No segundo tipo, o romantismo da desilusdo, € a realidade interior que

entra em disputa com a realidade exterior. Essa interioridade pode ser perfeita
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em si sem ter contato com o mundo exterior, haja vista o fato de que o eu é a
fonte de todo dever-ser. Dai a importancia intrinseca do individuo que porta seu

valor em si mesmo, configurando um individuo mais contemplativo do que ativo.

Disso decorre o algamento da psicologia e da analise psicolégica a Unica
essencialidade, revelando paradoxalmente a insignificancia da existéncia do

individuo diante de todo mundo e a fragmentacé&o da vida interior.

A primazia do estado de animo do individuo acaba revelando sua nulidade
Gltima diante da corrupcdo de todo valor humano e, consequentemente, é
constante o sentimento de tristeza que nada pode fazer em face de um mundo
cuja esséncia ja se dissipou. Assim, no romance da desilusdo, tudo é
fragmentario e sem esséncia, mas sempre se refrata o espectro da esperanca

ou da memoria.

Diante dessa autossuficiéncia da subjetividade e da renuncia da luta por
sua realizagao exterior, 0 romance passa a ser uma “sucessao nebulosa e néo
configurada de estados de animo e reflexdes sobre estados de animo” (LUKACS,
2009, p. 118), que passam a ser elementos estruturais constitutivos. Tais
elementos sao tdo exacerbados que rompem com toda a convencionalidade da

forma romanesca.

7

No caso do romance de educacdo, seu tema é a reconciliacdo do
individuo problematico com a realidade social concreta por meio do ideal

vivenciado.
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Essa reconciliagdo ndo pode nem deve ser uma
acomodacao ou uma harmonia existente desde o inicio;
esta conduziria ao tipo ja caracterizado do romance
humoristico moderno, exceto que entdo o mal necessario
desempenharia o papel principal. (LUKACS, 2009, p. 138)

Nesse tipo de romance, a interioridade da personagem estd entre os
outros dois tipos — o idealismo abstrato e o romance da desilusdo. Nele hd uma
relagdo extenuada do individuo com o mundo transcendente devido a
incapacidade da alma de atuar sobre o mundo. Assim, se considerarmos o
desfecho conciliatério de Senhora, nele podemos ver como o foco na heroina da
narrativa demonstra como conciliar o eu com 0 mundo circundante, pois € nesse

momento que ela aceita a palavra autoritaria, o discurso dominante.

A estrutura dos homens e destinos (...) define a construgéo
do mundo social que os circunda (...). As estruturas da vida
social ndo séo copias de um mundo transcendente estavel
e seguro, nem em si mesmas uma ordem fechada e
claramente articulada que se substancializa em um fim
proprio (...). O mundo social, portanto, tem de tornar-se um
mundo da convencao parcialmente aberto a penetragédo do
sentido vivo. (LUKACS, 2009, p. 144)

Nesse tipo de narrativa, a posicao central da personagem € relativizada
no sentido de que o herdi serve o proposito de revelar a totalidade do mundo por
meio do seu processo de formacdo, de desenvolvimento de qualidades

humanas.

Diferentemente do Idealismo abstrato, em que a soliddo intrinseca do
individuo |he garante um papel central, e do Romantismo da desiluséo, no qual

a soliddo da personagem é resultante do fracasso individual necessario para
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revelar uma realidade corruptora, o individuo do romance de educacdo

apresenta uma solid&o resignada.

Por ser um sujeito mais ativo do que contemplativo, a personagem do

romance de educacdo quer realizar a sua interioridade no mundo a fim de

identificar no social “vinculos e satisfagdo para o mais recondito da alma”

(LUKACS, 2009, p. 139).

O advento final do heréi a uma soliddo resignada nao
significa um colapso total ou a conspurcacao de todos os
ideais, mas sim a percep¢cdo da discrepancia dessa
dualidade: a adaptacdo a sociedade na resignada
aceitacdo de suas formas de vida e o0 encerrar-se em si e
guardar-se para si da interioridade apenas realizavel na
alma. O gesto desse advento exprime o estado presente
do mundo, mas ndo é nem um protesto contra ele nem sua
afirmacdo, é somente uma experiéncia compreensiva —
uma experiéncia que se esfor¢a por ser justa com ambos
os lados e vislumbra, na incapacidade da alma em atuar
sobre o mundo, ndo so a falta de esséncia deste, mas
também a fraqueza intrinseca daquela. (LUKACS, 2009, p.
142-143)

O dltimo tipo de romance esbocado por Lukacs sdo os romances de

Tolstdi, cuja problematica central residiria na oposicdo entre natureza e cultura.

Aqui a natureza é imaginada em sua esséncia, como natureza, portanto, em

oposicao a cultura..

Essas duas instancias representam duas camadas de realidade

heterogéneas e a relacédo entre ambas compde a totalidade da obra de Tolstoi.

A natureza aqui ndo se integra em uma totalidade imanentemente fechada e

perfeita, sendo algo objetivamente existente, assim como a cultura. Entretanto,
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a cultura seria o0 caminho para levar o individuo a esse mundo mais essencial da

natureza.

Exemplo disso reside na centralidade do casamento como manifestagéo
cultural do amor. E esse amor que Lukacs aponta como central no mundo de
Tolst6i. Casamento, procriacdo, familia, continuidade natural da vida. E nesse
amor que “os poderes dominantes da vida configuram-se da maneira mais

concreta e patente” (LUKACS, 2009, p. 155).

Por meio da insatisfacdo dos homens essenciais com o que lhes pode
oferecer esse mundo da cultura, e a partir de seu repudio, o individuo busca e
descobre o mundo natural. Essa natureza essencial € apenas vislumbrada
intuitivamente por um homem que aparece como ser animico e ndo como ser

social; ela ndo € plena nem perfeita, mas antes

(...) uma garantia efetiva de que existe realmente uma vida
essencial para além da convencionalidade — uma vida que
pode ser alcangcada nas experiéncias da individualidade
plena e auténtica, na vivéncia prépria da alma, mas da qual
se tem inapelavelmente de resvalar para o outro mundo.
(LUKACS, 2009, p. 155)

Haveria, entdo, uma terceira camada de realidade nos romances desse
tipo: a primeira seria a do mundo cultural das convencdes, um mundo atemporal;
a segunda, a do mundo natural, com seu ritmo eterno e constante; a terceira a
do mundo dos grandes momentos de revelacéo da realidade, nos quais 0 homem

tem acesso a uma realidade outrora vislumbrada.
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O destino individual do heréi é apenas um dentre tantas outras
possibilidades, sendo, portanto, inessencial, e esse desconsolo da personagem
no final desse tipo de romance, ap6s um momento de revelacdo do real, é
seguido da descricdo do mundo convencional. Dai a soliddo resignada. A
resignacgéo se configura na volta & vida no mundo convencional, na constatacao
de que so6 se pode “viver como adaptagao a convencado mais baixa, esturdia e

abandonada pelas ideias” (LUKACS, 2009, p. 156).

Os caminhos indicados pelo grande momento perdem sua
substancialidade e realidade norteadoras quando ele se
extingue; ndo se pode mais trilha-los, e quando se cré
percorré-los, essa realidade € uma amarga caricatura do
que foi revelado pelo grande momento. (LUKACS, 2009, p.
157)

Considerado o fecho do Romantismo Europeu, como um tipo extremado
de romantismo da desilusao, Tolst6i, no momento em que Lukacs escreveu sua
Teoria do Romance, era considerado o ultimo exemplar daguele mundo. Apesar
de ndo se deter no romance de Dostoiévski, Lukacs (2009, p. 160) o aponta
como pertencente ao novo mundo que emerge como uma realidade

contemplada.

Uma das principais contribuicbes da Teoria do Romance de Lukacs
reside, entdo, no fato de ela ja levar em consideracédo o estilo de Dostoiévski
gue, segundo ele, ndo se enquadra em nenhuma das categorias propostas em
sua tipologia, merecendo andlise formal para que se averigue sua posi¢do na

historiografia romanesca.
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Foi Bakthin, contemporaneo de Lukacs, que se dedicou a esse feito e, no
contexto do século XX, a polifonia surgiria, entdo, como Unico instrumento do
romance capaz de dar conta da representacao da pluralidade de vozes que se

entrecruzam no mundo moderno.

1.4. Bakhtin e a pessoa que fala no romance

Também desenvolvidas na década de 1920, as ideias de Bakhtin e do
Circulo tornaram-se populares no ocidente nos anos 70. No que concerne a
concepcao da personagem/heroi, Bakhtin considera autor e personagem como

elementos constituintes do todo da obra artistica.

Para Bakhtin, o autor é a consciéncia criadora ativa responséavel pela
unidade do todo da personagem e da obra, sendo que essa instancia subjaz
todos o0s elementos peculiares da obra de arte em uma relagéo

“arquitetonicamente estavel e dinamicamente viva” (BAKHTIN, 2011, p. 3):

(...) o autor [que nado deve ser confundido com o autor
empirico de uma obra] acentua cada particularidade da
sua personagem, cada traco seu, cada acontecimento e
cada ato de sua vida, 0s seus pensamentos e sentimentos,
da mesma forma como na vida nés respondemos
axiologicamente a cada manifestacdo daqueles que nos
rodeiam (...) aresposta do autor as manifestacdes isoladas
da personagem se baseiam numa resposta Unica ao todo
da personagem, cujas manifestacbes particulares sao
todas importantes para caracterizar esse todo como
elemento da obra.
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Mais do que uma consciéncia, o autor é “a consciéncia da consciéncia,
isto &, a consciéncia que abrange a consciéncia e o0 mundo da personagem”
(BAKHTIN, 2011, p. 11). O autor tudo sabe e tudo vé&, enquanto as personagens

em si ndo tém acesso a essa Vvisao e a esse conhecimento:

(...) nesse excedente de visdo e conhecimento do autor,
sempre determinado e estavel em relacdo a cada
personagem, é que se encontram todos os elementos do
acabamento do todo, quer das personagens, quer do
acontecimento conjunto de suas vidas, isto €, do todo da
obra. (BAKHTIN, 2011, p. 11)

Como consciéncia concludente, o autor é responsavel por assegurar o
acabamento estético da personagem por meio da transgrediéncia axiolégica de
todos os elementos da narrativa. Porém, esse acabamento ndo € conferido a
personagem de imediato; ela passa por um processo criativo no qual o todo é
formado pelas respostas “volitivo-emocionais”, bem como pelos “caprichos da

alma do autor” (BAKHTIN, 2011, p. 4):

Através do caos de tais respostas, ela [a personagem] tera
de inteirar-se amplamente da sua verdadeira diretriz
axiolégica [moral-valorativa], até que sua feigdo finalmente
se constitua em um todo estavel e necessario. (BAKHTIN,
2011, p. 4)

Diante da dificuldade de se colocar exotopicamente, 0 autor luta consigo
mesmo até obter uma imagem definida da personagem. Em face da

personagem, o autor somente tem o resultado, o produto completo e definido de
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sua energia criadora, ndo 0 seu processo de criagcdo, que € interno e

psicologicamente determinado.

Em Como e porgue sou romancista escrito em 1873, por exemplo, mesmo
quando diz que “n’O Guarani o selvagem é um ideal, que o escritor intenta
poetizar, despindo-o da crosta grosseira de que o envolveram 0s cronistas, e
arrancando-o ao ridiculo que sobre ele projetam os restos embrutecidos da
quase extinta raca”, Alencar nada revela sobre o processo de criagcao de Peri,

apenas apresenta sua posi¢ao diante de seu produto ja criado e definido.

Por fim, a relacdo basilar entre autor e personagem é uma relacéo
distanciada no espaco, no tempo, nos valores e nos sentidos para que se
abarque integralmente a personagem a mercé da abertura dos acontecimentos

dos atos éticos.

Caberia a essa consciéncia exotopica do autor abranger a personagem e
sua vida a fim de “completa-la até fazer dela um todo com os mesmos elementos
que de certo modo s&o inacessiveis a ela mesma e nela mesma” (BAKHTIN,

2011, p. 12).

Bakhtin/Voloshinov afirma que o romance é um heterodiscurso
(entrecruzamento de diferentes vozes sociais) que se materializa nas pessoas
que nele falam. Assim, o romance € um enunciado tenso, uma “arena de vozes”
sociais que lutam entre si em um jogo de poder infindavel — uma forca dialégica

gue se imp0Oe e outras que a desqualificam e corroem.

Se no discurso romanesco diversas vozes disputam a influéncia sobre a
consciéncia do individuo, como acontece na realidade social, o processo de

formacéao ideoldgica das personagens deve basear-se na assimilacédo da palavra
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de outrem que, “mais cedo ou mais tarde comecara a se libertar do dominio da

palavra do outro” (BAKHTIN, 2014, p. 148):

Aqui, a palavra de outrem se apresenta ndo mais na
gualidade de informacdes, indicacdes, regras, modelos,
etc., - ela procura definir as proprias bases de nossa
atitude ideolégica em relacdo ao mundo e de nosso
comportamento, ela surge aqui como a palavra autoritaria
e como a palavra interiormente persuasiva.

(..)

Geralmente, o processo de formacdo ideoldgica
caracteriza-se justamente por uma brusca divergéncia
entre as categorias: a palavra autoritaria (religiosa, politica,
moral, a palavra do pai, dos adultos, dos professores, etc.)
carece de persuasao interior para a consciéncia, enquanto
gue a palavra interiormente persuasiva carece de
autoridade, ndo se submete a qualquer autoridade, com
frequéncia é desconhecida socialmente (pela opinido
publica, a ciéncia oficial, a critica) e até mesmo privada de
legalidade. O conflito e as inter-relacdes dialdgicas destas
duas categorias da palavra determinam frequentemente a
histéria_da consciéncia ideoldgica individual. (BAKHTIN,
2014, p. 142-143) (grifo nosso)

O sujeito se constitui, portanto, por meio da assimilacdo de vozes sociais
gue se apresentam na realidade plural e heterogénea da linguagem e nas
multiplas formas de interacdo social. Os dois discursos que fundamentam essa
formacdo ideoldégica do homem sdo a palavra autoritiria e a palavra
interiormente persuasiva e é o embate dialégico entre esses dois discursos que

determina a consciéncia ideolégica individual.

Cabe aqui ressaltar que, embora para o Circulo de Bakhtin o termo
ideologia seja utilizado com dois sentidos - o primeiro designa qualquer
enunciado da producéo espiritual (na esfera das ideologias — artes, filosofia,

ciéncia, etc.) e o segundo denomina um posicionamento socioavaliativo, néo
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havendo, portanto, enunciados que ndo sejam ideolégicos — aqui a palavra
ideolégica € tomada no segundo sentido, como sinbnimo de axioldgico, e como

coincidente com o ambito semidtico.

Portanto, quando nos referimos ao termo ideologico, além de nos
referirmos a materialidade do texto literario e ao fato de o romance se dar na
esfera das ideologias (no sentido de producao intelectual humana), queremos
enfatizar o seu carater avaliativo, valorativo, assumindo que nao existe

enunciado neutro.

Como a realidade linguistico-social é heterogénea,
nenhum sujeito absorve uma sé voz social, mas sempre
muitas vozes. Assim, ele ndo é entendido como um ente
verbalmente uno, mas como um agitado balaio de vozes
sociais e seus inumeros encontros e entrechoques. O
mundo interior é, entdo, uma espécie de microcosmo
heteroglossico, constituido a partir da internalizagéo
dindmica e ininterrupta da heteroglossia social. Em outros
termos, o mundo interior € uma arena povoada de vozes
sociais em suas multiplas relagdes de consonancias e
dissonancias; e em permanente movimento, ja que a
interacdo socioideolégica € um continuo devir. (FARACO,
2009, p. 84)

A personagem enquanto sujeito, entdo, assim como o homem, constitui-
se em meio a uma pluralidade de vozes e singulariza-se pelo modo como o autor-
criador organiza essa pluralidade de vozes, denominada heterodiscurso, na fala
dela. Nem todas as vozes sociais funcionam da mesma forma, havendo aquelas
gue se apresentam como vozes de autoridade e aquelas que sdo internamente

persuasivas.

No caso de Aurélia, seu discurso se forma no embate entre a ‘palavra

autoritaria’ do patriarcalismo e a ‘palavra interiormente persuasiva’ do liberalismo
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burgués oriundo dos modelos europeus. Tanto que a critica classifica esse
romance como um romance de analise psicolégica da consciéncia individual em

face a questdo do casamento pelo interesse financeiro.
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Capitulo I

Perfis de mulher: da historia para a literatura

A mulher entra no circuito da literatura,

produzindo efeitos de leituras, faz-se ler e instaurar-se
como modelo, passando por real o que é cépia de
cOpia, simulacro, sujeitos as ideologias e as épocas em
gue se produzem.

Brandéao

Epoca de grande producdo de romances no Brasil, o periodo que se
estende do final do século XIX & metade do século XX registra forte presenca de
personagens femininas em romances escritos por homens. A imagem de mulher
que insurge nesses romances, como afirma Brandao (2006, p. 30) em citacéo na
epigrafe deste capitulo, é determinada pela fantasia masculina que, por sua vez,

esta sujeita as ideologias da época em que foi produzida.

Sociedade patriarcal, de base agréria, recheada de escravos e indigenas.
Analfabetos. Assim era o Brasil do século XIX. “Prevalecia uma espécie de
nobreza territorial (senhorismo — land-lordism), cuja for¢a, entretanto, buscava-
se antes no fato de possuirem numerosos escravos do que na posse de terras

extensas” (FREYRE, 2009, p. 64).

(...) nas suas condi¢bes materiais e, até certo ponto, na
sua vida social, a maioria dos brasileiros de meados do
século XIX situava-se na Idade Feudal. Havia, além disso,
indigenas e negros, em numero nada desprezivel, cuja
cultura era ainda a dos primitivos. Eram, nesse particular,
os brasileiros — a maioria dos brasileiros — uma populacdo
arcaica em relacdo a da Europa Ocidental da mesma
época. (Idem, 2009, p. 60)
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Segundo Freyre, eram os senhores de engenho os mais poderosos dentre
os senhores de terra e de escravos. E esses senhores ainda viviam como no
periodo feudal, governando suas terras e as pequenas cidades ao seu redor
como se fossem feudos, chegando a formar uma classe social homogénea,

compartilhando interesses econémicos, politicos e sociais.

O poder dos grandes plantadores — os de cana,
principalmente -, nos meados do século XIX, repita-se que
era realmente feudal, quase nédo sendo possivel as leis
civis restringir o que havia de tentacular no seu extremado
patriarcalismo. (FREYRE, 2009, p. 77)

Mesmo no ambiente urbano, as casas da classe alta eram sobrados ainda
patriarcais nos quais havia grande numero de escravos sob o olhar da sinha-
dona. Ela era a supervisora dos trabalhos que ainda eram feitos em casa, uma
vez que a industrializacdo pela qual passavam paises da Europa ndo havia

chegado aqui.

Desse modo, embora fossem também ociosas, o 6cio das mulheres
brasileiras era de natureza diversa ao das europeias, era mais sedentarismo do
que ocio. ‘Prisioneira da casa’, a mulher da casa patriarcal era responsavel por
garantir o bom andamento de todos os servigos a serem feitos, desde o preparo

das refeicOes até a assisténcia a enfermos.

O numero de escravos representava a forma de ostentacdo da fartura do
patriarca e, havendo tantos escravos disponiveis em um pais ainda
fundamentalmente escravocrata, a despeito das investidas inglesas em prol da

transicdo para uma economia burguesa-industrial, o sedentarismo passou a ser
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determinante para a imagem das sinhas: obesas tagarelando em janelas

abalcoadas e lendo novelas de Macedo e Alencar (FREYRE, 2009, p. 82).

Apesar de suas habilidades administrativas para comandar tantos
escravos e tantos processos na casa-grande e nos sobrados (a feitura das
refeicbes e de compotas, a assisténcia a enfermos, etc.) as mulheres era

facultada essa autoridade apenas no ambiente doméstico.

O espaco publico era de dominio masculino, e, sendo ele o soberano
restava a mulher esconder qualquer habilidade notavel. Qualquer indicio de
inteligéncia feminina era descabido, pois era considerado um sinal de

desobediéncia ao pai ou marido.

Em sua atitude para com a esposa, o brasileiro da década
de 1850 era um verdadeiro patriarca @ maneira romana.
Dentro de casa concedia-lhe alguma autoridade. Fora, lhe
era negado qualquer poder. Fora de casa, a mulher era
apenas, legalmente e socialmente, a sombra do marido.
(FREYRE, 2009, p. 87)

Configuravam-se espacos e papéis distintos para homens e mulheres e a
distincdo entre esses espacos era representada no romance, com sua base no
homem histérico. Senhora, por exemplo, apesar da “certa modernidade” de
Aurélia, representa isso. Tanto que, embora Alencar a caracterize com tracos
masculinos, ele a faz esconder suas habilidades para os negdcios, fazendo uso

delas somente quando necessario e dentro do ambiente doméstico:
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Era realmente para causar pasmo aos estranhos e susto a
um tutor, a perspicacia com que essa moga de dezoito anos
apreciava as questdes mais complicadas; o perfeito
conhecimento que mostrava dos negdcios, e a facilidade
com que fazia, muitas vezes de memoria, qualquer
operacao aritmética por muito dificil e intrincada que fosse.
N&do havia porém em Aurélia nem sombra do ridiculo
pedantismo de certas mocgas que, tendo colhido em leituras
superficiais algumas nocdes vagas, se metem a tagarelar de
tudo.

Bem ao contrario ela recatava sua experiéncia de que s6
fazia uso, quando o exigiam seus préprios interesses. Fora
dai ninguém lhe ouviu falar de negécios e emitir opinido
acerca de coisas que ndo pertencesse a sua especialidade
de moga solteira. (ALENCAR, 2013, p. 51)

Domesticadas em ambas as acepc¢des do termo, as mulheres restava
casarem-se, serem dependentes ou prostituirem-se. Nesse contexto, o0
casamento surgia como um mecanismo do sistema patriarcal tanto para a
manutencao da riqgueza quanto para o aumento dela. A fim de se inserir nesse
mercado, 0s pais de meninas de oito ou nove anos ja as enviavam a internatos
religiosos ou contratavam francesas religiosas para ensinar a suas filhas a ‘arte
de ser mulher’, que, segundo Freyre (2009, p. 95), envolvia musica, danca,

bordado, francés, inglés e um pouco de literatura.

Elementos dessa visdo transparecem nos valores atribuidos pelo narrador
de Senhora a Aurélia Camargo, mas no romance essa Visao ja concorre com a

visdo liberal, na qual “certa modernidade” é conferida as mulheres:

Demais, isso é o que todos veem e repetem. Vocé toca
piano como o Arnaud, canta como uma prima-dona, e
conversa na sala com os deputados e os diplomatas, que
eles ficam todos enfeiticados.

(...)

Quem ha de dizer que uma menina de sua idade sabe mais
de que muitos homens que aprenderam nas academias.
(ALENCAR, 2013, p. 42)
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Embora o acesso a literatura ndo fosse dos mais faceis por falta de uma
Imprensa Régia, que, no Brasil, s6 ocorreu em 1808, a historia do romance no

Brasil comecara antes disso por meio dos imigrantes que vieram para ca.

Por ndo exigir treinamento estético prévio para ser apreciado, 0 romance
rapidamente se tornou um género popular na Europa por meio do aumento no
namero de leitores e da consequente identificacdo das classes mais baixas da
sociedade com as narrativas da vida privada tdo proximas a eventos aos quais
todos estdo expostos. Ndo demorou para que o género se disseminasse nao

apenas pela Europa, mas também por colénias europeias, como o Brasil:

Quase simultaneamente a seu surgimento na Inglaterra e
na Franca, o romance espalhou-se pela Europa, chegando
a Portugal e as terras brasileiras onde, ja no final do século
XVIII, tornou-se o género preferido dos que aqui viviam.
(ABREU et al., 2002, n.p.)

Apesar dessa difusdo, o romance encontrou dificuldades para se expandir
no Brasil devido a falta de uma imprensa nacional, a pequena percentagem de
individuos alfabetizados no pais (apenas 1/5 da populacdo livre era
alfabetizada), a censura lusitana prévia (que perdurou até 1821) e ao alto custo

para a obtencédo legal de livros importados.

Até 1808 havia um rigoroso controle da censura portuguesa sobre a
entrada de livros no Brasil uma vez que se temia a difusdo de ideias
consideradas perigosas. Apenas a partir desse ano, com a promulgacao da

abertura dos portos brasileiros as nacdes amigas por meio da assinatura da
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Carta Régia de 28 de janeiro de 1808, houve a integracao do Brasil ao mercado

livreiro europeu em seu momento de maior expansao.

Assim, passou a ser possivel aos brasileiros adquirir livros tanto por meio
da Impressao Régia quanto por meio de importacdes de alguns paises além da
metropole portuguesa, desde que se tivesse permissdo da Mesa do Desembargo
do Pacgo, sediada no Rio de Janeiro. Isso propiciou aos brasileiros o contato com

este género desde a sua consolidagéo na Europa:

Recorrendo a importagcdo, os cariocas travaram contato
desde muito cedo com o romance e fizeram deste género
de escritos o seu preferido dentro das Belas Letras.
(ABREU et al., 2002, n.p.)

Com privilégios estabelecidos tanto pela Abertura dos Portos, em 1808,
guanto pela assinatura do Tratado do Comércio em 1810, como a liberdade
religiosa, o direito a viajar e a residir em dominios portugueses e o respeito a
propriedade, a insercao inglesa no Brasil se intensificou e perdurou até mesmo
apos a independéncia do Brasil em 1822, tendo o seu auge durante os anos de

1825 e 1827.

Essa relacdo Brasil-Inglaterra se iniciou antes mesmo da vinda da Familia
Real portuguesa ao Brasil. Isso porque, prejudicada economicamente pelo
Bloqueio Continental decretado por Bonaparte em 1806, a Inglaterra viu a
possibilidade de transferir os seus interesses econdmicos da metropole
portuguesa para a colénia em um momento em que o0 comeércio livreiro e os

gabinetes de leitura se expandiam.
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Diante do risco iminente de a metrépole ser invadida por Bonaparte e a
fim de manter seu mercado, a Inglaterra prometeu protecdo a Familia Real
guando do embarque para o Brasil, de onde provinham as riquezas de Portugal.
Foi sob a influéncia e a escolta inglesa que o entdo Principe Regente D. Jodo de
Portugal veio ao Brasil apos o ultimato de Bonaparte em 1807, que o forcava a

romper suas relacdes com a Inglaterra, de cujos produtos Portugal dependia.

Tal relacé@o entre Brasil e Inglaterra se manteve em bons termos até que
a posicao inglesa em prol da abolicdo do trafico negreiro entrasse em oposicao
direta com a politica anti-abolicionista do Brasil. Como retaliacdo a pressao
inglesa para a abolicdo da escraviddo, o Brasil pés fim as concessfes aos
ingleses e passou a empreender relagdes comerciais com outros paises, o que
acarretou perdas comerciais aos ingleses por meio da concorréncia ao

escoamento de seus produtos aqui.

Simultaneamente, os franceses se consolidavam como modelos para
cumprir uma funcado civilizatéria no que concerne ao comportamento dos
brasileiros. A Franga, no final do século XVIII, era “a monarquia absoluta
aristocratica mais poderosa, eminente e influente, em uma palavra, a mais
classica” (HOBSBAWM, 2016, p. 53-54). Dai o fato de os brasileiros se voltarem
para a cultura francesa como forma de adquirir um ar de civilizacdo e de

refinamento.

Nesse cenario, a atuacao francesa foi decisiva no Brasil ndo apenas com
seus romances originais, mas também como “mediadora dos produtos culturais
ingleses aqui chegados em tradugao” (ABREU et al., 2002, n.p.). Traduit de

I'anglais, foi assim que a maior parte dos romances ingleses oitocentistas chegou
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a Franca, transferiu-se da Franca a Portugal e, finalmente, de Portugal chegou

ao Brasil.

Tao alto era o status da cultura francesa que se atribuia o rétulo de
“traduzido do francés” a romances ingleses no intuito de escamotear sua
procedéncia britanica. Essa estratégia facilitava a venda e o empréstimo “a
modicas quantias” de romances, pois os franceses eram bem recebidos porque

eram considerados modelos de uma cultura moderna e progressista.

Desse modo, a Franca mediou a propagacdo de modelos narrativos
ingleses e a variedade de temas, formas e procedimentos técnicos, que €
intrinseca ao género, e com 0s quais os brasileiros tiveram contato também foi
um importante acervo para a educacao estética dos primeiros romancistas daqui,

como José de Alencar explica em Como e porque sou romancista (1873)2:

Foi essa leitura continua e repetida de novelas e romances
que primeiro imprimiu em meu espirito a tendéncia para
essa forma literaria que € entre todas a de minha
predilecdo?

N&o me animo a resolver esta questao psicoldgica, mas
creio que ninguém contestara a influéncia das primeiras
impressoes.

(.)

Nosso repertorio roméantico era pequeno; compunha-se de
uma dazia de obras (...).

Esta mesma escassez, e a necessidade de reler uma e
muitas vezes 0 mesmo romance, quica contribuiu para
mais gravar em meu espirito os moldes dessa estrutura
literdria, que mais tarde deviam servir aos informes
esbocos do novel escritor.

2 Disponivel em: http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=1837.
Acesso em 11/04/2016.
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O publico-alvo desses romances de base francesa e inglesa eram
estudantes e, principalmente, mulheres. Evidéncia disso € o fato de que havia
na época inumeros periodicos direcionados as mulheres nos quais se
publicavam estrategicamente ndo s6 romances estrangeiros consagrados, mas

também a ficcdo dos primeiros novelistas brasileiros.

Apesar da precariedade do nivel de instrucdo das mulheres, conforme
relatos de estrangeiros a respeito do que encontravam no novo mundo, o hébito
da leitura em voz alta durante os serfes aumentava consideravelmente o escopo
do acesso a literatura. E 0 que demonstra Alencar em Como e porque sou

romancista:

Minha mée e minha tia se ocupavam com trabalhos de
costuras, e as amigas para ndo ficarem ociosas as
ajudavam. Dados os primeiros momentos a conversacao,
passava-se a leitura e era eu chamado ao lugar de honra.

(..)

Lia-se até a hora do cha, e tépicos havia tao interessantes
que eu era obrigado a repeticdo. Compensavam esse
excesso, as pausas para dar lugar as expansdes do
auditério, o qual desfazia-se em recriminagbes contra
algum mau personagem, ou acompanhava de seus votos
e simpatias o herdéi perseguido. (ibid)

De acordo com esses modelos europeus, as personagens femininas eram
idealizadas e inacessiveis. Modelos de virtude, eram exemplos a serem
seguidos pelas leitoras. E quando caiam em tentacdo, também serviam ao

propdsito educacional, sendo suas historias utilizadas como demonstracdo do
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gue acontecia com aquelas que ndo seguiam 0s costumes e as convencdes

sociais do periodo.

Eram nos ingleses e nos franceses que se inspiravam os brasileiros do
periodo, absorvendo ndo s6 os seus costumes, mas também os seus modelos
literarios. Mais do que copiar modelos, o projeto literario de Alencar envolvia trés
fases. Visando a criagdo de uma literatura nacional, Alencar almejava
representar as trés fases do novo pais — a fase primitiva, a fase historica e a fase
da infancia da literatura brasileira, conforme descreve no prefacio de Sonhos

d’Ouro (1872):

O periodo orgéanico desta literatura conta ja trés fases.

A primitiva, que se pode chamar aborigene, séo as lendas e mitos
da terra selvagem e conquistada; séo as tradi¢cbes que embalaram
a infancia do povo, e ele escutava como o filho a quem a méae
acalenta no berco com as canc¢fes da patria, que abandonou.
Iracema pertence a essa literatura primitiva, cheia de santidade e
enlevo, para aqueles que veneram na terra da patria a mae
fecunda — alma mater, e ndo enxergam nela apenas o chdo onde
pisam.

O segundo periodo € histérico: representa o consoércio do povo
invasor com a terra americana, que dele recebia a cultura, e lhe
retribuia nos eflvios de sua natureza virgem e nas reverberacdes
de um solo espléndido.

Ao conchego desta pujante criagdo, a témpera se apura, toma
alas a fantasia, a linguagem se impregna de modulos mais
suaves; formam-se outros costumes, e uma existéncia nova,
pautada por diverso clima, vai surgindo.

E a gestacdo lenta do povo americano, que devia sair da estirpe
lusa, para continuar no novo mundo as gloriosas tradicoes de seu
progenitor. Esse periodo colonial terminou com a independéncia.
A ele pertencem o Guarani e as Minas de Prata. Ha ai muita e boa
messe a colher para 0 nosso romance histérico; mas ndo exoético
e raquitico como se prop06s a ensina-lo, a nds bedcios, um escritor
portugués.

A terceira fase, a infancia de nossa literatura, comecada
com a independéncia politica, ainda ndo terminou; espera
escritores que lhe dém (sic) os ultimos tracos e formem o
verdadeiro gosto nacional, fazendo calar as pretensdes hoje tdo

3 Disponivel em: http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bv000141.pdf. Acesso em:
21/10/2018.
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acesas, de nos recolonizarem pela alma e pelo coracéo, ja que
néo o podem pelo brago.

Esse é o paradoxo de Alencar: o contrassenso causado pela utilizacdo de
modelos europeus que destoavam da “cor local” do Brasil. Dai o sentimento de
Schwarz (2012) de que ha sempre um descompasso em sua obra. E esse
descompasso emerge tanto no enredo quanto na caracterizagéo da personagem

principal.

Apesar de o enredo, as personagens e as ideias serem os trés elementos
centrais da narrativa e s6 poderem ser compreendidos conjuntamente, para
Candido (2014, p. 54), foi a personagem que se configurou como o0 aspecto mais

comunicativo do romance ja no século XVIII:

Os romancistas do século XVIII aprenderam que a nogao
de realidade se reforca pela descricdo de pormenores, e
noés sabemos que, de fato, o detalhe sensivel é um
elemento poderoso de convicgéo.

E é dessa conviccao que resulta a leitura de um romance, pois somente
o lemos se acreditamos na verdade da personagem. Esse é o paradoxo da
personagem de ficcdo: embora seja um ser ficticio, ela deve transmitir a

impressao da mais “lidima verdade existencial” (CANDIDO, 2014, p. 55).

Partindo de uma matriz concebida pelo autor, a personagem € construida
conforme a logica preestabelecida que depende do modo como seu trabalho
criativo se articula com a influéncia das concepcdes intelectuais e morais fixadas

na sua memoria, da sua capacidade de observagéo e da sua imaginagao.
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Assim, haveria uma relacdo direta entre personagem e autor, uma vez
que a funcdo do romancista seria a de selecionar e distribuir tracos que se
entrosam em uma composiCao coesa e coerente, realcando as relacdes de
causa e consequéncia entre um trago e outro. Essas relacdes sédo responsaveis
pela constituicdo da verossimilhangca interna do romance, pois cada traco

selecionado pelo romancista s6 adquire sentido em fungéo de outro.

Apesar de cada personagem seguir uma lei propria conforme a légica
preestabelecida pelo autor, o processo de caracterizagdo das personagens
segue o principio da modificacdo do real seja por meio de acréscimos ou de
deformagdes: “[o autor] tira [a personagem] de si (...) como realizagdo de
virtualidades, que nao séo projecao de tracos, mas sempre modificagdo, pois o

romance transfigura a vida” (CANDIDO, 2014, p. 67).

As perguntas que insurgem, entdo, sdo: de gue maneira 0s romanticos
manipulavam a realidade a fim de construir as personagens femininas? Quais
recursos de caracterizacdo 0s romancistas romanticos utilizavam para constituir
a personagem de maneira que ela pudesse dar a impressao de um ser ilimitado
em sua rigueza? E, mais especificamente, quais desses recursos séo utilizados
por Alencar, para compor Aurélia Camargo? Quais as consequéncias de seu
modo de caracterizacdo da heroina na constituicdo do romance Senhora? No
intuito de responder a essas questdes, passamos a seguir a refletir sobre a

personagem feminina da ficcdo romantica.
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2.1. Romantismos: a personagem feminina e suas facetas

Na virada do século XVIII para o XIX, a sugestdo do real na literatura
configurava-se em uma busca pela verossimilhanca e pela coeréncia, resultando
em uma tendéncia a “fidelidade documentaria” por meio da objetividade na
representacdo de experiéncias individuais.

No entanto, tal objetividade ndo encontra paralelo em transposicéo, pois
a propria transposicdo de experiéncias reais concretas para a ficcao ja altera
essas experiéncias e revela a ideologia do enunciador nos fatos e angulos

selecionados para descrever o evento real.

No século XIX, as manifestacdes literarias consideradas da modernidade
lidavam com a questdo da correspondéncia entre a forma literaria e a realidade
histérica de maneira mais intensa do que em outros periodos da historiografia
literaria. Dai Candido (1993, p. 135) afirmar que os textos realistas de maior
alcance devam procurar “a razdo oculta sob a aparéncia dos fatos narrados ou

das coisas descritas, e pode ser a lei destes fatos na sequéncia do tempo”.

Como escola literaria, o Realismo surge como uma forma de contrariar o
aspecto idealizador do Romantismo. Rejeitando a representacédo idealizada da
realidade, caracteristica do periodo literario anterior, o Realismo caracterizava-
se, segundo Candido e Castello (1977, p. 94), pela maior realidade na descricédo

dos costumes e das relagdes entre 0s sexos.

Essa maior realidade era obtida com o uso de detalhes e partia do
pressuposto realista da valorizagdo do pormenor pela sua multiplicagéo, sua

especificacao progressiva e suas mudancas no curso do tempo:
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O uso do pormenor tem uma fungéo referencial e uma
funcdo estrutural. A primeira consiste em reforcar a
aparéncia de realidade (verossimilhanca) e, portanto, dar
credibilidade & existéncia do objeto ficcional (...). A
segunda resulta do arranjo e qualificacdo dos elementos
particulares que, no texto, garantem a formacdo do seu
sentido especifico e a adequacao reciproca das partes
(coeréncia). No Realismo [como periodo da historiografia
literaria] ambas estdo correlacionadas de maneira
indissoluvel, pois a eficiéncia de uma depende da
eficiéncia da outra. (CANDIDO, 1993, p. 136)

Essa visdo da ficcdo tem no Realismo como corrente literaria uma de suas

modalidades principais, mas ndo a unica. O proprio Romantismo, com seu

objetivo de comunicar o “sentimento da realidade”, também j& apresentava

caracteristicas realistas, como a preocupa¢do com a observacao apurada das

relacdes sociais:

Sob varios aspectos, o romance roméantico foi cheio de
realismo, pois a ficgdo moderna se constituiu justamente
na medida em que visou, cada vez mais, a comunicar ao
leitor o sentimento da realidade, por meio da observagéo
exata do mundo e dos seres. Assim foi no século XVIII,
sobretudo com os ingleses; assim foi na primeira metade
do século XIX, com autores que, embora classificados
frequentemente dentro do Romantismo, e alguns deles de
fato ligados visceralmente a estética roméantica, sdo 0s
verdadeiros fundadores do Realismo na ficcdo
contemporanea. (CANDIDO & CASTELLO, 1979, p. 94)

E o caso de José de Alencar, cuja obra aqui analisada apresenta notavel

descricdo da vida doméstica, como os seus modelos franceses:

Note-se a firmeza de observacdo dos costumes do tempo,
0 que representa um trago ponderavel de realismo e de
modernidade, quando a tendéncia do romance
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considerado mais ‘brasileiro’ era no sentido do pitoresco
histérico ou regional. (CANDIDO, 1977, p. 288)

Com seu “urbanismo europeizante”, “tirania doméstica” e ‘“liberdade
revoltosa” (CANDIDO, 1993, p. 88), a caracterizacdo na obra de Alencar, em sua
fase urbana, € embebida de um realismo do tipo de Balzac, embora menos

intenso:

Ao fazer o inventario dos vicios e das virtudes, ao reunir os
principais fatos das paixfes, ao pintar os caracteres, ao
escolher os acontecimentos mais relevantes da sociedade,
ao compor os tipos pela reunido de tragcos de mudltiplos
caracteres homogéneos, poderia, talvez, alcancar
escrever a histdria esquecida por tantos historiadores, a
dos costumes. (BALZAC, 1949, p. 14)

Essa postura se deve ndo apenas a sua posi¢ao na historiografia literaria
-- Senhora, por exemplo, foi publicado apenas cinco anos antes de Memdrias
Péstumas de Bras Cubas, de Machado de Assis, marco oficial do inicio do
Realismo--, mas também porque, embora ainda ndo consiga (ou ndo queira) se
desvencilhar do modelo feminino romantico, Senhora denota sensivel destreza
do autor no arranjo da descricdo de costumes, com suas imagens

pormenorizadas e a arguta observacao da sociedade fluminense da época.

A nossa ficcdo romantica fora sempre muito atenta a
descricdo da vida social, sobretudo nos romances
regionais, que levavam o escritor a observar o ambiente e
a contrabalancar, desse modo, o império da fantasia. O
mesmo se pode dizer dos romances baseados no
interesse psicoldgico, como Senhora, de
José de Alencar, - autor que ndo trepidou em desmascarar
convencbes e pOr a nu certas idealizacbes da moral
burguesa. (CANDIDO & CASTELLO, 1979, p. 96)
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Entretanto, somente a descricdo apurada n&do caracteriza uma Vviséo
reveladora da realidade se a particularidade da narrativa n&o deixar transparecer

uma verdade coletiva subjacente, a lei que rege a singularidade do narrado.

No caso de Alencar, na medida em que narra a histéria de Aurélia
Camargo, ele também coloca em foco a crueldade inerente da instituicdo do
casamento por interesse pecuniario em contraponto com a interseccdo das
guestBes do sentimento amoroso e da situacdo econdémica, aspecto latente da

realidade sécio historica do Brasil novecentista.

Porém, ele o faz ndo com o objetivo de investigar as razbes que
culminaram nessa pratica, mas sim com a intengcdo de corroborar o
funcionamento do sistema que a engendrou. Dai Bosi (2004, p. 140) afirmar que,
apesar do passo que da rumo ao romance de analise social, o que hd em Alencar

€ uma “velada ades&o ao modo de pensar do seu ambiguo hero6i”.

E se, por um lado, a sua visédo conservadora o impede de al¢car voos mais
altos, ela é reveladora da condicdo ambigua da emergente literatura brasileira

como argumenta Schwarz (2012, p.68-71):

A ficcéo realista de Alencar é inconsistente em seu centro;
mas a sua inconsisténcia reitera em forma depurada e bem
desenvolvida a dificuldade essencial de nossa vida
ideologica, de que é o efeito e a repeticdo. Longe de
ocasional, € uma inconsisténcia substanciosa. (...) note-se
que a estatura dos herois alencarinos nao é estavel. (...)
Oscilam entre o titdnico e o familiar, conforme as
exigéncias respectivas do desenvolvimento dramatico, a
europeia, e da caracterizacdo localista. (...) Assim,
repetindo sem critica o0s interesses de sua classe, Alencar
manifesta um fato crucial de nossa vida — a conciliacdo de
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clientelismo e ideologia liberal — ao mesmo tempo em que
lhe desconhece a natureza problematica, razdo pela qual
naufraga no conformismo do senso comum, de cuja
falsidade as suas incoeréncias literarias sdo o sintoma.

Ambiguidade ¢é palavra-chave. Resultado da tensdo criada pela
aproximacédo de discursos diferentes contraditorios. Assim era a personagem
romantica brasileira. Ora tendendo para um modelo, ora para outro, ora tentando
sintetiza-los, a personagem feminina no romantismo brasileiro era idealizada e

realista, virtuosa ou malograda, doce ou envilecida. E Aurélia é tudo isso.

2.1.1. O imaginario feminino no Brasil do final do século XIX

Baseada em ideias classicas intuidas por Platdo e Aristételes, a teoria
fantasmatica medieval, segundo teorizada por Giorgio Agamben (2007), aponta
para uma consciéncia da irrealidade do amor, ou seja, para o carater
fantasmatico desse sentimento, do qual descende a idealizacdo amorosa dos
romanticos brasileiros que toma uma imagem por uma criatura real, uma vez que

“todo enamoramento é sempre um ‘amar por sombra’ ou por ‘figura’

(AGAMBEN, 2007, p. 148).

A mulher, entdo, ja na literatura medieval, era a personifica¢éo do proprio
sentimento do amor e sua caracterizagdo como idealizada e, portanto,
inacessivel, que culmina com os romanticos no final do século XVIII, é resultado

da distancia entre imagem e realidade.
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O préprio Alencar (2013, p. 137) aponta para isso em Senhora quando
relata o envolvimento da heroina, Aurélia Camargo, com Fernando Seixas.
Entretanto, ele subverte essa no¢gdo uma vez que, nesse romance, o0 homem

também configura um elemento idealizado:

Um més durante, Aurélia inebriou-se da suprema
felicidade de viver amante e amada. As horas que Seixas
passava junto de si, eram de enlevo para ela que embebia-
se d’alma do amigo. Esta provisao de afeto chegava-lhe
para encher de sonhos e devaneios o tempo da auséncia.
Seria dificil conhecer a quem mais adorava a gentil
menina, e de quem mais vivia, se do homem gque a visitava
todos os dias ao cair da tarde, se do ideal que sua
imaginacao copiara daquele modelo. (Grifo nosso)

Enquanto no modelo patriarcal o casamento por amor era ruim para 0s
negdécios, nas sociedades inglesa e francesa, que nos provinham com romances,
ele era um instrumento de mobilidade social importante para a burguesia
ascendente, pois além de trazer o dinheiro de que a aristocracia endividada
carecia, também trazia o status que faltava a burguesia ascendente. Ademais,
também era uma forma de minimizar problemas com relacdo a transmisséo de

propriedades por meio de heranca.

Aqui, tdo distantes estavam imagem e realidade que, ainda que os
romances do século XIX fossem povoados de unides “por amor”, tal pratica
parece ter-se restringido no Brasil as mulheres das classes mais baixas para as
guais uma unido nao poderia ser julgada como inconveniente em face da

escassez de recursos a serem permutados por meio do casamento.
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As sinhas e sinhazinhas, por outro lado, ndo tinham maiores
possibilidades de escolher seus conjuges uma vez que néo tinham voz ativa e
ndo podiam comprometer os interesses politico-econémicos de suas familias.
Entre os interesses de seu grupo familiar e as imagens romanticas a respeito do
amor, as mulheres, como Aurélia Camargo, passavam por um estado de tensao
que se intensificou no século XIX e refletiu principalmente nos romances realistas

nos quais:

(...) aparecem as mulheres s@s, tias solteironas, ou vilvas
gue procuram favorecer a felicidade de seus protegidos.
(...) ha uma barreira entre 0 amor e 0 casamento: ‘As
diferentes classes podem estabelecer rela¢gdes numa sala
de visitas, por normas de cortesia, mas ndo devem
misturar 0 sangue [...] numa sociedade cujo valor e a
liberdade do ser humano eram medidos pela riqueza’.
(D’'INCAO, 2015, p. 238)

Em Senhora, o heréi Fernando Seixas tem sua mée, além de suas duas
irmas solteiras, preocupadas apenas em auxiliar na felicidade e no sucesso do

rapaz a despeito de suas proprias necessidades:

Que um moco tdo bonito e prendado com o seu
Fernandinho se vestisse no rigor da moda e com a maior
elegancia; que em vez de ficar em casa aborrecido,
procurasse o0s divertimentos e a convivéncia dos
camaradas; que em suma fizesse sempre na sociedade a
melhor figura; era para aquelas senhoras [D. Camila,
Mariquinhas e Nicota], ndo somente justo e natural, mas
indispensavel. (ALENCAR, 2013, p. 68)
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Nesse excerto, as palavras do narrador denotam aceitagcéo incondicional
do paradigma feminino por parte dessas personagens secundarias e do proprio
narrador. Além de D. Camila, Mariquinhas e Nicota ndo terem acesso aos luxos
de Fernando Seixas, elas ainda trabalham costurando a noite para “acudir os

gastos da casa” (ALENCAR, 2013, p. 67).

Nem mesmo a fala de Aurélia escapa a coincidéncia com a palavra
autoritaria da elite dominante no que concerne ao papel social das mulheres de

seu tempo:

- Representamos uma comédia, na qual ambos
desempenhamos o nosso papel com pericia consumada.
Podemos ter este orgulho, que os melhores atores ndo nos
excederiam. Mas é tempo de pér termo a esta cruel
mistificagdo, com que nos estamos escarnecendo
mutuamente, senhor. Entremos na realidade por mais
triste que ela seja; e resigne-se cada um ao que é, eu, uma
mulher traida; o senhor, um homem vendido.

- Vendido! exclamou Seixas ferido dentro d’alma.

- Vendido, sim: ndo tem outro nome. Sou rica, muito rica;
sou milionaria; precisava de um marido, traste
indispensavel as mulheres honestas. O senhor estava no
mercado; comprei-o. Custou-me cem contos de réis, foi
barato; ndo se fez valer. Eu daria o dobro, o triplo, toda a
minha riqueza por este momento. (ALENCAR, 2013, p.
115) (Grifo nosso)

Entretanto, o discurso da heroina é tenso no sentido de que contém em si
a um s6 tempo o discurso patriarcal hegemonico e o discurso contrario que busca

desqualificar o anterior: o discurso liberal.

Se por um lado Aurélia admite ser o casamento uma necessidade imposta
as mulheres pela sociedade de sua época, como determina o sistema patriarcal,

por outro, ela se envilece por ndo ter se casado com Fernando quando tinha
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apenas sua afeicdo para lhe oferecer. E o fato de o ideal liberal n&o ter sido

confirmado que a torna vingativa.

Periodo de transformacdes, o século XIX é palco de mudancas no estilo
de vida da sociedade. O advento do capitalismo, as novas alternativas de
convivéncia social no meio urbano com a ascensao da burguesia e o surgimento
da mentalidade burguesa como organizadora das vivéncias femininas e sua
forma de pensar o relacionamento amoroso reconfiguraram o papel social da

mulher na Europa do século XIX.

Eram esses elementos que figuravam nos romances estrangeiros que
aqui aportaram no periodo. Com o desenvolvimento das cidades e do estilo de
vida burgués, o espaco urbano foi reconfigurado de modo a refletir o processo

de valorizacdo do ambito privado e, consequentemente, da nocao de intimidade.

A arquitetura das casas agora utilizava um corredor interno, que evitava o
transito de pessoas pelos comodos da residéncia, comum no século XVIII. Isso
exemplifica o processo de privatizacdo da familia, de interiorizacdo da vida
doméstica e de valorizacéo da intimidade, que refletia os principios da ideologia

burguesa:

O desenvolvimento das cidades e da vida burguesa no
século XIX influiu na disposi¢do do espaco no interior da
residéncia, tornando-a mais aconchegante; deixou ainda
mais claros os limites do convivio e as distancias sociais
entre a nova classe e o povo, permitindo um processo de
privatizagdo da familia marcado pela valorizagdo da
intimidade. (D'INCAQ, 2015, p. 228)

Assim, novos valores e comportamentos passaram a se disseminar no

decorrer do século XIX, regidos pela delimitacédo clara do espaco publico e do
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espaco privado, sendo o Ultimo bastante valorizado e representado pelas

alcovas no imaginério da estética romantica:

Nas casas, dominios publicos e privados estavam
presentes. Nos publicos, como as salas de jantar e os
salBes, lugar das mascaras sociais, impunham-se regras
para bem receber e bem representar diante das visitas. As
salas abriam-se frequentemente para reunibes mais
fechadas ou saraus, em que se liam trechos de poesias e
romances em voz alta, ou uma voz acompanhava 0s sons
do piano ou da harpa.

As leituras animadas pelos encontros sociais, ou feitas a
sombra das arvores ou na morniddo das alcovas, geraram
um publico leitor eminentemente feminino. A possibilidade
de 6cio entre as mulheres de elite incentivou a absorgéo
de novelas romanticas e sentimentais (...). As histérias de
heroinas romanticas, langorosas e sofredoras acabaram
por incentivar a idealizagéo das relacdes amorosas e das
perspectivas de casamento.

As alcovas, espaco do segredo e da individualidade,
forneciam toda a privacidade necessaria para a exploséo
dos sentimentos: lagrimas de dor ou cilimes, saudades,
declaracbes amorosas, cartinhas afetuosas e leitura de
romances pouco recomendaveis. ‘A mascara social sera
um indice das contradigbes profundas da sociedade
burguesa e capitalista [...] em funcdo da represséo dos
sentimentos, 0 amor vai restringir-se a idealizagéo da alma
e a supressdao do corpo’. (D'INCAQO, 2015, p. 228-229)

Nesse contexto, a mulher era uma imagem que representava 0 sucesso
familiar diante do grupo social de convivio do marido. Ela era o capital simbdlico
do qual dependia a manutencdo ou ascensdo do nivel e prestigio social do
homem e, consequentemente, do grupo familiar que dele dependia

economicamente.

Considerada base moral da sociedade, a mulher de elite,
a esposa e mae 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. (D’INCAO, 2015, p. 230)

79



Tal conduta moral também se aplicava a mulher das altas classes da
sociedade patriarcal. Na comédia O que € o casamento? (1961) Alencar, por
meio das personagens Miranda, Isabel e Siqueira, ironiza a fungédo econdmica
do casamento e 0 espaco da mulher como restrito ao ambito doméstico em

contraponto com o espaco publico, do @&mbito masculino:

Miranda — Sinto que estejas em dificuldades. Lembra-te
gue nessas ocasifes é que servem 0S amigos. O _meu
casamento trouxe-me alguma fortuna. Far-me-as obséquio
dispondo dela.

(...)

Isabel — Que quer? Ele tem necessidade de uma
ocupacao séria. (Joaquim coloca diante de Isabel uma
banca volante e a bandeja de chd)

Siqueira — E a educacéo dos filhos, e a felicidade
doméstica?

Isabel, (Fazendo o cha) — Que tem?

Sigueira — Nao sao ocupacdes sérias e dignas mesmo
de uma grande inteligéncia?

Isabel — Ah! Mas néo bastam para o homem de talento.
Estar sempre junto da mulher, vivendo para a sua
familia... Isso seria ridiculo até.

Siqueira — Né&o digas isso!

Isabel (com ironia) — Nés as mulheres, sim, é a nossa
obrigacao!... Enquanto solteiros é justo que fagam
sacrificios por nds, mas depois! Ndo sabemos que nos
amam? No se casaram conosco? (...) (ALENCAR, 1961,
p. 4-8)* (Grifos nossos)

O casamento, entdo, era um meio de ascenséo social ou de manutencao
da fortuna e do status das familias da época, sendo fungéo da esposa “contribuir

para o projeto familiar de mobilidade social através de sua postura nos salées

4 Disponivel em: http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select action=&co _obra=16678. Acesso em:

21/10/2018.
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como anfitrids e na vida cotidiana, em geral como esposas modelares e boas

maes” (D'INCAO, 2015, p. 229).

Apesar disso, a visao liberal do amor romantico ja aparece em tensao com
relacdo a essa nogao patriarcal da instituicdo do casamento. No mesmo trecho
acima, a personagem lIsabel ironiza a disseminacdo da ideia romantica do

casamento por amor como meio de domesticag&o feminina.

O casamento e 0 amor, que sempre haviam sido mantidos
dissociados pela aristocracia, passavam agora a ser vistos
como inseparaveis pela burguesia puritana. (...) Comegou-
se a se revalorizar (...) a fidelidade e a castidade da
mulher. (VASCONCELQS, 1995, p. 86)

No caso dos romances do periodo, as relagdes sociais e 0 amor romantico
também passaram por um processo de privatizacdo, no sentido de que passaram
a ser regidos pela imaterialidade do amor, em outras palavras, o que importava

era o sentimento, o estado da alma daquele que ama.

O periodo romantico da literatura brasileira, especialmente
a literatura urbana, apresenta 0 amor como um estado da
alma; toda a producgéo de Joaquim Manuel de Macedo e
parte da de José de Alencar comprovam isso. No
romantismo sdo propostos sentimentos novos, em que a
escolha do cbnjuge passa a ser vista como condi¢do de
felicidade. A escolha, porém, é feita dentro do quadro de
proibicdes da época, a distéancia e sem os beliscbes. Ama-
se, porque todo o periodo romantico ama. Ama-se o0 amor
e ndo propriamente as pessoas. (D’INCAO, 2015, p. 234)
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Apesar da importancia dada ao afastamento do individuo e de sua familia
da sociedade por meio da interiorizacdo da vida doméstica e da valorizacao da
intimidade, para as mulheres de elite o que valia era o sistema patriarcal

tradicional.

Para elas, era fundamental transitar nos espagos intermediarios (entre o
coletivo e o privado), como salas de visita e saldes, no intuito de submeter-se ao
julgamento dos seus pares sociais, pois era a reputacdo que lhe conferia ou

mantinha o status de toda a familia.

Como se vé novamente, é o padrdo de moralidade de duas faces que
prevalecia no final do século XIX: idolatrava-se a mulher pura — a mulher lirio —
engquanto os desregramentos sensuais do homem s6 de leve eram reparados.
(FREYRE, 2009, p, 85) Para esses ‘desregramentos’, langava-se méao da
mulher-seducdo. Eram elas as que compunham o bindmio roméantico anjo-

demonio.

Os enredos romanticos e idealizados dos romances europeus que aqui
chegaram influenciaram o0s iniciantes romancistas brasileiros a compor
personagens femininas determinadas tanto por esse imaginario europeu quanto

pela ‘cor local’ no afé nacionalista assumido pelo Romantismo no Brasil.

Esses modelos oriundos de projecdes de mulheres europeias enfrentaram
a tensao da justaposicdo com a organizacao socioeconémica deste novo mundo.
Por isso, para abranger as situacgdes locais, as contradicdes da composicdo da
personagem se tornaram evidentes, pois somente por meio de tragos

aparentemente descompassados seria possivel remeter a realidade local.
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Diante do exposto, cabe a indagacgdo: quais caracteristicas marcaram a

imagem da mulher na composicdo de personagens femininas nos romances

desse periodo no Brasil?

2.1.2. A personagem feminina no romance brasileiro do século XIX

Ao ideal de pureza do amor, junta-se a

nocao dos direitos do coracéo, o que
frequentemente vai de encontro aos valores
sociais e morais. Nesse caso, chega-se mesmo
a defesa do amor livre de conveniéncias ou
convengdes, so justificado perante Deus. A
imagem da mulher triparte-se na mulher-pureza
que enobrece com o seu amor sincero; na
mulher-seducdo que se torna corruptora; e
naguela que, envilecida, pode ser redimida pelo
amor.

Antonio Candido e José Aderaldo Castello

Racionalmente dirigida por cada autor, a légica composicional das

personagens femininas romanticas, em geral, e a despeito de toda a pluralidade

e multiplicidade do movimento romantico, envolve 0s seguintes arquétipos,

segundo Candido e Castilho (1977, p. 205): a mulher-pureza, a mulher-seduc¢ao

e a mulher envilecida.

A mulher pureza representa a mulher dotada de virtudes que figura nos

romances de formacdo. Essa mulher, conforme, Bezerra (1996, p. 13) € “(...) a

mulher divinizada, retirada do seu cotidiano, da sua humanidade comum e

alcada as alturas de uma pureza arquetipica...”
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Simbolo do amor sincero, esse modelo ja figurava nos romances de
educacgdo ingleses escritos por Samuel Richardson ainda no século XVIII,
periodo em que a posi¢do socioecondmica e o comportamento da mulher eram
objetos de grande interesse, como é o caso de Pamela do romance homoénimo

Pamela, or Virtue Rewarded (1740).

As heroinas de grande nimero dos romances populares
eram muito belas, extremamente delicadas, terrivelmente
sensiveis, propensas a desmaios frequentes e lagrimas
abundantes. Modelos de virtude e perfeicdo, eram vitimas
inocentes permanentemente ameacadas por vildes
terriveis e incansaveis ou por paixdes incontrolaveis. Se
desafortunadas a ponto de ndo resistir a seducédo, eram
fadadas ao enclausuramento perpétuo num convento

by

(ressuscitado pelo romance goético) ou a morte
inescapavel. (VASCONCELOS, 1995, p. 94)

Circunscrita ao espago doméstico, uma vez que o espaco publico era de
dominio masculino, o ideal de feminilidade era composto de atributos como
castidade, capricho nos cuidados domésticos, graca nos modos e no vestuario,
modéstia quanto a sua condicao, decoro e recato quanto ao comportamento e
delicadeza na arte da conversa, havendo “preconceito contra qualquer pretensao
intelectual da mulher e a ignoréancia era vista por muitos como parte da imagem

de feminilidade” (Idem, p. 90).

Em uma sociedade em que a mulher ndo tem lugar a ndo ser na casa do
pai ou do marido, o casamento adquire fungao seminal e passa a fazer parte do
ideal de feminilidade da época. Ninguém queria ser uma spinster, mas a maioria
queria ser uma esposa zelosa diante da falta de opc¢des para a subsisténcia das

mulheres.
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Sem direito a propriedade e a heranga, o casamento insurgiu como uma
boa opcdo para o destino das mulheres inglesas. Convenientemente, o
casamento também era uma boa opcado para a aristocracia endividada e para a
burguesia sem status, pois por meio dele uma classe conseguia o dinheiro de

que carecia e a outra chegava a posic¢ao social que almejava.

Uma vez que a propriedade e a riqueza eram passadas de pai para filho,
a castidade era um dos atributos de grande importancia no mercado matrimonial,
pois era uma forma de manter o dinheiro nas familias. Dai a associagdo do
casamento com o0 amor no intuito de evitar o adultério feminino e,
consequentemente, os efeitos da descendéncia ilegitima. Assim, a questdo do
casamento arranjado e do casamento por amor foi um dos grandes temas do

periodo.

O romance, com sua funcdo educativa de instruir por meio do exemplo,
disseminava esse discurso normativo no qual se pregava a apologia da mulher
doméstica e domesticada. Instrumentos no processo de domesticacdo das
mulheres, 0os romances articulavam e propagavam paradigmas de feminilidade

baseados no senso de hierarquia social e na obediéncia.

As heroinas dos romances, portanto, funcionaram como
paradigmas de feminilidade. A virtude, a moderagéo, a
inocéncia, o decoro, o0 bom senso eram algumas das
gualidades fundamentais que passaram a constituir a
imagem da mulher. (...) Tanto na vida real quanto na
ficcdo, elas deviam ser pacientes, modestas, humildes e
delicadas; ndo deviam almejar o conhecimento ou aspirar
a vida intelectual e nem amar antes de serem amadas;
uma vez casadas, deviam a seus maridos obediéncia e
submissdo. (VASCONCELOQOS, 1995, p. 94)
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Foram esses paradigmas de virtude que aportaram por aqui no século
XIX, e foram eles que formaram 0s romancistas de aqui, mesmo que via

romances franceses.

Como os romances urbanos se ambientavam na alta sociedade da capital,
0 Rio de Janeiro do século XIX, eles funcionavam como reveladores das
camadas mais altas da sociedade da época e de seus interesses. Neles
figuravam heroinas que tinham de superar varias barreiras para a realizacao do
amor e do casamento, pois somente assim se redimiam de qualquer imoralidade

anterior.

Quanto aos recursos de caracterizacdo, os romancistas do periodo
recorriam a um conjunto de caracteristicas que compunham o conceito de
feminilidade da época. Para constituir a personagem de maneira que ela fosse
um paradigma dessa nova imagem do feminino, os romancistas Ihes atribuiam
tracos como beleza, delicadeza, paciéncia, modéstia, humildade e, acima de

tudo, obediéncia.

Uma vez mencionado o carater educativo que 0 romance assumira na
sociedade brasileira ao insurgirem como exemplos para as mulheres ociosas
e/ou sedentarias, essas caracteristicas caiam como uma luva para a
representacdo do sistema patriarcal brasileiro, ja que refletiam preocupacdes
reais com relacdo a manutencdo do proprio sistema por meio da promulgacao

da ideologia da domesticagéo.

Como simpatizante do sistema, Alencar marcadamente utiliza desse

recurso para compor Aurélia Camargo. Ndo € por acaso que seu principal
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elemento distintivo é a beleza. Entretanto, ndo é pela reproducdo do modelo

feminino roméantico que Alencar se destaca em Senhora.

O fato de haver outra carateristica na composi¢cdo da heroina também
distintiva e igualmente enfatizada, como é o dinheiro, aponta para uma abertura
do autor a ideologia burguesa que, embora ndo representasse sua realidade
local, chegava-lhe como exemplo de modernidade por meio de romances

franceses e ingleses.

Aurélia € uma idealizacdo romantica, mas s0 chega a ser a musa
inatingivel dos pretendentes por meio do dinheiro. A idealizacdo dela s6 se
completa quando enriquece ao herdar a fortuna de seu avé. E o dinheiro que
permite que ela transite pelo ambito masculino, uma vez que detém alguma
independéncia, mesmo que ligeiramente escamoteada para manter as
aparéncias do sistema patriarcal, e, consequentemente, possa manter-se

inacessivel:

Convencida de que todos 0s seus inimeros apaixonados,
sem excecdo de um, a pretendiam unicamente pela
rigueza; Aurélia reagia contra essa afronta, aplicando a
esses individuos o0 mesmo estaldo.

(...)

Uma noite, no Cassino, a Lisia Soares, que se fazia intima
com ela, e desejava ardentemente vé-la casada, dirigiu-lhe
um gracejo acerca do Alfredo Moreira, rapaz elegante que
chegara recentemente da Europa:

- E um mogo muito distinto, respondeu Aurélia sorrindo;
vale bem como noivo cem contos de réis; mas eu tenho
dinheiro para pagar um marido de maior prego, Lisia; ndo
me contento com esse. (ALENCAR, 2013, p. 37-38)

Toda a independéncia que ela deixa transparecer com esse seu sistema
de cotacao nao é bem-vista por outros membros da sociedade, deixando revelar

nas palavras do narrador a tensao entre o discurso patriarcal e o liberal. Se, por
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um lado, a modernidade de Aurélia é revelada na passagem anteriormente
transcrita, por outro, a impropriedade dessa modernidade na sociedade

brasileira do final do século XIX também o é:

Riam-se todos destes ditos de Aurélia, e os lancavam a
conta de gracinhas de moca espirituosa; porém a maior
parte das senhoras, sobretudo aquelas que tinham filhas
mocas, hdo cansavam de criticar esses modos
desenvoltos, impréprios de meninas bem-educadas.
(ALENCAR, 2013, p. 38)

As consequéncias do modo ambivalente da caracterizacdo da heroina
agregam uma ambiguidade que permeia toda a constituicio do romance
Senhora. Em um enredo marcadamente romantico, no qual a heroina passa por
provacdes para casar-se com o seu amado, Alencar também viabiliza a denuncia
da crueldade da venalidade matrimonial. Apesar de n&o discutir, nem questionar
as razbes que sublinham tal prética, Alencar inovou ao criar uma heroina com
nuances dialégicas que, embora ndo se sustentem, como veremos mais adiante,
sdo representativas de dois discursos em tensdo na sociedade brasileira da

época.

Por mais romantico e idealizado que fossem os enredos dos romances
brasileiros, esses modelos de personagens femininas foram determinados pelo
imaginario do periodo e incorporavam na caracterizacdo a tensédo entre 0s

discursos dominantes, que representavam a situacao local.

Embora muitas personagens femininas fossem essencialmente

romanticas, Alencar j espectrava a caracterizagao realista com a utilizagéo de
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pormenores e da analise psicolégica. Sem adentrar os questionamentos
realistas e os naturalistas, suas personagens passam pelo crivo do juizo moral
do narrador, ndo visando a uma andlise do comportamento humano, ou a uma
critica social, mas para resgata-las por meio da reden¢édo do amor romantico no

desfecho da narrativa.

Assim, a puni¢cdo dos vicios também adquiria um carater romantico-
exemplar nos romances em que figura a mulher-seducao. A mulher-seducéo é a
personificacdo da corrupcdo. Ela é impura diante da sociedade e nem mesmo o
amor romantico, apesar da incessante tentativa, pode redimi-la, por isso, ndo

tem alternativa sendo a morte, como em Luciola (1862):

— Tu me purificaste ungindo-me com os teus labios. Tu
me santificaste com o teu primeiro olhar! Nesse momento
Deus sorriu e 0 consorcio de nossas almas se fez no seio
do Criador. Fuitua esposa no céu! E contudo essa palavra
divina do amor, minha boca ndo a devia profanar,
enquanto viva. Ela ser4 meu ultimo suspiro.®

Por fim, Aurélia é exemplo da mulher envilecida. Ela €, a um s6 tempo, a
mulher-pureza e a mulher-seducao. Ela detém as mesmas qualidades da mulher
pureza e, por também ter o aval do narrador, suas acdes maléficas sdo
justificadas pela boa conduta aos olhos desse mesmo narrador. Isso ocorre

porque,

Em Alencar, (...) € o homem que preenche, enche, penetra
a mulher com sua sabedoria, em Encarnacdo; sua

> Disponivel em http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bn000035.pdf. Acesso em

21/10/2018.
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moralidade em Luciola; seu orgulbo viril, em Senhora; seu
poder médico, em Diva. (BRANDAO, 2006, p. 88)

2.1.3. A mulher sob a 6tica do homem: os arquétipos femininos no
romance de José de Alencar

Os perfis de mulher de Alencar propdem-se

como retratos femininos emoldurados pela marca falica da firmeza, da
inteligéncia e do espirito critico. Figuras femininas que, a medida que a
narrativa se desenvolve, entretanto, revelam-se como duplos da personagem
masculina, confirmacgéo de seu desejo, objetos inertes do amor narcisico do
herdi, e morte da mulher, enquanto sujeito desejante.

Brandédo

Na visédo de Gilberto Freyre (1979, p. 20), Alencar €, depois de Machado
de Assis, “o intérprete mais completo, através da ficcdo simbolica, de tipos sécio
antropoldgicos simbolicos, sob o aspecto de personagens de relacbes desses

tipos ou desses personagens com diferentes situagdes regionais”.

Esse talento proveniente de sua capacidade apurada de observacao e do
uso eficiente de pormenores resultou na criacdo de personagens femininas que,
mesmo tendo sido criadas por um homem, visavam a agradar ao publico
feminino. Tanto que, conforme menciona Freyre (2009, p. 84) em referéncia a
Paulo Barreto, “Alencar e Macedo — os romancistas mais lidos pelas brasileiras
da época — dispunham de moleques que iam de casa em casa, de cesta a méo,

vendendo suas novelas”.

E para agradar a um publico ansioso por se reconhecer em peripécias das
mais diversas, Alencar sabia que tinha de Ihes oferecer uma realidade idealizada
na qual a analise social perde félego com a finalidade de demonstrar

caracteristicas objetivas das personagens ‘em termos de paixdes, virtudes e
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defeitos morais, pelos quais a sociedade é frequentemente responsabilizada.
Nesse caso, o romance também visa a demonstracdo de uma tese” (CANDIDO

& CASTILHO, 1977, p. 213).

E a tese de Alencar é constante e clara, sendo atribuida por alguns a um
“‘infantilismo de construgdo” (BOSI, 2004, p. 140): se na floresta, ela visa a
demonstrar a “forca do bom selvagem”, no caso dos seus romances urbanos,
ela passa a ser a demonstragdo do “brilho do gentleman” e ndo da lady. Isso
porque as suas heroinas sdo criadas a sua imagem e semelhanc¢a por meio de

um processo narcisico.

Em seu livro Mulher ao Pé da Letra (2006, p. 16-17), Branddo delineia
esse mecanismo narcisico de criacdo da personagem feminina na literatura.
Baseada no arcabouco da psicandlise, a tese da autora é a de que a personagem
feminina de autoria masculina é criada a imagem de um sujeito enunciador

masculino.

Partindo do mito de Olimpia, presente na Galatéia de Pigmaledo, Brandéo

afirma que, na obra de Alencar, subjaz esse mesmo mito, mas remodelado:

Na producgéo ficcional brasileira, vamos reencontra-la,
travestida de diversas méscaras, na obra de Alencar, por
exemplo, cujos ‘perfis de mulher’ apresentam uma curiosa
caracteristica. Se o narrador as apresenta, no inicio de
diversos romances, como personagens desejantes, com
voz prépria, elas acabam por se ajustar ao ideal feminino
do sujeito-narrador.

(...)

A solucdo da narrativa, se idealiza a mulher dentre de um
certo (sic) modelo de feminilidade, petrifica-a, enquanto
objeto de desejo do narrador. (BRANDAO, 2006, p. 31)
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Por isso o “Alencar das mocinhas” &€ um Alencar de mulheres
caracterizadas como belas virtuosas que passam por uma complication

sentimentale, um obstaculo que dificulta a unido dos protagonistas.

(...) o fulcro de energia narrativa € sempre a mulher, desde
as evanescentes e apagadas, como a viuvinha, até a
imperiosa Diva, que procura compensar a fraqueza e
desconfianca de menina feia, tornada de repente bonita,
por meio duma desequilibrada energia. (CANDIDO, 2014,
p. 539)

Mas esse seria somente um dos “trés Alencares”, o Alencar das mocinhas.
Conforme comentamos anteriormente, para Candido (2014, p. 537), ha trés
Alencares: “o Alencar dos rapazes, heroico, altissonante; o Alencar das
mocinhas, gracioso, as vezes pelintra, outras quase tragico” e “Alencar que
poderia se chamar dos adultos (...) em que a mulher e o homem se defrontam

num plano de igualdade” (CANDIDO, 2014, p. 540).

O Alencar dos rapazes representa o advento do herdi brasileiro. Em seus
romances indianistas, como O Guarani (1857) e Ubirajara (1874), e nos
regionalistas, como O gaucho (1870) e O sertanejo (1875), os herdis surgem
como ideais de heroismo e pureza por meio da submissdo da realidade ao

idealismo.

(...) os romances indianistas de José de Alencar parecem
baseados no trabalho livre da fantasia, a partir de dados
genéricos, 0 que se coaduna com a sua orientacao
romantica. (CANDIDO, 2014, p. 70)
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Nos romances indianistas, a vocacédo de Alencar para a fuga do real
domina a sua escrita e, 0 que era uma nagado mestica sai do entre-lugar em que

se encontrava e passa a ser revestida de heroismo mitico por meio do indio ideal.

As Iracemas, Jacis, Ubiratas, Ubirajaras, Aracis, Peris (...)
traduzem a vontade profunda do brasileiro de perpetuar a
convencgdo, que da a um pais de mesticos o alibi duma
raca heroica, e a uma nacdo de histéria curta a
profundidade do tempo lendario. (CANDIDO, 2014, p. 538)

O Alencar dos adultos é o Alencar de Luciola (1862) e de Senhora
(1875), romances em que homem e mulher aparecem em plano de igualdade.
Nesses romances, o foco séo as relacbes humanas, dai a maior profundidade
psicolégica com relacdo aos demais romances, sendo o conflito interno diante

de questdes materiais 0 elemento que pde a narrativa em movimento.

Mais importantes, todavia, do que os ambientes, sdo as
relacdes humanas que estuda em funcéo deles. Como em
guase todo romancistas de certa envergadura, ha em
Alencar um socidlogo implicito. Na maioria dos seus livros,
0 movimento narrativo ganha for¢a gragas aos problemas
de desnivelamento nas posi¢des sociais, que vao afetar a
prépria afetividade dos personagens. As posi¢des sociais,
por sua vez, estdo ligadas ao nivel econdmico, que
constitui preocupagdo central nos seus romances da
cidade e da fazenda. (CANDIDO, 2014, p. 540)

A preocupacdo com a realidade, mesmo que atrelada ao desejo de
Alencar de submeté-la ao ideal, também permeou a obra do autor ndo apenas
no que tange a composi¢cdo das personagens, mas também a estruturacdo da
narrativa. Dai a existéncia do que Schwarz (2012) denomina “dupla dicgao”, que
se constitui na coexisténcia de dois discursos antagdnicos no imaginario do

autor.
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Passamos, entdo, agora a verificar como essa “dupla dicgdo” insurge no
discurso da heroina do romance e como isso se reflete na estrutura da narrativa

do romance.
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Capitulo I

Deslocamentos narrativos: autoridade, inversao e submissao

Em todos os dominios da vida e da cria¢éo ideoldgica, nossa

fala contém em abundancia palavras de outrem, transmitidas com
todos os graus variaveis de precisao e imparcialidade. Quanto mais
intensa, diferenciada e elevada for a vida social de uma coletividade
falante, tanto mais a palavra do outro, o enunciado do outro, como
objeto de uma comunicacéo interessada, (...) tem peso especifico
maior em todos os objetos do discurso.

Bakhtin

Um romance, duas visfes da heroina: uma que empresta sua forca do
realismo do romance europeu, que serviu de modelo ao romancista brasileiro, e
outra que contempla a nossa cor local, da qual ndo péde se desvencilhar José

de Alencar, como membro de sua classe.

Longe de implicar qualquer desmerecimento ao autor, tal assercdo aponta
para uma ambivaléncia propria de nacgBes colonizadas como o Brasil. O
contrassenso causado pela transferéncia do molde do romance europeu para o
Brasil ocorreu porque “acatar ao romance era acatar também a sua maneira de
tratar as ideologias” (SCHWARZ, 2012, p. 36). E a ideologia liberal do realismo
europeu destoava da ideologia do favor do Brasil de Alencar da qual a terceira
classe brasileira, ‘o homem livre’, dependia para sobreviver. Eram dos favores

dos grandes latifundiarios que dependiam esses homens.

Isso porque as ideologias europeias importadas junto com o género
romance ficavam aqui esvaziadas de sentido em fungéo do mecanismo de nossa

estrutura social. Nao havia absolutos na ideologia do favor, entdo, tudo se
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justificava nas nossas relagdes marcadamente clientelisticas pela busca da

sobrevivéncia.

N&o havendo absolutos, o conflito entre o casamento por interesse
pecuniario e 0 casamento por amor recebe ares de desproposito, pois se ndo ha
um critério absoluto, o elemento a se levar em consideracao quando da escolha

de uma esposa ou de um marido é relativizado.

Mais do que uma incongruéncia formal da composi¢cao do romance, esse
descompasso € o que o torna mais brasileiro na visdo de Schwarz (2012, p. 70)
—“nada mais brasileiro do que esta literatura mal resolvida”. Dessa maneira, essa
desproporcdo na composicdo de Senhora é, na verdade, reveladora da forca

mimética desse romance de Alencar.

De modo que precisamos estar atentos a essa contradicao
de Alencar: o seu modernismo antipatriarcal nuns pontos
— inclusive o desejo de ‘certa emancipac¢ao da mulher — e
0 seu tradicionalismo noutros pontos: inclusive no gosto
pela figura casticamente brasileira da sinhazinha de casa-
grande patriarcal. (FREYRE apud SCHWARZ, 2012, p. 71)

Vejamos, entdo, como se constitui essa “desproporgcao”. De que modo o
discurso de Aurélia Camargo, heroina do romance Senhora de José de Alencar,
relaciona-se com o das outras personagens, inclusive o do narrador? Quais sdo
as consequéncias dessa relacdo no que concerne ao processo de construcéo
dessa heroina? Como o autor elabora esse discurso da heroina e o transfigura

na estrutura textual desse romance?
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A chave de leitura que propomos aqui € a da existéncia de um conflito
discursivo entre as palavras autoritdria e interiormente persuasiva que
concorrem na formacado ideolégica de Aurélia, sendo que esse embate se
evidenciaria na comparacdo do discurso da heroina com o0s das outras

personagens do romance.

Tomando o termo “discurso” na acepc¢éo de Todorov (apud REIS, 1988),
segundo a qual ha uma distingdo entre histéria e discurso, sendo a historia
correspondente a realidade textual da narrativa, com seus acontecimentos e
suas personagens, e o discurso a0 modo como o0 narrador constroi essa
realidade e a transmite ao leitor, pode-se afirmar que, em Senhora, o discurso
narrativo compde-se da reunido de duas vozes que concorrem para a formacao
ideolégica da heroina e, consequentemente, para a educacao das leitoras: a

ideologia liberal e a ideologia do favor.

Desse modo, a fala da heroina se constituiria na sua oposi¢cdo as das
figuras de autoridade da narrativa, incluindo o narrador e culminando com a
inversdo dos papéis feminino e masculino na construcao das figuras de Aurélia

e Seixas.

Ao mesmo tempo em que essa inversao refletiia o ponto fraco do
romance por evidenciar as contradicbes do emprego de um modelo literario
europeu para representar a sociedade brasileira, essa inverséo viabilizaria o
evento da segunda chance para o encontro amoroso por meio da reden¢ao no
desenrolar do enredo. Assim, se por um lado Alencar denuncia o arrivismo social
em Senhora, essa mesma obra o corrobora por meio do recurso da redencéo

das personagens.
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A fim de verificar as hipéteses levantadas acima, vejamos de que maneira
se relacionam as falas das outras personagens com a fala de Aurélia Camargo
e como a fala da heroina do romance de José de Alencar reflete o processo de

construcéo dessa personagem, viabilizando o desenvolvimento do enredo.

3.1 Aurélia e seu circulo senhorial: uma heroina entre tipos

Ha efetivamente um heroismo de virtude na altivez
dessa mulher, que resiste a todas as seducdes, aos impulsos
da prépria paixdo, como ao arrebatamento dos sentidos.

José de Alencar

O primeiro elemento da caracterizacdo da personagem principal do
romance € transmitido ja no prefacio: a altivez de Aurélia que virtuosamente
resiste a todas as suas provacoes. A escolha de tal elemento ja a coloca em um
plano superior ao das demais personagens e cria, de imediato, dois planos

distintos quanto a seu mérito junto ao narrador: o de Aurélia e o dos outros.

Aurélia esta em um plano superior em relacdo as demais personagens.

Dai a metafora celestial escolhida pelo narrador para apresenta-la ao leitor:

Ha anos raiou no céu fluminense uma nova estrela.
Desde o0 momento de sua ascensédo ninguém lhe disputou
o cetro; foi proclamada a rainha dos saldes.

Tornou-se a deusa dos bailes; a musa dos poetas e o idolo
dos noivos em disponibilidade.

Era rica e formosa.

Duas opuléncias, que se realcam como a flor em vaso de
alabastro; dois esplendores que se refletem, como o raio
de sol no prisma do diamante. (ALENCAR, 2013, p. 35)
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Aurélia é uma estrela. Ela reluz tanto pelo ouro que possui quanto por sua
beleza radiante, elementos valorizados de acordo com a politica matrimonial da

época e com a visdo romantica da mulher.

Altiva, celestial e resiliente, Aurélia € inacessivel aos pobres mortais.
Como uma musa, ela é idealizada segundo o que o narrador valoriza como
caracteristicas femininas: fortuna e beleza, nesta ordem. Esse ideal de mulher
se completa quando além desses tragos, sdo-lhe acrescidos atributos quanto a

firmeza de pensamento e a inteligéncia comparavel a de um homem.

Notoriamente, com toques conservadores, a idealizacdo de Aurélia é feita
conforme moldes masculinos. Sua firmeza, sua inteligéncia e seu criticismo séo
marcas dissonantes com relacdo ao imaginario feminino do periodo. Criada
como espelho do narrador, Aurélia detém a um s6 tempo o ideal feminino e o
masculino. E, “em Alencar, saturadas pelo saber masculino, elas [as mulheres]
também morrem simbolicamente, enquanto Julieta ou Amalia ou Luciola ou

Aurélia” (BRANDAO, 2006, p. 88).

A primazia do capital aliada a beleza da juventude de Aurélia aponta para
0 segundo plano — o daqueles que n&o tem nem um, nem outro. E o plano ao
qual sucumbe o discurso inicialmente de ruptura de Aurélia no desfecho do
romance, sua ‘morte simbdlica’, e no qual se encaixa o discurso das

personagens secundarias do romance.

Entdo, comecemos por D. Firmina Mascarenhas, a “velha parenta, vilva,
que sempre a acompanhava na sociedade”. Ela estabelece um contraponto para
Aurélia, no sentido de que é representativa da ideologia do favor em

funcionamento. Apesar de D. Firmina seguir com sua atitude clientelistica em

99



relagdo a Aurélia mesmo diante de todo o sarcasmo da ‘senhora’, ela nédo é

criticada nem julgada como “vendida” pelo narrador, como ocorre com Seixas.

Ela apenas cumpre seu papel na estrutura social, “(...) essa parenta ndo
passava de mae de encomenda, para condescender com o0s escrupulos da
sociedade brasileira, que naquele tempo n&o tinha admitido ainda certa

emancipacao feminina” (ALENCAR, 2013, p. 36).

Embora essa passagem ja indique uma valorizacdo por parte do narrador
de “certa” emancipacao feminina, o que nao condizia com o patriarcado brasileiro
de entdo, tdo normal é a funcdo de D. Firmina na estrutura social brasileira
descrita que o narrador chega a denomina-la como um oficio: ela € uma “guarda-
moga” que até expressa a “afetada ternura que exigia o seu cargo” (ALENCAR,

2013, p. 40).

Mesmo comicamente apresentada pelo narrador como uma velha glutona
que acomodava “a sua gordura semissecular em uma das vastas cadeiras de
bracos que ficavam ao lado da conversadeira, [e] dispunha-se a esperar pelo
almoco” (ALENCAR, 2013, p. 40), D. Firmina ndo é julgada ou criticada pelo

papel social que desempenha.

Esse seu rebaixamento cémico visa mais a desqualificar o que poderia
representar um discurso de autoridade para Aurélia, assim o seu discurso passa

a ser claramente o de uma autoridade fajuta:

D. Firmina continuou por ai além a descrever suas
impressdes do baile da véspera, sem tirar os olhos do
semblante de Aurélia, onde espiava o efeito de suas
palavras, pronta a desdizer-se de qualquer observacéo, ao

100



menor indicio de contrariedade. (ALENCAR, 2013, p. 40-
41)

O seu instinto de sobrevivéncia faz com que seu discurso seja moldavel
diante de qualquer resisténcia por parte da ‘senhéra’ apenas para cumprir seu
objetivo de manter sua funcdo social e, consequentemente, continuar

desfrutando dos favores que |lhe concedia Aurélia:

D. Firmina, como de costume, esperava que Aurélia
dispusesse a maneira por que passariam a manha, pois a
vilva ndo tinha outra ocupacdo que ndo fosse agradar a
menina, fazer-lhe companhia e prestar-se a todas as suas
vontades e caprichos.

Para isto recebia além do tratamento, uma boa mesada
que ia acumulando para os tempos dificeis, como ja ela os
havia passado logo apés a perda do marido. (ALENCAR,
2013, p. 48)

Longe da representacao liberal inicial de Aurélia, D. Firmina demonstra
como a esfera familiar ndo € posta em questao por Alencar, ao contrario, ela €
validada por essa descricdo da propensdo das pessoas a sobrevivéncia
cotidiana e quase chega a ser justificada pelo fato de que D Firmina ja passara

por dificuldades com a morte do marido.

Também o senhor Lemos, tio e tutor de Aurélia, é apresentado ao leitor

sob a énfase de suas caracteristicas comicas:

Era o senhor Lemos, um velho de pequena
estatura, ndo muito gordo, mas rolho e bojudo como um
vaso chinés. Apesar de seu corpo rechonchudo tinha certa
vivacidade bulicosa e saltitante que lhe dava petulancias
de rapaz, e casava perfeitamente com os olhinhos de
azougue.
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Logo a primeira apresentacdo reconhecia-se o tipo
desses folgazbes que trazem sempre um provimento de
boas risadas com que se festejam a si mesmos.
(ALENCAR, 2013, p. 48)

A ridicularizacao desse tipo folgazao faz com que o senhor Lemos seja de
imediato excluido como figura de autoridade. Diante da ameaca de Aurélia de
solicitar ao juiz um novo tutor mais condescendente, Lemos cede a vontade da
sobrinha de morar em casa propria, na companhia de D. Firmina Mascarenhas,
e isso determina a natureza das relagfes entre ambos e possibilita a heroina
certa emancipacdo: Aurélia detinha o controle de sua vida e de suas financas e,

mesmo sendo menor de idade, ninguém a contrariava.

A vista desse tom positivo, o Lemos refletiu, e julgou mais
prudente ndo contrariar a vontade da menina. Aquela ideia
do pedido ao juiz para remocao da tutela ndo Ihe agradava.
Pensava ele que as mulheres ricas e bonitas ndo faltam
protetores de influéncia. (ALENCAR, 2013, p. 49)

Tanto D. Firmina quanto o senhor Lemos nos revelam muito mais sobre
Aurélia do que sobre si mesmos. Sabemos por meio da relacdo deles com a
heroina que ela sabia fazer uso da estrutura social em que se encontrava. Ela
sabia que precisava manter as aparéncias e as exigéncias de sua sociedade

para poder fazer valer as suas proprias vontades.

Aqui presidem o célculo do dinheiro e das aparéncias, e 0
amor. A hipocrisia (...) combina-se a pretensdo de
exemplaridade prépria desta esfera, e & espontaneidade,
propria ao sentimento romantico, saturando a linguagem

de implicacdes morais. (SCHWARZ, 2012, p. 43)
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Até mesmo a velha Bernardina, a quem Aurélia “comprava com esmolas”
(ALENCAR, 2013, p. 50), indica como a heroina conseguia tirar proveito da

estrutura social em seu favor, mesmo sendo uma menina oOrfa.

Era realmente para causar pasmo aos estranhos e susto a
um tutor, a perspicicia com que essa moca de dezoito
anos apreciava as questdes mais complicadas; o perfeito
conhecimento que mostrava dos negécios, e a facilidade
com que fazia, muitas vezes de memoria, qualquer
operacéo aritmética por muito dificil e intrincada que fosse.
(ALENCAR, 2013, p. 51)

A musa romantica do inicio do romance, a estrela que raiara no céu
fluminense, passa entdo por uma transformacéo e, no capitulo V da primeira
parte da narrativa, sdo enfatizadas caracteristicas diferentes das iniciais como
as que se pode ver no excerto acima: a perspicacia, a inteligéncia e o

consequente tino para 0s negocios.

- (...) sei também muitas coisas que ninguém imagina. Por
exemplo. Sei o dividendo das apdlices, a taxa de juro, as
cotacbes da praga, sei que fago uma conta de prémios
compostos com a justeza e exatiddo de uma tabua de
cambio. (ALENCAR, 2013, p. 53)

E a sua inteligéncia que passa a irradiar e tal caracteristica € vista pelo
narrador, que assume uma posi¢ao paterno-moralista, como um deslocamento
do ambito masculino para o feminino: “Operava-se nela uma revolugéo. O

principio vital da mulher abandonava seu foco natural, o coragdo, para
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concentrar-se no cérebro, onde residem as faculdades especulativas do homem”

(ALENCAR, 2013, p. 50).

Tal deslocamento vai determinar a estrutura da narrativa a partir desse
ponto, vai permear todas as personagens que aparecem a partir dai e, nesse
circulo mundano, Schwarz (2012) afirma que o capital sera a moeda de troca e

a alienacao, o principio regulador.

Aurélia sabia de tudo isso, mas também sabia que, para garantir que ela
pudesse se movimentar nesse mundo e fazer valer a sua liberdade individual,
ela tinha de manter as aparéncias. Dai a importancia de a habilidade racional de

financista de Aurélia ser escamoteada:

(...) ela recatava sua experiéncia de que s6 fazia uso,
quando o exigiam seus proprios interesses. Fora dai
ninguém lhe ouviu falar de neg6cios e emitir opinido acerca
de coisas que ndo pertencesse a sua especialidade de
moca solteira. (ALENCAR, 2013, p. 51)

Imbuida da ideologia liberal, para a qual o que importa é a liberdade
individual, Aurélia somente se preocupa com seus proprios interesses, mesmo
que, para atingir seus objetivos, precise fazer uso do mesmo sistema que

denuncia:

N&o valia a pena ter tanto dinheiro; continuou Aurélia, se
ele ndo servisse para casar-me a meu gosto; ainda que
para isto seja necessario gastar alguns miseraveis contos
de réis. (ALENCAR, 2013, p. 53)
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D. Emilia, sua mae, também acreditava no casamento por amor; tanto que
se rebelara contra as convenc¢des de sua estrutura social e fugira com seu
amado a despeito da desaprovacdo de ambas as familias. Entretanto, ela
também ndo passa pelo crivo reprobatério do narrador, que mais parece

defendé-la das investidas ‘injustas’ dos ‘malévolos’ fofoqueiros de plantéo:

Passava por vilva, embora nao faltassem malévolos para
guem essa viuvez ndo era mais do que manto decente a
vendar o abandono de algum amante.

Havia uns laivos de verdade nessa injusta suspeita. [Grifo
nosso] (ALENCAR, 2013, p. 119)

Seu pai, Pedro de Sousa Camargo, era filho natural de um fazendeiro
abastado, mas néo havia sido reconhecido, o que era de extrema importancia
para Lemos, irmao de Emilia. Recusado por sua pobreza e por ndo poder contar
com a fortuna de um pai que ndo o havia reconhecido, Pedro e Emilia casam-se

sem o aval de nenhuma das familias, mas em uniao ‘santificada pela religiao’.

Essa unido de Pedro e Emilia também representa a ideologia do favor.
Ele porque ndo tem coragem de enfrentar o pai para fazer valer sua vontade; ela
porque condescendeu com a separacdo do marido, que passava meses na
fazenda com o pai e apenas algumas semanas com a esposa em sua casa da

rua de Santa Teresa, por medo de prejudicar o futuro do marido:

(...) Pedro Camargo era filho natural ainda néo
reconhecido; seu futuro dependia exclusivamente da
vontade do pai, que podia abandona-lo como a um
estranho, deixando-o reduzido a indigéncia. Esta
circunstancia influiu muito no espirito de Emilia; ndo por si,
gue ndo tinha ambicdo; mas era esposa e méae.
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(..)

Convencida do perigo de revelar o segredo de seu
casamento, Emilia condenou-se a uma existéncia nao
somente obscura, mas suspeita. Bem custava a sua
virtude o desprezo injusto que a envolvia, e 0 escarnio a
pungi-la; mas era por seu marido e por seus filhos que
sofria. Refugiava-se no isolamento; confortava-se com a
esperanca da reparacdo. (ALENCAR, 2013, p. 123)

O avd de Aurélia, o fazendeiro Lourenco de Sousa Camargo, € a
metonimia do sistema do favor: ele detém o poder de patriarca por sua posi¢cao
de fortuna e pela posicdo de dependéncia de seu filho ilegitimo que, sem
conseguir se desvencilhar de seu pai que desejava casa-lo com o dote sedutor
da filha de um fazendeiro de sua regido, Pedro morre por ndo poder se livrar do

sistema que o oprime:

A resisténcia a vontade do pai, a quem acatava
profundamente, e as sublevagdes da sua consciéncia
contra o receio de confessar a verdade [que casara com
Emilia], abalaram violentamente o robusto organismo
desse homem forte para os trabalhos fisicos, mas néo feito
para essas convulsées morais.

Pedro Camargo foi acometido de uma febre cerebral, e
sucumbiu no rancho aonde procurara um abrigo, longe dos
socorros e quase ao desemparo. Apenas teve para
acompanha-lo em seus ultimos instantes um tropeiro que
vinha para a corte. (ALENCAR, 2013, p. 124)

Pedro e Emilia tentam sair do sistema e séo punidos. A punicdo de Pedro
€ a morte e as de Emilia sdo a soliddo, o trabalho como costureira, o abandono
da familia e os rumores, indicando um moralismo subjacente que, pela posi¢cao

vulneravel na sociedade patriarcal, era mais pungente sobre as mulheres.
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Atinando que fora a influéncia dessa mulher a causa da
desobediéncia do filho, [Lourenco de Sousa Camargo]
lancava-lhe a culpa da desgraca que sobreveio, esquecido
de que ninguém sofrera tanto quanto ela; pois além da
viuvez, a morte do marido deixava-lhe a pobreza e a
desonra. (ALENCAR, 2013, p. 126)

Em face dessa tragédia familiar, a questdo do casamento se constitui para
Aurélia na repulsa pela ideia de fisgar um marido por meio da “amostra de

balcdo” tdo comum as mocoilas casadouras de entio:

Foi para a menina um suplicio cruel essa exposi¢ao de sua
beleza com a mira no casamento. Venceu a repugnancia
gue l|he inspirava semelhante amostra de balcdo, e
submeteu-se a humilhacao por amor daquela que Ihe dera
O ser e cujo Unico pensamento era sua felicidade.
(ALENCAR, 2013, p. 129-)

Mas essa que ai se expde nao é Aurélia, € a “menina bonita de Santa
Teresa” que se deixa observar e admirar. Aurélia romanticamente perde sua
identidade ao aceitar a “tarefa” de se procurar um marido, pois ela acredita no
ideal do casamento por amor gue, convenientemente para a aristocracia
europeia, figurava no imaginario feminino dos romances franceses e ingleses

gue inspiraram autores brasileiros:

(...) Nao era a moga que ali estava a janela; mas uma
estatua, ou com mais propriedade, a figura de cera do
mostrador de um cabelereiro da moda.

A menina cumpria estritamente a obrigacdo que se tinha
imposto; mostrava-se para ser cobicada e atrair um noivo.
Mas, além dessa tarefa de exibir sua beleza, ndo passava.
Os artificios de galanteio com que muitas realcam seus
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encantos; a tatica de ratear os sorrisos e carinhos, ou
negaceé-los para irritar o desejo, nem os sabia Aurélia,
nem teria coragem para usa-los. (ALENCAR, 2013, p. 130)

Dentre os pretendentes que insurgem dessa exposicdo, esta Lemos. E
nesse contexto que o leitor descobre o teor da carta que ele escrevera para
Aurélia e o motivo de ela té-la guardado e fazer uso dela para manter o controle
de sua vida e de suas financas numa época em que as mulheres isso nédo era

facultado:

Foi para a turba dos apaixonados arruadores grande
assombro e maior escandalo, esse de verem todas as
tardes, recostado insolentemente a janela de Aurélia, o
rolho velhinho, conversando e brincando na maior
intimidade com a menina. Ignorantes do parentesco,
atribuiam essas liberdades a uma preferéncia inexplicavel;
pois o Lemos, notoriamente pobre, sendo arrebentado,
carecia do conddo, que dispensa todas as virtudes, o
dinheiro.

(..)

A carta do Lemos era escrita no estilo banal do namoro
realista, em que o vocabulario comezinho da paixdo tem
um sentido figurado, e exprime a maneira de giria, ndo os
impulsos do sentimento, mas as seducdes do interesse.
(ALENCAR, 2013, p. 131-133)

Se, por um lado, Lemos é ridiculamente caracterizado para representar a
critica ao tipo de marido que um casamento arranjado lhe poderia Ihe render, por
outro, € por meio dessa personagem gue se explicita a visdo com relacao ao
casamento por interesse que o narrador atribui a Aurélia: se Lemos é
desqualificado como pretendente, ela também desqualifica esse tipo de enlace
matrimonial sem amor. Assim sendo, so lhe resta o ideal liberal do casamento
por amor. E é neste momento da narrativa que insurge Seixas, o contraponto de

Aurélia, de que trataremos a sequir.
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Sao as personagens secundarias que dao o tom de Aurélia por meio do
contraste. Elas representam a validade da ideologia do favor enquanto Aurélia
inicialmente destoa dela. O que vale para Aurélia, ndo se aplica aqueles que nédo

detém a juventude e a formosura dela.

Essas personagens acentuam as diferencas de Aurélia (ora
positivamente, ora negativamente), bem como acentuam a falsidade das
relacdes pessoais e 0s aspectos determinantes dessas relagdes, revelando o
paradoxo de Alencar, que também é o paradoxo do Brasil do final do século XIX:
reiteravam a ideologia do favor como algo normal e benquisto em determinados
casos (os velhos) e malvisto em outros (mocidade), ao mesmo tempo em que se

vislumbrava uma possivel abertura as modernidades.

O contraste com a figura de Aurélia denuncia essa estrutural social, mas
nao questiona as suas razfes subjacentes, o que faz de Alencar nem um
conformista, pois ele nédo intenta justificar essa superestrutura com sua obra,
nem um revolucionario, pois nao critica essa conciliacdo do clientelismo

brasileiro com a ideologia burguesa europeia.

Alencar ndo guardava as aparéncias, nem se rebelava contra elas,
apenas as descrevia com olhar apurado. A questdo de classes para Alencar,
membro da classe favorecida, resume-se a nao almejar mudancas, mas a
desnudar os “defeitos” de sua sociedade, atraido pela visdo moderna. E a
questao que advém disso € a seguinte: quais seriam esses defeitos? Vejamos
como se comportam a heroina Aurélia Camargo e seu contraponto masculino,

Fernando Seixas, diante da justaposicéo de ideologias diversas.
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3.1.1. A composicdo dual de Aurélia Camargo e suas reverberacdes na

estrutura narrativa

Como acreditar que a natureza houvesse tracado as linhas tao puras e limpidas
daquele perfil para quebrar-lhes a harmonia com o riso de uma pungente ironia?

Os olhos grandes e rasgados, Deus ndo os aveludaria com a mais inefavel ternura, se
0s destinasse para vibrar chispas de escarnio.

Para que a perfeicéo estatuaria do talhe de silfide, se em vez de arfar ao suave influxo
do amor, ele devia ser agitado pelos assomos do desprezo?

Alencar

A descricdo de musa inspiradora acima transcrita logo € contrastada na
narrativa com sua notavel habilidade para financas. Além de rica e formosa, ela
sabe mais do que ‘muitos homens que aprenderam nas academias’ e distingue-

se pela ‘sobriedade, que era nela a consequéncia de temperamento e educacao’.

Entretanto, ela é de extrema reserva quando trata de ‘seus negécios’, dos
quais mostra perfeito conhecimento, podendo examinar as contas da tutela de
seu tio Lemos sem ajuda de ‘advogado nem de guarda-livros’, gragas a sua

destreza com aritmética.

Todas essas caracteristicas denotam a incorporacdo de tracos
masculinos na composi¢cdo de Aurélia Camargo, que passa a fundir em si a
idealizacdo estereotipica das mulheres romanticas e o racionalismo dos tipicos
homens de academia das camadas emergentes da sociedade, como o proprio

Alencar.

A instrucdo € seu maior trunfo e sua habilidade de esconder isso diante
da sociedade é o que faz com que ela se aventure por terrenos masculinos sem

ser rechacada. Moldada conforme o espelho do seu narrador, Aurélia é a juncao
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de dois polos ideais: o feminino, com sua beleza e elegancia e o masculino, com

sua inteligéncia e tino para os negaocios.

Em contrapartida, Fernando Seixas, seu contraponto direto, apesar de
galanteador e da ilustracdo condizente com seu cargo de funcionario publico,
também assume caracteristicas tradicionalmente femininas, como a exacerbada
preocupacao com a aparéncia e sua dependéncia dos rendimentos de sua mae
e de suas irmas advindos de trabalhos de costura para propiciar-lhe seu padréao

ideal de elegancia e suas frequentes apari¢cées nos saldes da corte.

Seixas era uma figura aristocratica, embora acerca da
politica tivesse a balda de alardear uns ouropéis de
liberalismo. Admitia a beleza rastica e plebeia, como uma
convengdo artistica; mas a verdadeira formosura, a
suprema graga feminina, a humanacéo do amor, essa ele
s6 a compreendia na mulher a quem cingia a auréola da
elegancia. (ALENCAR, 2013, p. 135)

Em ambos os casos, as caracteristicas mais marcantes das personagens
sdo justamente aquelas que comumente sdo atribuidas ao género oposto: no
caso de Aurélia é a sua facilidade para lidar com questdes do direito comercial
e, no de Seixas, a questdo da primazia da boa aparéncia e da elegancia do porte.
E essa inversdo determina toda a narrativa e perpassa todas as relacbes

interpessoais presentes no romance.

A propria histéria da mae e do pai de Aurélia: o pai € o elemento sensivel
gue morre de amor tanto a sua mulher quanto a seu pai, Lourengo. Enquanto

Pedro sucumbe diante da impossibilidade de sua realizacdo amorosa por causa
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desaprovacdo de seu pai, Emilia é o elemento de forca que supera as

adversidades que enfrenta.

Os filhos desse casal Emilio e Aurélia também sédo apresentados ao leitor
em papéis inversos. O irmdo, ao contrario do estereétipo da época, ndo tem a
habilidade necesséria para desempenhar o seu emprego e ser o0 arrimo da irma

na falta do pai, sendo necessaria a ‘ajuda’ de Aurélia.

A natureza dotara Aurélia com a inteligéncia viva e
brilhante da mulher de talento, que se ndo atinge ao
vigoroso raciocinio do homem, tem a preciosa ductilidade
de prestar-se a todos 0s assuntos, por mais diversos que
sejam. O que o irmdo ndo conseguira em meses de
pratica, foi para ela estudo de uma semana.

Desde entéo o caixeiro que ia a praga, receber as ordens
do patrdo e levar-lhes os recados, era o Emilio, mas o
corretor que fazia todos os célculos e operagbes, ou
arranjava o precgo corrente, era Aurélia. Assim poupava a
menina um desgosto ao irmao, e 0 mantinha no emprego
a tanto custo arranjado.

(...)

Aurélia é quem suportava todo o peso da casa.
(ALENCAR, 2013, p. 127)

Em ambos os casos, as personagens sdo duais e essa dualidade
corresponde a papéis distintos desempenhados em espacos distintos. O espaco
publico é o espaco de dominio masculino e nele as aparéncias precisam ser
mantidas, isto é, os papéis sociais precisam ser respeitados: o homem é

soberano e a mulher é submissa.

E por isso que Pedro deixa a sua familia por longos periodos e volta para
a casa de seu pai. O patriarca da familia Camargo, mesmo sem reconhecé-lo
legalmente como filho, ainda detém o ‘poder’ sobre ele e, como tal, deve ser
respeitado “na esperanca de uma reparagao” (ALENCAR, 2013, p. 123).
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Pelo mesmo motivo, é Emilio quem vai a publico para buscar o servico.
Aurélia ndo poderia demonstrar seu lado masculino na sociedade para ser
aceita. Como vimos no capitulo anterior, era inadmissivel para a mulher qualquer

flerte com o0 meio académico.

No caso de Seixas, o fato de ele viver na sociedade e ostentar uma
elegancia ideal pela qual ndo pode pagar com seus rendimentos como
funcionario publico faz com que ele, sua mae e suas irmas revelem mais um

deslocamento de papel.

Engquanto ele faz aparicdes nos saldes em busca de um bom negécio com
o enlace matrimonial, as mulheres de sua familia se restringem ao espaco
privado e trabalham como costureiras para prover o0s luxos de Seixas.
Novamente, os papéis sao diferentes conforme os espacos. No espaco publico,
Seixas € o0 jovem, belo e elegante funcionario publico, bom partido no mercado
matrimonial, mas tdo contrastante € sua situacao no espaco privado de sua velha

casa gue essa imagem publica é visualmente desnudada:

A um canto do aposento notava-se um sortimento de
guarda-chuvas e bengalas, algumas de muito preco. Parte
destas naturalmente provinha de mimos, como outras
curiosidades artisticas, em bronze e jaspe, atiradas para
baixo da mesa, e cujo valor excedia de certo ao custo de
toda a mobilia da casa.

Um observador reconheceria nesse disparate a prova
material de completa divergéncia entre a vida exterior e a
vida doméstica da pessoa que ocupava esta parte da casa.
Se o edificio e 0s moveis estacionarios e de uso particular
denotavam escassez de meios, sendo extrema pobreza; a
roupa e os objetos de representacdo anunciavam um trato
de sociedade, como s6 tinham cavalheiros dos mais ricos
e francos da corte. (ALENCAR, 2013, p. 61)
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Apesar de 0 casamento por interesse pecuniario ser o mote do romance
Senhora, o objetivo do narrador ndo parece ser excluir essa forma de enlace

matrimonial como possibilidade na sociedade de entéo.

Se Aurélia é a ‘senhora’ do ‘escravo’ Seixas, ela o € somente no ambiente
da vida privada. No espaco da vida publica, ela é submissa ao marido em
aparéncia. Nem mesmo seus ‘parentes’ mais proximos tém ciéncia do real teor

de sua relagdo com o marido que comprara.

Entdo, embora vise a denunciar a crueldade desse sistema, o narrador
parece mais interessado em demonstrar como 0 embate discursivo entre a
‘palavra autoritaria’ do patriarcalismo e a ‘palavra interiormente persuasiva’ do
liberalismo burgués opera na formacéao ideoldgica das personagens principais
da narrativa. Tanto que a critica classifica esse romance como um romance de
analise psicolégica da consciéncia individual em face ao dinheiro. Nas palavras

de Antonio Candido (2014, p. 541), esta obra:

(...) toca mais diretamente na questdo da consciéncia
individual em face do dinheiro. (...) Em Senhora, [Alencar]
resolve, mesmo, largar um pouco o her6i e em vez de
casa-lo com a herdeirarica, o faz vender-se a uma esposa
milionaria. Fernando Seixas é um intelectual elegante e
pobre, que, incapaz da ascese comercial (...), resolve o
problema da posicdo social trocando por cem contos a
liberdade de solteiro em uma transacéo escusa.

A tensdo interior oriunda da concorréncia desses dois discursos — o
patriarcal e o liberal — faz com que a heroina aja ora como uma mulher romantica

e idealista, ora como uma mulher realista e racional. Com isso a sua
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caracterizagdo também se altera conforme varia a sua identificacdo com um

discurso ou com 0O outro.

Conforme Aurélia transita entre um e outro discurso, a forca realista de
sua representacao de mulher envilecida pela crueza do sistema matrimonial da
sociedade patriarcal brasileira d& lugar a idealizacdo sentimentalista do
romantismo, na qual o amor pode redimir tudo, inclusive as vilezas de um

casamento por interesse e de uma vinganga.

Tal mudanca chega a ser considerada por Schwarz (2012, p. 66) como
uma inconsisténcia narrativa: “A insoléncia do conflito ideolégico é como uma
viga falsa, que prende a leitura, mas ndo sustenta, em dultima andlise, a

narrativa”.

Entretanto, essa inconsisténcia ideoldgica é reveladora da distingao feita
pelo narrador entre ambos os discursos presentes no romance. O fato de retomar
o discurso patriarcal no final da narrativa, recorrendo ao uso do final feliz para os
herdis, € um indicio de que este é o discurso autoritario, reconhecido como tal e,

portanto, incontestavel dada a sua hegemonia.

O discurso liberal, que concorre com o discurso patriarcal autoritario e ao
qual séo feitas concessdes durante toda a narrativa, € um discurso interiormente

persuasivo e, como tal, estd sujeito a reflexdo e a interpretacdo, podendo

estimular a geracéo de novas formas de pensamento.

Dito isso, ha que se indagar quais concessdes sao feitas ao discurso
interiormente persuasivo diante do discurso autoritario e qual € a relevancia

dessas concessoes para a estrutura narrativa.

115



3.1.2. Entre pressdes e concessdes: os desdobramentos de Aurélia no

enredo de Senhora

(...) Tenho as duas grandes ligdes do mundo; a da

miséria e a da opuléncia. Conheci outrora o dinheiro como um

tirano; hoje o conhe¢co como um cativo submisso.

Alencar

Geralmente, da leitura de um romance fica a impressédo duma

série de fatos, organizados em enredo, e de personagens que vivem
estes fatos. E uma impressao praticamente indissoltvel: quando
pensamos no enredo, pensamos simultaneamente na vida que vivem,
nos problemas em que se enredam, na linha do seu destino — tracada
conforme uma certa duracdo temporal, referida a determinadas
condi¢cdes de ambiente.

Antonio Candido

No caso de Senhora, como dito anteriormente, os dois discursos que
formam a “dupla diccdo” do romance e que fincam embate dialdégico s&o: o
discurso clientelistico do patriarcado tradicional brasileiro, representado pelas
vozes das personagens secundarias, como Lemos e D. Firmina, e o discurso do
amor romantico do liberalismo burgués dos modelos europeus que inspiraram 0s
emergentes romancistas brasileiros, dentre eles José de Alencar, representado

pela voz de Aurélia.

O embate entre esses dois discursos se reflete no modo de organizacao
do enredo do romance, bem como na voz do narrador onisciente e no contraste

entre as vozes das personagens. Isso porque, como entidade exotdpica, o autor

(...) acentua cada particularidade da sua personagem,
cada traco seu, cada acontecimento e cada ato de sua
vida, 0s seus pensamentos e sentimentos, da mesma
forma como na vida nés respondemos axiologicamente a
cada manifestac&o daqueles que nos rodeiam. (BAKHTIN,
2011, p. 3)
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A personagem enquanto sujeito, entdo, constitui-se em meio a uma
duplicidade de vozes e singulariza-se pelo modo como o narrador organiza essas
vozes, denominadas heterodiscurso, na fala e nas atitudes dela. Nem todas as
vozes sociais funcionam da mesma forma, havendo aquelas que se apresentam

como vozes de autoridade e aguelas que sao internamente persuasivas.

Embora haja o reconhecimento e a assimila¢éo do discurso autoritario da
sociedade carioca do final do século XIX, intuido na fala de D. Emilia, mée de
Aurélia e, como tal, figura com maior autoridade em relagdo a heroina, ele ndo
se imp&e a Aurélia independentemente do grau de sua persuasao interior no que
lhe diz respeito. E com repulsa que Aurélia aceita expor-se no balc&o da casa de

sua mae a fim de conseguir um casamento:

Em sua ingenuidade ndo compreendia Aurélia a ideia do
casamento refletido e preparado. Mas a insisténcia de sua
mae, inquieta pelo futuro, fez que ela se ocupasse com
esta face da vida real. (ALENCAR, 2013, p. 129)

Na voz de Aurélia, nés ja encontramos esse discurso autoritario, apesar
de unido a autoridade da elite de sua comunidade, em conflito com outra palavra
contraria a esse discurso e mais interiormente persuasiva no que concerne ao
discurso da heroina. Aurélia ndo cré no que diz quando fala que “precisava de
um marido, traste indispensavel as mulheres honestas” (ALENCAR, 2013, p.

115).

A escolha do termo depreciativo “traste” (usado como sinénimo de objeto,
movel, coisa velha e de valor insignificante) e, considerando-se o paragrafo
imediatamente anterior a essa citacao, no qual se define o relacionamento da

heroina com Fernando Seixas como uma “comédia representada”, o uso dos
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termos negativos “esta cruel mistificagdo” e “triste realidade” ja indicam que

Aurélia é contraria a esse tipo de arranjo matrimonial.

Ademais, superando a expressividade dessas escolhas semanticas, a
exposicdo escancarada da prépria questdo da compra de um marido, posta em
termos que evidenciam o carater econdmico da instituicdo do casamento (“O
senhor estava no mercado; comprei-o. Custou-me cem contos de réis, foi barato;
nao se fez valer.”), acaba por depreciar a situagédo ainda mais. Fato esse que ja
é indicado pelos subtitulos que encabecam as quatro partes do romance: O

preco, Quitacdo, Posse e Resgate.

De tdo persuadida pela ideia do casamento por amor, preconizada pelo
discurso liberal romantico, Aurélia considera os atos de Seixas como um
“assassinato” de seu coragao e isso leva a degradacdo de seu idolo, ao

rebaixamento do homem ideal a um homem vil:

- Mas o senhor hdo me abandonou pelo amor de Adelaide
e sim por seu dote, um mesquinho dote de trinta contos!
Eis 0 que ndo tinha o direito de fazer, e 0 que jamais lhe
podia perdoar! Desprezasse-me embora, mas nao
descesse da altura em que o havia colocado dentro de
minha alma. Eu tinha um idolo; o senhor abateu-o de seu
pedestal, e atirou-0 no p6. Essa degradacdo do homem a
guem eu adorava, eis 0 seu crime; a sociedade ndo tem
leis para puni-lo, mas ha um remorso para ele. Nao se
assassina assim um coragdo, que Deus criou para amar,
incutindo-lhe a descrenca e o 6dio. (ALENCAR, 2013, p.
165) (Grifo nosso)

Se néo é persuadida pela pretensa universalidade do discurso autoritario
hegemonico acerca da posi¢cdo das mulheres perante o casamento, no qual o

matriménio € um meio de ascensdo social ou de manutencdo do status das
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familias patriarcais da sua época, Aurélia parece ser interiormente persuadida
pelo discurso romantico — que descreve uma atitude de amor como algo

transcendente, mais proxima a um estado de alma:

O coracéo de Aurélia ndo desabrochara ainda; mas virgem
para o amor, ela tinha ndo obstante, a vaga intuicdo do
pujante afeto, que funde em uma sé existéncia o destino
de duas criaturas, e completando-as uma pela outra, forma
a familia. (ALENCAR, 2013, p. 128)

E do encontro dialogico entre esses dois discursos contraditorios que a
fala de Aurélia se constitui e que percebemos a sua formacao ideolégica no
desenrolar da narrativa. Ao recorrer ao discurso hegemonico em seu enunciado,
Aurélia ao mesmo tempo deixa ver a sua atitude socioavaliativa em relacédo a

ele, ironizando-o.

E por meio da bivocalizag&o do discurso do narrador, registrado em sua
memo©ria discursiva, que Aurélia forma o seu proéprio discurso individual singular.
Nele, a ridicularizacéo do discurso do casamento por conveniéncia é o elemento
que reafirma a ideia de que se deve casar por amor, sendo a unidao matrimonial

0 inicio da felicidade do sujeito.

Essa posicao romantico-idealista, na qual a escolha do cbnjuge se faz
primordial para o individuo ser feliz, também se op8e a outro discurso: o da

emancipacgao feminina.

- Para o senhor [Seixas] e para o0 mundo julgo-me
dispensada de tudo; nada Ihes devo; o que me dao, sdo
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apenas as homenagens a riqueza, e ela as paga com o
luxo e a dissipagdo. Sou senhora de mim, e pretendo gozar
da minha independéncia sem outras restricdes, além do
meu capricho. Foi o tnico bem que me ficou do naufragio
de minha vida; este ao menos hei de defendé-lo contra o
mundo. (ALENCAR, 2013, p. 299) (Grifo nosso)

E essa postura que possibilita a subversdo dos papéis da mulher e do
homem no romance. Se a unido conjugal por arranjo era “a compra da mulher
pelo homem”, como afirma Seixas (ALENCAR, 2013, p. 265), na narrativa a

imagem é invertida: € a mulher que compra o0 homem ideal.

- Quando ele convencer-me do seu amor e arrancar de
meu coragdo a Ultima raiz desta duvida atroz, que o
dilacera; quando nele [Seixas] encontrar-te a ti [0 retrato
de Seixas no passado], 0 meu ideal, o0 soberano de meu
amor; quando tu e ele fordes um, e que eu ndo vos possa
distinguir nem no meu afeto, nem nas minhas recordagoes;
nesse dia, eu lhe pertenco... Nao, que ja lhe pertenco
agora e sempre, desde que o ameil...Nesse dia tomara
posse de minha alma, e a fara sua! (ALENCAR, 2013, p.
287)

Entdo, apesar de crer no casamento com o homem ideal, aquele que ama,
as acOes de Aurélia deixam-na mais préxima ao discurso moderno da estética
realista, pois utiliza o discurso liberal sobre o amor caracteristico do romantismo
com uma finalidade diferente: a de denunciar as chagas dessa sociedade que

se formava. Assim declara Aurélia:

- O recato € 0 mais puro véu de uma senhora. Feliz aquela
gue vive a sombra do zelo materno, e s6 a deixa pelo doce
abrigo do amor santificado. Sua virtude tem como esta flor
a tez imaculada, e o perfume vivo. Essa ventura ndo me
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tocou; achei-me s6 no mundo, sem amparo, sem guia, sem
conselho, obrigada a abrir o caminho da vida, através de
um mundo desconhecido. Desde muito cedo vi-me
exposta as suspeitas, as insoléncias e as vis paixdes;
habituei-me para lutar com essa sociedade, que me aterra,
a envolver-me na minha altivez, desde que néo tinha para
guardar-me o desvelo de uma mae ou de um esposo.
(ALENCAR, 2013, p. 298)

O discurso da heroina, entdo, localiza-se ora entre ideias romanticas e ora
entre ideias modernas para a época. Ora aproximando as acdes das
personagens de um, ora de outro discurso, a estrutura da narrativa de Alencar
assume a forma de avancos e recuos uma vez que precisa do retorno ao inicio
do romance para que haja um desfecho diferente. E necesséria toda uma

trajetdria sinuosa para que eles tenham uma segunda chance de serem felizes:

- E a segunda vez que a vejo com este roup&o. A primeira
foi h4 cerca de onze meses, ndo justamente neste lugar;
mas perto daqui, naguele aposento.

- Deseja que conversemos no mesmo lugar? perguntou a
moga singelamente.

(...

- Enfim partiu-se o vinculo que nos prendia. Reassumi a
minha liberdade, e a posse de mim mesmo. Nao sou mais
seu marido. A senhora compreende a solenidade deste
momento?

(...)

A moga travara das mdos de Seixas e o0 levara
arrebatadamente ao mesmo lugar onde cerca de um ano
antes ela infligira ao mancebo ajoelhado a seus pés, a
cruel afronta:

- Aquela que te humilhou, aqui a tens abatida, no mesmo
lugar onde ultrajou-te, nas iras de sua paixdo. Aqui a tens
implorando teu perddo e feliz porque te adora, como o
senhor de sua alma.

(...)

As cortinas cerraram-se, € as auras da noite, acariciando
0 seio das flores, cantavam o hino misterioso do santo
amor conjugal. (ALENCAR, 2013, p. 305-313)
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No momento em que o empecilho financeiro se extingue, os heréis podem
retornar ao ponto em que se encontravam no inicio da narrativa. Agora,
modificados pela jornada na qual se embrenharam, eles podem escolher um
novo rumo para a relacdo de ambos. E eles aproveitam a segunda chance que
recebem e escolhem um final feliz, como sugerem as ultimas palavras do

narrador.

O mesmo acontece com a palavra ideoldgica, que ndo se distingue das
palavras dos outros inicialmente, devendo ainda passar pelo crivo da escolha e
da assimilagéo, pois “a nossa palavra’ se elabora gradual e lentamente a partir
das palavras reconhecidas e assimiladas dos outros, e no inicio suas fronteiras

sao quase imperceptiveis” (BAKHTIN: 2014, p. 145).

Estabelecido o paralelo entre a personagem e a formacéo ideoldgica do
homem, pode-se levantar a hipotese de que o texto aqui mencionado se constitui
como uma alegoria dessa formacdo ideolégica por meio da imagem que

representa do proprio ato discursivo.

Assim, cabe dizer que a astlcia dessa obra reside no fato de ela fazer uso
do heterodiscurso para criar uma alegoria da formacao ideolégica. Somente por
meio da apresentagao do movimento da passagem da “palavra autoritaria” para
a “palavra interiormente persuasiva’ e desta novamente para a “palavra

autoritaria” que o desfecho do romance pode se concretizar.

Portanto, diante da “arena de vozes” nas quais diferentes ideologias
entram em conflito pela supremacia, a questao das ideias é que “quase chega a
se converter realmente na heroina da obra” (BAKTHIN: 2015, p. 87), sendo esse

processo de reconstrucdo ideoldgica da personagem principal até um indice

122



metaficcional, uma vez que define a propria estrutura textual cheia de avancos e

recuos desse romance.

A heroina oscila conforme o desenvolvimento dramatico do enredo e essa
alternancia é causada pela justaposicdo de duas ideologias diversas — a liberal
burguesa de origem europeia e o clientelismo da ideologia do favor do
patriarcado brasileiro. Isso marca “a sua consonancia profunda com a vida
brasileira” (SCHWARZ, 2012, p. 70) e engendra a forga mimética desse

romance.

Para esta herdeira bonita, inteligente e cortejada, o
dinheiro é rigorosamente a mediacao maldita: questiona
homens e coisas pela fatal suspeita, a que nada escapa,
de que sejam mercaveis. Simetricamente, exaspera-se na
moca o0 sentimento da pureza, expresso nos termos da
moralidade mais convencional. Pureza e degradacéo, uma
é talvez fingida, uma é intoleravel: langando-se de um a
outro extremo, Aurélia da origem a um movimento
vertiginoso, de grande alcance ideolégico — o alcance do
dinheiro, esse ‘deus moderno’ — e um pouco banal; falta
complexidade a seus polos. Sua riqueza fica reduzida a
um problema de virtude e corrupgao, que é inflado, até
tornar-se a medida de tudo. Resulta um andamento denso
de revolta e de profundo conformismo — a indignacéo do
bem-pensante — que ndo é s6 de Alencar. E uma das
misturas do século, a marca do dramalhdo romantico, da
futura radionovela, e ainda ha pouco podia ser visto no
discurso udenista contra a corrupcdo dos tempos.
(SCHWARZ, 2012, p. 43)

Ela se movimenta entre um sentimento de ‘densa revolta’ e de ‘profundo
conformismo’. Seu mundo n&o é problematico, pois exclui a intengao

universalista e normativa, apesar dos arrancos moralistas do narrador.
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(...) a disparidade entre enredo e notacdo realista
representa a justaposicdo de um molde europeu as
aparéncias locais (ndo importa, no caso, que estas
aparéncias se tenham transformado em matéria literaria
por influéncia do proprio romantismo). (SCHWARZ, 2012,
p. 41)

E quanto ao seu foco nas questdes da civilizacdo burguesa que Aurélia
tenta se filiar ao discurso interiormente persuasivo da ideologia liberal da
burguesia europeia em cujo molde fora enformada. Seu dilaceramento vira
elemento da narrativa e, a subversdo do seu préprio discurso no desfecho é
simbdlica da ‘morte’ da mulher firme e inteligente, o0 que representa,
consequentemente, o apagamento do discurso liberal, com sua opgao pela

submisséo ao ideal roméntico da mulher passiva.

3.2. Uma arquitetura transacional: avancos e recuos

Quase que depois de Ariel esbarramos em Caliban.

A razéo é simples. E que a unidade deste livro funda-se numa binomia: - duas almas que
moram nas cavernas de um cérebro pouco mais ou menos de poeta escreveram este livro,
verdadeira medalha de duas faces.

Alvares de Azevedo

[Alencar] reduz o casamento de conveniéncia a

seu aspecto mercantil, cujas implicagbes por suprema

ofensa vo comandar a trama.

Schwarz

Como ocorre tradicionalmente com os herdis classicos, Aurélia passa por
uma “travessia de provagoes” (SCHWARZ, 2012, p. 54). Sua altivez inicial serve
0 proposito de potencializar sua situacdo de vitima do sistema que almeja

denunciar, situacdo descrita na segunda parte do romance. E um recurso
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utilizado ja nos contos maravilhosos, conforme estudo de Propp, mencionado no

primeiro capitulo:

(...) com frequéncia, a situacao inicial apresenta um quadro
especial, podendo ressaltar o bem-estar e a prosperidade
de maneira brilhante e colorida. Este bem-estar serve
como fundo de contraste a desgraca que advira em
seguida. (PROPP, 2010, p. 84)

E a “desgraca” emerge no final da primeira parte do romance, quando
Aurélia revela sua intencdo de humilhar Seixas com a sua compra em
casamento. Primeira das concessoes feitas por ela ao casamento por interesse
financeiro, no inicio do romance, na parte intitulada O Preco, Aurélia, por forca
de seu desejo de vinganca, faz uma concessdo ao sistema que gerara seu

dilaceramento e o utiliza para comprar o marido de sua escolha.

E as concessfes permeiam a narrativa. Na segunda parte, Aurélia cede
aos pedidos da mae e, a contragosto, expde-se no balcao de sua modesta casa
a fim de fisgar um marido. E quando o seu dilaceramento interior tem inicio ao

conhecer Seixas.

Na terceira parte, testemunhamos a transformacédo moral de Seixas, que
passa a ter outro comportamento, diferente mesmo de quando Aurélia o
conhecera. Agora ele € um homem casado e, como tal, precisa se afastar da
vida mundana e dedicar-se a manter as aparéncias do casamento bem-
sucedido. Essa mudanca é concretizada por meio da mudanca no talhe das

roupas de Seixas, que outrora eram o simbolo de seus valores morais:
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Procurou esse traste e achando-o em quarto proximo onde
o tinham colocado, verificou-se com efeito ali estava a
roupa; e teve ao acha-la grande satisfacdo. Tirou de si 0
rico chambre de seda, chinelas de veludo; e vestiu-se com
um trajo mais modesto, dos que trouxera.

(...)

A mudanca que se havia operado na pessoa de Seixas
depois de seu casamento, fez-se igualmente sentir em sua
elegancia. Nao mareou-se a fina distingdo de suas
maneiras e o apuro do trajo; mas a faceirice que outrora
cintilava nele, essa desvanecera-se. (ALENCAR, 2013, p.
176-202)

Na quarta parte, ocorre a concessao mais descabida dessa heroina. Apos
conseguir sua vinganca, ela sucumbe aos pés do amado e, removendo todos 0s
elementos que a colocam em desnivel em relacdo ao marido, declara seu amor.
Esse momento também marca um retorno a situacdo inicial, como se fosse
conferida as personagens principais uma segunda chance para o encontro

amoroso.

Oriundas da dificuldade de integrar dois discursos diferentes, essas
pressdes e concessdes para manter a ordem dominante do patriarcado por meio
da reiteracdo da ideologia do favor sdo marcas das contradicbes entre 0s

modelos ideais e a sociedade real de entao.

A trajetoria da narrativa de Alencar revela uma licdo moral para ambos os
personagens principais. Aurélia € recompensada pelo seu autocontrole em
guestdes pertinentes as emocodes e as relacbes amorosas e Fernando também

€ recompensado por ter-se “emendado”.

Ja vimos que a personagem acredita no amor transcendental que nutre
por Fernando. Tanto que ela, apesar de sua condi¢do social inicial humilde, da-

se ao luxo de ndo se casar com qualquer pretendente. Isso porque ela até admite
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a ideia de ser trocada por outra, o que ela ndo pode admitir é a possibilidade de

um casamento por conveniéncia.

Toda a transformacao ideoldégica de Aurélia se da no momento em que
ela descobre a transacéo entre Seixas e Amaral, pai de Adelaide. E a concepgéo
do casamento de conveniéncia que Aurélia ndo pode suportar; € isso que a
transtorna a ponto de iniciar sua saga para “‘comprar’ Seixas, mas apenas
quando é eliminada a questdo financeira, sugere-se que ambos podem ser

felizes.

Desse modo, a semelhanca da parabola biblica, as personagens retornam
a situacdo inicial da narrativa apos se transformarem por meio da relacéo
antagobnica que travaram depois de terem-se unido pela transacédo comercial de

um casamento arranjado.

Considerando-se como pontos principais desse enredo a transacao
comercial do matriménio de Aurélia Camargo e Fernando Seixas, a
transformacao da relacdo dos herdis, o resgate da venda de Fernando como
marido e o retorno ao local da noite de nupcias da primeira parte do romance,
pode-se dizer que o enredo se molda por meio de avancos e recuos na

efetivacdo da transagao matrimonial.

O ponto inicial da transacdo coincide com o casamento, 0 ponto mais
distante da diretriz coincide com o climax da narrativa: o resgate da venda de
Fernando como marido, em outras palavras, a compra de sua alforria com
recursos proprios, e o final da transagédo coincide com o retorno de ambos ao

local da noite de nupcias da primeira parte do romance.
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Estando os dois pontos, inicial e final, na mesma diretriz, somente o fato
de as personagens terem passado por um processo de transformacdo € que
diferencia um ponto do outro. O momento inicial @ 0 momento revivido seriam os
mesmos, mas com uma diferenca — a transformacéo dos herdis. Seixas agora
pode se livrar da sina de ter aceitado vender-se em um casamento de
conveniéncia por meio do resgate de sua liberdade; Aurélia pode convencer-se

do amor de Seixas e, finalmente, deixa-lo tomar posse de sua alma.

Resquicios do estilo folhetinesco de Alencar, essa estrutura serve ao
proposito de reduzir o casamento a uma transacao comercial no sentido de que
faz coincidir o climax de uma parte com o inicio de outra parte, como as fases
de uma negociacdo. E a cada novo dano ou prejuizo, a cada nova caréncia,
origina-se uma nova sequéncia (PROPP, 2010, p. 90), sendo a repeticao do

dano o no da intriga.

A vida real cria sempre figuras novas, brilhantes, coloridas,
que se sobrepdem aos personagens imaginarios; o conto
sofre a influéncia da realidade histérica contemporanea, do
epos dos povos vizinhos, e também da literatura e da
religido, tanto dos dogmas cristdos como das crencas
populares locais. O conto guarda em seu seio tragos do
paganismo mais antigo, dos costumes e ritos da
Antiguidade. Pouco a pouco, o conto vai sofrendo uma
metamorfose, e suas transformacfes também estédo
sujeitas a determinadas leis. (PROPP, 2010, p. 85)

O discurso de outrem se evidencia no discurso da personagem Aurélia
Camargo por meio da negacéao irénica. Isso engendra um efeito de ambiguidade

que é criado por meio do entrecruzamento de vozes sociais em oposi¢do, como
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o discurso romantico e o realista e o discurso do casamento por amor e o do

casamento por conveniéncia.

bY

No que concerne a formacdo axiolégica dessa personagem, a
aproximacéo dos atos de Aurélia ora de um desses discursos ora do seu par
contrario € que viabiliza a possibilidade de um recomeco para a heroina e seu
cOnjuge sem romper a verossimilhanca interna do romance. Somente assim ela
consegue viver ambos: um casamento de conveniéncia que nao da certo e um
casamento por amor que da certo, como sugerem os termos “santo amor

conjugal’ (ALENCAR, 2013, p. 313).

Se no inicio do romance, a questdo do casamento se coloca para a
personagem como algo “obscuro”, durante a trajetéria da personagem, ela se
define com clareza. Ela parte de uma crencga absoluta no casamento por amor
(quando comeca a se relacionar com Seixas), passa a uma descrenca traumatica
nessa concepcao (quando recebe a carta sobre o acordo entre Seixas e Amaral,
pai de Adelaide) e retorna a crenca inicial (quando se pde aos pés de Seixas e

se declara para ele ap0s o resgate que este faz de sua liberdade).

Esses discursos que guiam a formacao ideolégica dessa heroina séo
elaborados e transfigurados na estrutura textual por meio de avancos e recuos
nos quais os pontos de partida e de chegada estdo a mesma distancia da diretriz,
sendo separados do foco pelo processo de transformacéo psicolégica que se
processa nos personagens — Seixas percebe o erro de um casamento de

conveniéncia e Aurélia se convence da veracidade do amor de Seixas.

Se olharmos a estrutura de cada capitulo, como resumimos

anteriormente, perceberemos que eles também tém uma estrutura de avangos e
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recuos sucessivos, nos moldes de uma transacao financeira e cujos pontos

principais correspondem ao processo de transformacdo ideoldgica das

personagens principais e aos avangos e recuos da negociacao que engendram

na busca pelo final feliz:

Compra do marido — estabelecimento Transformaco
dos termos da relagé@o dos heroéis ética e moral de
Seixas
2
6 Inicio da
transformagéo
da relacao dos
herois
Entrada de
Aurélia no 7 5
cenario da corte 5 [

fluminense \

Explicagéo Inicio da descrigéo Retorno a cena

acerca do inicio da vida conjugal Inl(ﬁlal e
da situacdo dos heroéis Suge_stao d'e um
antagonica dos final feliz
heréis
y
8
4
Resgate da

Momento de transformagao na vida de
Aurélia — fim do relacionamento amoroso
com Seixas, doenga e morte da mae e do
avd. enriauecimento nela heranca do avé.

venda de Seixas

Tal estrutura € em si um reflexo do momento de transi¢&o na historiografia

literaria brasileira. Diferentemente dos folhetins roménticos, nos quais havia

necessidade comercial de se manter o interesse do leitor o tempo todo para

vender 0s jornais nos quais eram publicados, em Senhora Alencar ja expde o

que Dimas (2013) chama de “sinopse” do romance logo no inicio. Como ha

climax e resolugédo em todas as suas partes, o leitor avido pela surpresa do final

€ descartado como alvo desse romance, pois ja se sabe desde o inicio que os

herois se casam.
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A materialidade do romance demonstra a intencéo do autor-criador de por
em xeque o discurso da estética romantica, indice da nova estética realista, ao
mesmo tempo em que faz uso de elementos da estética anterior. Tal entrelugar,
entre o Romantismo e o Realismo, € caracteristico do momento histérico de
transicdo em que a obra foi escrita e, como tal, revela-se na formacédo sécio

ideologica das personagens.

Assim, Aurélia Camargo é uma mulher realista, mas uma amante
romantica. Ela se comporta conforme o discurso moderno da época, mas busca
uma experiéncia amorosa romantica, mesmo desdenhando dessa possibilidade

apos todos os percalcos de sua vida.

E € por meio daquilo Ihe causa asco (o dinheiro como instrumento para a
escolha do cbnjuge) que, ao mesmo tempo em que esboca um retrato realista

de sua sociedade, ela consegue seu desfecho romantico.

Uma ultima questdo que emerge de nossas consideracoes refere-se ao
fato de que se pode argumentar que ao entregar-se ao amado no final da
narrativa, Aurélia estaria reiterando a ideologia liberal, uma vez que tudo teria
sido causado pela busca da realizacdo do interesse individual no que concerne

a consumacao de uma veleidade amorosa.

Entretanto, seu ato final ndo se resume a declaracdo de seu amor por
Seixas. Aurélia também o recoloca em uma posi¢cado superior e, ao transferir
todas as suas posses para ele, voluntariamente se coloca em uma posi¢céo
submissa. Sem ser uma ruptura levada ao cabo, o desfecho reafirma a ideologia

do favor dominante no patriarcado brasileiro, até os dias de hoje:
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Sintetizando, a idealizacdo da mulher se faz de tal forma
que é como se ela ‘naturalmente’ coincidisse com o objeto
de desejo masculino. O temor do homem diante da mulher
desejante, com discurso proprio, acaba por cala-la, através
de um estranho recurso: registrar a voz feminina via
discurso masculino, ai a inscrevendo como se fosse a sua
prépria enunciacao.

(...

Se esse € o0 lugar da pura passividade, do feminino, a via
gue obriga a busca-lo é, ao contrario, de atividade, do
dispéndio da energia masculina. Se o trajeto € masculino,
manter-se indefinidamente no lugar da fantasia do homem
€, entretanto, ai se alienar, provocando seu proprio
naufragio, enquanto sujeito desejante. (BRANDAO, 2006,
p. 32)

Mesmo com sua tentativa de conciliar ambas as palavras ideoldgicas no
final do romance, a obra de Alencar “virtualmente basta para redistribuir os acentos

e remanejar as perspectivas, fazendo vislumbrar o campo de uma literatura possivel,
gue ndo seja reconfirmacdo de ilusdes confirmadas — passo que Machado ira dar’

(SCHWARZ, 2012, p. 74).
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CONSIDERACOES FINAIS

Por meio da idealizagdo romantica, Aurélia € criada como espelho do
narrador. Defendendo o casamento por amor, um dos ideais liberais da
burguesia ascendente na Europa e cuja ideologia nos chegou por meio dos
modelos de romances europeus, mais expressivamente romances franceses e
ingleses, o discurso de Aurélia representa a tentativa do narrador de conciliar
duas ideologias diversas no intuito de agregar a cor local aos modelos

disponiveis.

A escolha que a heroina faz de se casar com 0 homem que ama ¢é liberal
e representa a palavra interiormente persuasiva. Entretanto, o modo que
encontra para viabilizar esse casamento é patriarcal, ela precifica e ‘compra’

Seixas para seu marido.

Apos a efetivacdo da transacdo comercial a que é reduzido o casamento
de ambos, ao leitor é facultado saber como foi o processo de negociacao até que
a transacéo se completasse. E, por meio da organizacédo da narrativa, pode-se
ver gue O0S avangos € recuos nessa negociagcdo coincidem com as
incompatibilidades entre a palavra autoritdria e a interiormente persuasiva,
representando a distancia de ambas as palavras de uma sintese no discurso da

heroina.

Esses avancos até um climax sdo logo seguidos de um recuo para a
situacdo de impossibilidade da conciliacdo entre as duas dic¢bes da narrativa —

a da negacao do casamento por interesse pecuniario em prol da unidao por amor
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dos liberais romanticos e a do conformismo a unido por interesse financeiro dos

clientelistas patriarcais do Brasil de entéo.

Por fim, o desfecho revela essa impossibilidade. Se, por um lado, Aurélia
casou-se pelo amor a Seixas aliado a seu desejo de vinganga moral, essa uniao

s6 se viabiliza por meio do dinheiro.

Ao resgatar a sua honra, Seixas resgata também o poder perdido pela
inversdo dos papéis masculinos e femininos que perpassa a narrativa. Aurélia,
por sua vez, diante da falta de forca da palavra interiormente persuasiva, acaba

acatando a palavra autoritaria do modo ideal, sem contestacéo.

Ao decidir entregar todo o seu dinheiro a Seixas, ela reitera a sua condigéo
de mulher submissa, 0 que é aceito por Seixas, e os dois tem o desfecho

romantico ao gosto das leitoras de entéo.

Por sua posicao definida, Aurélia, que se aproximava de uma idedloga no
inicio da narrativa deixa de deter a posse do nucleo de sua personalidade e se

utiliza do préprio sistema a que visava denunciar.

Pode-se afirmar, entéo, que o discurso liberal ndo tem a forca necesséria
para passar de palavra interiormente persuasiva a palavra autoritaria e, por
conseguinte, o discurso patriarcal mantém sua forca no desfecho da trama da

heroina, ndo havendo sintese dialética possivel para conciliar os dois discursos.

O tom monolégico impera por meio do discurso sobressalente do narrador
que, nesta obra é o proprio Alencar, haja vista que, diferentemente de outros dos

seus perfis de mulher, ele mesmo assina o prefacio do romance.
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O narrador, como instancia exotdpica, é, entdo, capaz de dar uma
aparéncia de ruptura com relagdo a palavra interiormente persuasiva durante
toda a narrativa por meio do seu talento analitico e do carater de denuncia social,
resultante de uma aparente reflexdo sobre as chagas do discurso dominante na

sociedade carioca do século XIX e acentuado na fala da personagem principal:

- A sua promessa de casamento o esta afligindo,
Fernando; eu a restituo. A mim basta-me o0 seu amor, ja
Ihe disse uma vez; desde que me deu, ndo lhe pedi nada
mais.

- Julga vocé, Aurélia, que uma moga pode amar a um
homem, a quem nao espera unir-se?

- A prova disso é que o amo, respondeu a moga com
candura. (ALENCAR, 2013, p. 145)

Entretanto, a forca realista da dendncia social da narrativa ndo se sustenta
e, por meio do desfecho, a heroina afasta-se da palavra interiormente persuasiva
e passa a ser determinada pelo discurso dominante por meio de sua submissao

voluntéria ao marido:

Um s6 romance, mas dois efeitos de realidade,
incompativeis e superpostos — eis a questdo. Aurélia sai
fora do comum: seu trajeto ira ser a curva do romance, e
as suas razdes, que para serem sérias pressupdem a
ordem classica do mundo burgués, séo transformadas em
principio formal. Ja a volta dela, o ambiente é de clientela
e protegdo. O velho Camargo, Dona Firmina e o Sr. Lemos,
o decente Abreu e o honesto Dr. Torquato, a familia de
Seixas, as facilidades que este encontra para arranjar
sinecuras -, S4o personagens, vidas, estilos que implicam
uma ordem inteiramente diversa. Formalmente, o privilégio
cabe a ordem do enredo. Artisticamente, tal privilégio ndo
se materializa, pois Alencar ndo completa a preeminéncia
formal dos valores burgueses com a critica da ordem do
favor, de que é admirador e amigo. (SCHWARZ, 2012, p.
60-61) (Grifo nosso)
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Assim, a ruptura aparente revela-se um conformismo sob a aparéncia de
ruptura e esse € o paradoxo de Alencar e, por extenséao, da literatura brasileira:
como conciliar as modernidades provenientes dos modelos de romances
europeus com a “cor local” e seus tracos indicativos de uma estrutura

conservadora.

Esse paradoxo é responsavel pela falta de unidade ideoldgica da heroina
que, a um s6 tempo, tenta conciliar liberalismo e clientelismo. Nao havendo, uma
sintese possivel, ela se entrega ao discurso dominante e “as cortinas cerraram-
se, e as auras da noite, acariciando o seio das flores, cantavam o hino do
misterioso do santo amor conjugal” (ALENCAR, 2013, p. 313).

E assim que o que poderia ter sido uma leitura oposicionista e pré-
feminista €, na verdade, uma leitura de tom conformista e conservadoramente
patriarcal. Foi desse modo que Alencar me enganou, tendo sido necessario
Machado e sua Capitu resgatarem o embrido da ruptura que Aurélia em mim

suscitara.
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